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LA MUSICA ABSOLUTA COMO PARADIGMA ESTETICO

La estética de la misica no goza de simpatias. Los masicos
recelan que se trata de charloteos abstractos que no inciden so-
bre la realidad musical; y el pablico musical desconfia de ella y
piensa que son reflexiones filosoficas que deben dejarse para los
iniciados y no cargar ta propia mente con dificultades superfluas.
Pero si esa desconfianza e irritacion pueden comprenderse en
vista de tanta palabreria que se autodefine como estética musi-
cal, 1a idea de que los problemas estéticos se sitdan en una bo-
rrosa lejania mds alld de la cotidianeidad musical es equivocada,
Por el contrario, observando imparcialmente las cosas, tles pro-
blemas resultan concretos y de inmediata actualidad.

Quien considera una pesada exigencia el tener que leer an-
tes del concierto el programa literario de un poema sinfénico de
Franz Liszt o de Richard Strauss; quien exige que en una sesion
de liederia sala permanezca a oscuras, de manera que los textos
de os poemas insertos en el programa de mano no puedan leer-
se; quien considera superfluo, antes de la representacion de una
opera cantada en italiano, aprenderse las lineas maestras del ar-
gumento —en otras palabras: quien en el concierto o en la dpera
infravalora negligentemente los-aspectos lingiisticos en la masi-
ca—, toma una decision de estética musical, que, aunque la crea
basada en su propio e individual gusto artistico, es en realicdad la
expresion de una tendencia general que se ha ido propagando
gradualmente y cada vez més desde hace un siglo v medio, sin
que se haya reconocido de manera suficiente su alcance para la
cultura musical. Lo que sucede en estos casos, aparte de inclina-
ciones individuales y de casuales preferencias, es nada menos
que una modificacion del concepto de misica: no un nuevo
cambio de estilo en las formas musicales o en las técnicas, sino
una transformacion fundamental de lo que la misica es v signifi-
ca, o de codmo es concebida.

Los oyentes que actian de las maneras descritas, se orien-
tan —tomando prestada la expresion acunada por Thomas Kuhn
para la historia de la Ciencia— por un “paradigma® estético : un
modelo conceptual, el de la “misica absojuta®. Pero precisamen-
te los paradigmas y las ideas basicas que gufan la percepcion y
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el pensamiento musical constituyen el tema central de una estéti-
ca musical, que no se pierde en la especulacion, sino que ilL11'11_1~
na aspectos que han pasado inadveriidos o han sido poco teni-
dos en cuenta, pero que se hallan en el fondo de los habitos
musicales cotidianos.

Hanns Eisler, que intentaba conectar serjamente el marxis-
mo con la misica y con la estética musical, definia el concepto
de musica absoluta como una mera trama ideologica de la “era
burguesa®, una época que €l contemplaba despectivamente pero
de la que sin embargo se consideraba heredero:

“La musica de concierto v su forma social correspondiente,
el concierto, constituyen una €poca historica de la evolucidn mu-
sical. Su desarrolio especifico estd unido al surgir de la moderna
sociedad burguesa. La supremacia de la misica sin texto, Hama-
da también vulgarmente “muasica absoluta”, la separacidn entre
musica y trabajo, entre misica pesada vy ligera, entre profesiona-
les y aficionados, son tipicas de la masica en el capitalismo”.*

Por vaga que sea la expresion “moderna sociedad burgue-
sa“, Bisler parece haber sentado con precision que el término
“misica absoluta® no es simplemente un sindnimo “atemporal”
de musica instrumental sin texto, awtdnoma, sin conexién con
funciones o con programas “extramusicales”, sino que dicho tér-
mino apunta a4 una idea que resumiz el pensamiento de una de-
terminada época historica en cuanto z la esencia de la masica.
Que Fisler, de manera bastante sorprendente, considere vylgar la
expresion “musica absoluta”, procede sin duda de un oculto ren-
cor contra un concepto cuyas elevadas pretensiones —Ila conno-
tacion de que la misica absoluta seria la misica que haria vis-
lumbrar lo absoluto— dificilmente podrian pasar inadvertidas a
la visidn del hijo de un fildsofo.

En la cultura musical de Centroeuropa en el siglo XIX —a
diferencia e la cultura operistica italofrancesa de esa época-—, la
idea de la musica absoluta estaba tan fuertemente arraigada, que
—como mostraremos-— incluse Richard Wagner, aunque superfi-
cialmente polemizara contra este principio, en el fondo estaba
convencido de su profunda verdad. Y casi no es exagerado afir-
mar que el concepto de misica absoluta es la idea que soporta
toda la estética musical en la era clasico-romdntica. Ciertamente,
como ya queda sentalado, es innegable la Himitacion regional de
tal concepto; pero concluir de ello gue se trata de un provincia-
tismo seria, a la vista de la importancia estética de la misica au-
tonoma instrumental a finales del siglo XVIIT vy en el XIX, por lo
menos apresurado. Por ofra parte, la expansidn universal de a
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misica absolua en el siglo XX no debe hacer olvidar el hecho
histérico de que —desde el punto de vista sociologico, v a dife-
rencia de los criterios estéticos— la sinfonia y I misica de cd-
mara en el siglo XIX representan, en una cultura musical “seria”
constituida por Operas, romanzas, pitezas de virtuosismo y de sa-
16n, meros enclaves (para no hablar de los subterrineos de la
“rdsica Hgera”).

Que el concepto de muisica absoluta (pese 4 su inmensa
importancia para la historia interna de la misica en el siglo XIX,
que huego en el siglo XX devino en una externa social-historica)
procedia del romanticisimo alemin, y que su pathos —Ila asocia-
cion de la masica “desprendida” de textos, programas v funcio-
nalismos con la expresion o el presentimiento de fo “absoluto™—
se debe a la poesia v 4 lz filosofia alemanas del 1800, es algo
(ue se reconoce claramente en Francia, como demuestra un arti-
culo de Jules Combarieu de 1895, El “perser en musique, penser
avec des sons, comme le littérateur pense avec des mols” ¢s, segin
Combarieu, para la percepeion francesa —que siempre se aferra-
ba a la union de nudsica y palabra para dotar de un “sentido” 2 la
milsica—-, algo recibido a través de “las fugas y sinfonias alema-
nas” ?

Por ello, si bien la idea de la mosica abscluta —prescin-
diendo de la esencial importancia estética que le sobrevino a
causa del rango v la eficacia historica de las obras que la encar-
naron— estuvo en principio imitada tanto en su alcance regio-
nal como social, su caracteristica historica, que Eisler esquemati-
zO CON gruesos rasgos, es mas vasta que restringicla, Dificilmente
puede hablarse de un paradigma estético musical de “toda” la
época burguesa. La estética musical originaria de a “moderna so-
ciedad burguesa”, tal y como se constituyd en el siglo XVII en
Alemania, es opuesta a la idea de la masica absoluta, cuyo carde-
ter social no puede reducirse a una férmula sencilla. Desde el
punto de vista de s filosofia moral —y esto significa: la auténtica
forma _burguesa de pensar en el siglo XVIII—, Johann George
Sulzer enuncio, en el articulo “Musica”™ de la Teoria general de
las Bellas Artes. un veredicto sobre la musica instrumental auto-
noma, cuya severidad contrasta curiosamente con la generosidad
con que Charles Bumey hablaba de una “innocent luxury”, y que
podlria explicarse por el celo moral de una burguesia que trataba

-de elevarse y el relajamiento de otra que estabu ya consolidada:

“Ponemos en ¢l tltimo lugar el emplec de la misica de
concierto, que sirve solo para pasar el rato y quizd para la practi-
ca de los instrumentos. De esta especie son los conclertos, las
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sinfonias, ks sonatas, 1os solos, que, en conjunto, representan un
ruido vivo v no desagradable, o una ci}a{lu amable y entretenida,
pero que no da ocupacion al corazon”™

El apasionamiento de Ja filosoffa moral burguesa contra el
divertimento musicat, que consideraba feudal y ocioso, es evi-
dente. Cuando por el contrario Haydn, como nos informa
Georg August Griesinger, intentaba exponer en sus sinfonias
“caracteres morales”, esto significaba nada menos que fa reivin-
dicacion de la sinfonia en una época en que la burguesia con-
cebia el arte —primordialmente la literatura, pero de modo se-
cundario también la musica— como un medio de comunica-
cion sobre problemas de moral (es decir, de lu convivencia so-
cial de los humanos); v si se sustraia a esa funcion, como un
juego superficial de cardeter social sospechoso, por encima o
por debajo de lo burgués.

$olo como oposicion a la estética originariamente burguesa
representada por Sulzer, veteada de filosofia moral, pudo formu-
larse una filosofia del arte de la que procede el concepto de la
obra awtosuficiente v cerracla en si misma. En varios escritos apa-
recidos entre 1785 y 1788, Karl Philipp Moritz —cuyas tesis fue-
ron aceptadas sin reservas por Goethe y con titubeos por parte
de Schiller— proclamé ¢l principio de “Part-pour-l'art” (el arte
por el arte), con una rudeza solo explicable, de un lado, por el
fastidio provocado por tantos razonamientos filoséfico-morales
sobre el arte; y de otro, por el impulso que podria posibilitar,
gracias 4 la contemplacion estética, el liberarse del mundo vital y
laboral de fa burguesta, que Moritz sentia como opresivo:

“El objeto meramente Gtil es, pues, en s1 mismo nada com-
pleto ni cerrado, sino que solo llega a serlo cuando alcanza en
mi su objetivo 0 su curmplimiento. En cambio, en la contempla-
cién de lo bello, el objetivo va de mi al objeto: lo contemplo co-
mo algo gue no estd en mi, sino que es completo en si mismo,
que constituye una totalidad y que me ofrece placer por si mis-
mo; de manera que €l objeto bello no se refiere a mi, sino mas
bien yo me siento relacionado con &1”.*

Pero no es solo el horaciano “prodesse”, sino incluso el

“delectare” sobre lo que cae el veredicto de ser extrafo al arte;
en vez del placer que produzea el arte, debe ser el conocimiento
que el arte exige lo que resulta decisivo:

“No tanto hecesitamos de lo bello para deleitarnos con ello,
como jo bello necesita de nosotros para ser reconocido””

La actitud que Moritz preconiza como tnica adecuada fren-
te a la obra de arte es una contemplacion estética olvidada de si
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misma y del mundo, actitud que Moritz decribe con un fervor
cuyo tone traiciona su herencia pietista:

“Mientras lo bello atrae nuestra atencidn nos aparta un
tiempo de nosotros mismos, y hace que parezca que nos perde-
mos en el objeto bello; y justamente ese perderse, ese olvidarse
de uno mismo, es el mas alto grado del placer puro y desintere-
sacdo que puede ofrecernos lo bello. Sacrificamos en ese instante
nuestra limitada existencia individual en aras de una especie de
existencia superior”.®

Que Moritz, desde una teoria general del arte orientada pri-
marizmente @ la poesia y a la pintura 0 a la escultura, traslade la
idea de fa autonomia estética a la estética de la mosica y precisa-
mente g la masica instrumental “absoluta”, Eberada de toda fun-
cion “extramusical” y de todo programa, encontrando en ella un
objeto adecuado, parece ahora inmediatamente comprensible y
hasta logico; pero resulta asombroso que ocurriera entonces.
Pues fa msica instrumental sin concepto, sin objeto ni objetive,
erd para el pensamiento burgués, como lo demuestran las invec-
tivas de Rousseau v los despectivos comentarios de Sulzer, algo
insignificante y vacuo —pese a los éxitos de la Escuela de Mann-
hetm en Paris v pese a la creciente fama de Haydn. Y el comien-
zo de una teoria especifica de la masica instrumental se enmarca
en una apologética dependiente e intimidada por las categorias
del adversario. Que Johann Mattheson en 1739 caracterice la
“rndsica instrumental” como “discurso sonoro o lenguaje de soni-
dos™ es un intento de justificacién gue utiliza el argumento de
que “propiamente” Ja masica instrumental es en lo esencial fo
mismo que la masica vocal, También ella debe —y puede— to-
car el corazdn o, como imagen de un discurso razonable, ocupar
Gtilmente ia fuerza imaginativa del oyente:

“iAst, gné gran placer! Se necesita muche mas arte y una
mayor fuerza de imaginacién para hacerlo sin palabras que con
fa ayuda de éstas™ ®

La primera defensa, todavia no auténoma de la misica ins-
trumental, v que se apoyaba en el modelo de la musica vocal, se
basaba en las férmulas v los topoi de la doctrina de los afectos y
de la estética del sentimiento; pero en el ulterior desarrollo de
una teorfa autdnoma de la masica instrumental domina una ten-
dencia al rechazo de la caracterizacion sentimental de la misica
como “lenguaje del corazén”, o al menos a la conversion de los
afectos concretos en sentimientos dispersos, extaticos “in abstrac-
to”: una tendencia que se unia en Novalis v en Friedrich Schlegel
con una actitud aristocratica —una irritacion polémica contra la
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cultura v la vida social de finales del siglo XVIII, consideradas
como de miras estrechas. Esa estética sensiblera del sentimiento
era —como la teoria del arte acuhada por una filosofla moral
con la que estaba estrechamente unida genuinamente bhurgue-
sa. Y p1cusdm<,nle en oposicion a elfa —como en 0posicion a a
doctrina de la “utilidad ™ surge el principio de autonomia, cuyo
cardcter social es por ello contradictorio. Pero en nombre de ese
principio de autonomia, la masica instrumental, hasta entonces
una mera sombra y una modalidad deficitaria de la masical vo-
cal, se elevo a la dignidad de un paradigma estético -——a la esen-
cia de lo que es realmente la misica. Lo que parecia una caren-
cia de la misica instrumental, su falta de concepto y de objeto,
se dilucidd entonces como un mérito, \

Podria hablarse, sin exageracion, de un “cambio de para-
digma” estético musical, de una inversidn completa de los su-
puestos estéticos basicos. Y para un probo burgués como Sulzer,
el ensalzamiento de la masica instrumental hasta lo inconmensu-
rable (un ensalzamiento del que da noticia incluso Johann Abra-
ham Peter Schulz en su articulo “Sinfonia” en la Teoria general
de las Bellas Artes, del propio Sulzer) debié de haber sido una
paradoja irritante. La idea de la “misica absoluta” —como debe
llamarse de aqul en adelante a la masica instrumental auténoma,
aungue propiamente dicho #rmino s6lo aparecio medio siglo

mds tarde-— consiste en la conviceidn de que la masica instru-

mental, precisamente porque carece de concepto, de obieto y de
objetivo, expresa pura y limpiamente el ser de la masica. Lo de-
cisivo no es que exista, sino el valor que posee. La mdsica ins-
trumental —como pura “estructura”— vale por si misma; aparta-
da de los afectos y sentimientos del mundo terrenal, constituye

“ur mundo aparte por st misma™. Y no es casual que £ TA
Hoffmann, el mismo autor que por su palte fue el primero (,{uc
- habl6 en un sentido enfatico de la misica como “estructura™™ y
en ofro momento proclamé que la misica instrumental era “pro-
piamente” la musica, explicase que, en cierto modo, ef lenguaje
~en la misica era un ahadido “del exterior”

“Cuando se habla de la mdsica como un arte autdbnomo,
debemos referirnos siempre so6lo a la muisica instrumental, la
cual, desdenando toda ;lyuda toda mezcolanza con otro arte, ex-
presa Cg)}n pureza y sélo en si misma lo propio del arte y dilucida
su ser”

La tesis de que Iz misica instrumental —la misica instru-
mental sin finalidad ni programa— sea la “verdadera” masica, se
ha deslizado entre tanto hacia una uivialidad que la identifica, en
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la practica cotidiana, con la musica en general, sin que se sea
consciente de ello o se tengan dudas sobre el m;tu,uim Sin em-
bargo, cuando era una novedad, debid de haber actuado como
una paradoja provocativa, ya que se enfrentaba rotundamente a
un concepto musical muy antiguo que se habia ido consolidando
en una radicién milenaria, Lo que ho\/ nes parece evidente, co-
mo si procediera de la naturaleza niisma de las cosas —que la
msica es un fendmeno sonoro v no otra cosa, y que por (o an-
to un texto forma parte de los elemenios “extramusicales”— re-
sulta ser un teorema acunado histdricamente, que no tiene mas
alla de dos siglos de antigliedad. Y se puede uno cerciorar de su
cardcter histérico, o bien | para hacerse cargo de que lo que lleg

a ser histéricamente puede ser modificado y no debe mmaxsa
como un dato de la naturaleza, o bien para comprender mds
exactamente el concepto predominante actual de lamuosica, sien-
do conscientes de su pdmdu de los condicionamientos de 1o
que deriva y del fondo del que se ha distanciado.

El antiguo CORCEPLO de la misica contra el que tuvo que
alzarse la idea de la masica absohuta fue aquel que, procedente
de la untigliedad, jamds se puso en duda hastarel siglo XVIE: que
fa misica, como Platdn la definio, consta de armonia, ritino y
logos. Por armonia se entendia un sistema racional de relacio-
nes sonoras regladas; por #itmo la ordenacion temporal de la

“mdsica, gue en la antigliedad comprendia la danza o los movi-

mientos ordenados; y por logos el lenguaje como expresion de
la razon humana. La muisica sin lengudje se consideraba, pues,
como una musica reducida, disminuida en su esencia: un modo
deficitario o una mera sombra de lo que la misica es realmente.
(St se parte de un concepto de la misica acunado desde el len-
guaje, entonces puede justificarse, ademds de la misica vocal, la
mdsica de programa: no apareceria Como ung literaturizacion
secundaria de la msica “absoluta”, y el programa no seria un
anadido “del exterior”, sino un recuerdo de ese logos que la
musica ha de incluir siempre si quiere ser verdaderamente ella
misma.)

Segln Arnold Schering (quien todavia en el siglo XX se
mantenia fiel al viejo concepto de la misica, lo cual explica su
tendencia a descubrir “programas ocultos” en las obras instru-
mentales de Beethoven):

“Solo alrededor de 1800 entrd en la conciencia europes, de
manera desastrosa v originando serios conflictos, el tantasma del
dualismo entre la misica ‘aplicada’ (apoyada) v la mdsica ‘abso- -
luta’. Ya no hay, desde entonces, como en lus generaciones ante-
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riores, una Unica e indivisibie idea de la masica, sino dos, sobre
cuyo rango y prioridad histdrica se disputa, asi como sobre el
concepto de su linea divisoria y su sistemdtica”?,

No puede hablarse de un inquebrantado predominio de la
idea de la musica absoluta. A pesar de Haydn y de Beethoven,
todavia en el siglo XIX los recelos ante una musica instrumental
absoluta, emancipada del lenguaje, no habfan desaparecido en
muchos tedricos de la estética, como Hegel, vy mds tarde Gervi-
nus, Heinrich Bellermann v Eduard Grell. Se desconfiaba de fa
“artificiosidad” de la masica instrumental como desvio de “lo na-
ral”, o de “la falta de concepto” come alejamiento de “la ra-
z6n”. Ei tradicional prejuicio de que la misica tenia que apoyar-
se sobre el lenguaje de las palabras para no caer en un puro rui-
do agradable pero que no conmoviese el corazdn ni dijese nada
al entendimiento 0 en un lenguaje espiritual pero impenetrable,
era algo que estaba profundamente arraigado. Y aun cuando no
se rechazase la musica “absoluta” —es decir, una misica instru-
mental que desderniaba el descriptivismo sonoro y que tampoco
podia entenderse como un “lenguaje del corazon™—- se recurria a
una hermenéutica que imponia al “puro y absoluto arte de los
sonidos” justamente aquello de lo que hula : programas y carac-
teristicas. Si en principio, en el siglo XVIII, para los teorizadores
de la estética que se apoyaban en ¢f sentido comin, la musica
instrumental habia sido un “ruide agradable” inferiora la lengua,
para la metafisica romintica del arte se convirtid en un lenguaje
superior a la lengua. Pero no se pudo reprimir el prurito de en-
cajarla de alguna manera en la esfera del lenguaje.

No obstante, la idea de la misica absoluta —graduaimente
y contra toda resistencia-— se convirtio en el paradigma estético
de fa cultura musical alemana del siglo XIX. Asi como un repaso
a los repertorios y catdlogos de obras no daria ciertamente lugar
a hablar de un predominio externo de la mtsica instrumental en
la época romintica y posromdntica (el hecho histdricamente
efectivo de que en la actualidad, salvo las Gperas y algunos ora-
torios v fHeder, lo que perdura es ante todo ku masica instrumen-
tal, no debe engatiarnos sobre la real preponderancia en ese
tiempo de la misica vocal}, por otra parte es innegable que el
concepio musical de la época cada vez resultaba conformado
mas decisivamente por la estética de la misica absoluta. $i inclu-
so los adversarios de Hanslick hablaban del texto en la muisica
vocal comao de un elemento “extramusical”, la lucha contra el
“formalismo” estaba perdida antes de comenzar, porque Hanslick
la habia ya ganado en el vocabulario mismo que se esgrimia
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contra €l. (E] proceso hacia el predominic del “puro y absoluto
arte de los sonidos” como paradigma del pensamiento musical
en principio no fue el correlato del desmoronamiento de la cul-
tura literaria, como lo ha sido en el siglo XX, Més bien, como ve-
remos, fa idea de la musica absoluta en la primera mitad del si-
glo XIX estd unida a una estética cuya categoria bisica era el
concepto de lo “poetico” —no como encarnacion de fo “litera-
rio”, sino como una substancia comn a las diferentes artes. Y si
en la estética de Schopenhauer, de Wagner v de Nietzsche, es
decir, en la teoria artistica dominante en la segunda mitad del si-
glo, la musica era considerada como expresion del “ser” de las
cosas, en tanto que el lenguaje conceptual quedaba limitado a
fas “apariencias”, esto significa un triunfo de iz idea de la masica
absoluta dentro de la doctrina del drama musical, lo que en ma-
nera alguna quiere decir que [a poesia deba ser desatendida, por
ser un mero vehiculo de la misica.)

El modelo visible sobre el que se desarrolld hacia el 1800 la
teorfa de la masica absoluta fue la sinfonfa: en la Enserianza es-
piritual de la misica instrumental de hoy (Seelenlebre der heuti-
gen Instrumentalmusik ), de Wackenroder, o en el articulo Sinjfo-
rias de Tieck, o en el esbozo de una metafisica romintica de la
musica, de E'T.A. Hoffmann, que forma el prologo de una recen-
sion de la Quinta sinfonia de Beethoven. Y cuando ya en 1791
Daniel Schubart elogia una pieza de musica instrumental con pa-
labras que recuerdan los ditirambos de E.T.A. Hoffmann sobre
Beethoven, se trata igualmente de una sinfonia lo que enciende
su entusiasmo, aunque sea sOlo una obra de Christian Canna-
bich: "No es un simple estrépito de voces... es un todo musical,
cuyas partes, como una emanacion del espiritu, forman de nue-
vo un todo”. De momento no se habla de la masica de camara.
La sinfonia era “reconocida como la cumbre de a musica instru-
mental”, como escribe Gottfried Wilhelm Fink todavia en 1838 en
la Enciclopedia general de las Ciencias Musicales, de Gustav
Schilling.*?

Por otra parte, esa interpretacion como “lenguaje de un
mundo espiritual”, como un “sdnscrito misterioso” o jeroglifico
por la falta del esclarecedor lenguaje de las palabras, no fue el
Gnico intento de iluminar la esencia de aquelia muisica instru-
mental absoluta, sin objeto ni concepto. Cuando Paul Bekker, en
1918, en una época de entusiasmo republicano, explica la sinfo-
nia como una intencion del compositor “de hablar a Jas masas a
través de fa musica instrumental™?, retoma, probablemente sin
saberlo, un argumento que procede de la época del clasicismo.
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En el Musikalisches Lexikon de Heinrich Christoph Koch se dice
ya en 1802, antes de la Heroica:

“Porque fa misica instrumental no es otra cosa gue una
imitacion del canto, la sinfonia en especial toma el Jugar del co-
ro, y tiene por ello, como el coro, el objetivo de expresar tos
sentimientos de toda una multitud”

Al contrario que los romdnticos, que descubrian en la mitsi-
ca instrumental {a “verdadera” masica, Koch, un tedrico musical
del clasicismo, sostiene ki idea, mis antigua, de que la muasica
instrumental es una “abstraccion” de la masica vocal ~—¥ no vice-
versa: que lu miasica vocal sea una misica instrumenial “aplica-
da”. (De Carl Philipp Emanuel Bach se decia en 1801, en ia All-
gemelne musikalische Zettung, que habia mostrado que “la muisi-
¢4 pura no era una simple envoliura o abstraccion de la misica
aplicada™,

La tamosa frase de ET A Hoffmann, afirmando que la sin-
fonia se habia convertido en algo asi “como la opera de los ins-
trumentos”, esa frase, citada por Fink todavia en 1838, podria
considerarse, entendida superficialmente, como semejante a la
definicion de Koch ' Pero seria un error pensar que Hoffmann
en 1809, un ano antes de su recension de g Quinta sinfonia de
Beethoven, estuviera adn convencido de que las formas instru-
mentales habia que relacionarlas con modelos vocales para ha-
cerlas estéticamente comprensibles. Lo que Hoffmann quiere de-
cir mas bien es, por un lado, que ¢f rango de la sinfonia en la
musica instrumental es andlogo al de la Opera en la masica vo-
cal; Y, por otro, que la sinfonia se asemeia 4 un “drama musi-
cal” '’ Pero fa idea de un drama instrumental se remonta a4 Wac-
kenroder y a Tieck ¥, con cuyas Fantasias sobre of arte (Phania-
Sten tiber die Kunst) parece relacionarse Hoffmann, Y la referen-
¢l no es otra que fa multiplicidad o —como dice Tieck — la “be-
Ha confusion™ de los caracteres musicales en un tiempo de sinfo-
nia. Bl caos de los afectos, al que Christian Gottfried Kérner opo-
nia la exigencia de una unidad del ethos, es sin embargo un me-
o tendmeno superficial. Que en una primera ojeacla se tenga la
impresion de una “completa carencia de verdadera unicl y de
trabazén interna”, en tanto que “una mirada mas profunda des-
cubre un hermoso drbol, brotes y hojas, flores y frutos, crecido
todo ello de una misma semilla”, es para Hoffmann el rasgo co-
min de las sinfonias de Beethoven y de los dramas de Shakes-
peate, que eran el modelo dramitico en el Romaticismo.!? La ex-
presion “drama de los instrumentos” es, pues, una analogia esté-
tica que conduce a través del recuerdo de Shakespeare a la su-
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perior “unidad consciente” que existe tras el desorden aparente
de fa sinfonia.

La definicion de la sinfonia como “Opera de los instrumen-
los” fue retomada por Fink en 1838 sin adherirse a elia entera-
menie, yu que fa modifica o —como opina el propio Fink— la
precisa diciendo que “la gran sinfonia puede compararse a una
novela de contenido sentimental dramatizada”

“Es una historia desarrollada con coherencia psicologica,
contada con sonidos y expuesta en forma dramitica; la historia
del sentir de una multitud reunida, que, emocionada por un ele-
mento principal, expresa su sentimiento esencial en un tipo de
representacion popular en la cuad cada instrumento individual se
sume en el todo, "2

El modelo simboiico al que se refiere la descripeion eclécti-
ca de Fink ——fusionando lo firico, 1o ¢pico y 1o dramdtico— es
claramente la Sinfonia Heroica de Beethoven, La misma ‘obra ing-
piratia o Adolf Bernhard Mark en 1859 su teorfa de 1z “muasica
ideal”. (Con una clerta exageracion se podiia afirmar que la exe-
gesis romintica *podtica” de la sinfonia se refiere 1 L Quinta sin-
fonia de Beethoven; la neohegeliana “caracteristica” 4 1 Tercera,
y 1a neoalemana “programatica” a la Novena). Segan AB, Marx,
la Sinfonia Heroicu es “esa obia en que el arte musical —sin re-
lacion con la palabra del poeta o la accion del dramaturgo—, de
manera auténoma y con una obra auténoma, sale en primer fu-
gar del juego de los personajes v de las emociones y sentimien-
tos indefinidos, y penetra luego en la esfera de la conciencia cla-
ray definida, en la que se emancipa y se instaura ¢n igualdad de
derechos en el circulo de sus hermanas” 2!

(La “igualdad de derechos” de la masica respecto de la po-
esia y fa pintura era también un motivo central en la apologia de
Liszt de fa masica de programa.)

El puro “juego de los sonidos” representa, segiin A B, Marx
—Cuya interpretacion de Beethoven, una construceion estético-
historico-filosofica, se huasa en el esquema tripartito de fa “psico-
logia de las fuculades” que divide las potencias animicas en sen-
tido, sentimiento y espiritu—, un pritier y primitivo escalon del
desarrollo, v la expresion “emociones y sentimientos indefinidos”
un segundo escalon mis alto, pero que también debe ser supera-
do. S6lo con el paso de la “esfera del sentimiento” a la de “la
idea” alcanza la musica la meta que su historia habia prescrito
desde siempre. “Esa fue la obra de Beethoven”.? La historia de
la musica se consuma con fa Heroica. Pero se trata de una idea
——il Cuya “apariencia sensible” se eleva una sinfonia por primera
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vez en un sentido enfitico— que no es, para A, B. Marx, s.ino
“una imagen de la vida que se:‘)c‘iespliega en un d(i&:‘&l‘l"()ll(’) psico-
logico, absolutamente natural” = La metafisica z'C)rz‘lzix“;tlczi, en ma-
nos de AB. Marx —en el espiritu del neohegelianismo— des-
ciende a la tierra. . o

La expresion “imagen de la vida” —que en ta Esiélicd de
Friedrich Theodor Vischer surge de nuevo como caracteristica de
la sinfonia®— aparece como palabra C]ElWE Qe una teoria C;l‘tf' ia
sinfonia, como contrapropuesta de la “poética” para la misica
absoluta. En primer lugar, el concepto de A.B. Marx de una mi-
sica “absolura”, “liberada” de funciones, textos e incluso ffzﬂaﬁ
mente de afectos ~——un conceplo que tanto a los neohegelianos
como a los neoaletnanes les parecia insuficiente para fa interpre-
tacién de Beethoven— fue rebajado a la representacion de una
masica “meramente formal”, reducida al factor sensorial, en la
cual —por una extrafia proyeccion de la “psicologia de las facul-
tades” sobre la historia— se creia reconocer un primer graco ({e
desarrollo de la misica. En segundo lugar, lo espiritual de la ma-
sica, que la metafisica romantica encontm,h;% ex}camado en el
“puro, absoluto arte de los sonidos” de la muasica mstmmental -
como un “barrunto del infinito”, del absoluto—, fue tomado por
AB. Marx como “caracteristica” y por Brendel incluso como mi-
sica “programitica”, en la que se veia un “'prc:)greso" que parte de
la expresion de sentimientos “indeterminados” y ileyg a la expo-
sicion de ideas “determinadas”. (Sin duda la estética de A.B.
Marx se relaciona con una auténtica tradicion: la tendencia a la
“exposicion de caracteres” en el sentido d;’. Chr’istim’l Qottfried
Kérner, propio de los rasgos bisicos de la sinfonia ciz}s§ca ] tanto
de Beethoven como de Haydn). En vez de en lo “pottico” difu-
5o, AB. Marx busco la esencia de la sinfonia en o ‘fczlrelct.ers.isty
co” fuertemente delimirado; y Brendel incluso en lo “programati-
co” detallado. (La metafisica de la mUsica instrumental, gue pare-
cia hacia 1830 muerta y sepultada, celebrd pronto su resurrec-
cion en el renacimiento de Schopenhauer llevado a cabo por
Wagner v fuego por Nietzsche). ‘

- Que no fuera el cuarteto de cuerda -~como esencia de la
misica de cimara— sino Ia sinfonia la elegida como modelo de
apreciacién para desarrollar la idea de la misica absoluta es algo
que estuvo menos fundado en la naturaleza de lgs Cosds que en
el ser mismo de una reflexion estética, que se orientaba publici-
tarfamente hacia la sinfonfa como género propio del concierto
publico; en tanfo que el cuarteto de cuerda, que pertenecia a
una cultura musical privada, quedaba en la sombra. i bien Beet-
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hoven, aunque con titubeos, habia intentado ya a comienzos del
siglo el paso del cuarteto al gran pablico —en su Op. 59 e] cam-
bio de cardcter social del género de cuarteto se hace notar en la
composicion misma; pero en cambio, el Quartetto Serioso Op,
95 no debid originariamente darse en ptblico—, en un articuio
de 1838 sobre la “Segunda matiné de cuartetos”, Robert Schu-
mann dice de una obra de Karl Gotilieb Reiffiger que es “un
cuarteto para escuchar al brillo resplandeciente de las velas y en-
re bellas damas” —es decir, que se trataba de una pieza de sa-
lon—, “mientras los verdaderos beethovenianos cierran con [lave
fus puertas y aspiran y saborean cada compds™.® En la década
de 1830-40 por “beethovenianos”® no se entendia los seguidores
de Beethoven, sino sobre todo los que admiraban sus Gltimas
obras. Pero el esoterismo en el que el cuarteto de cuerda entrd
luego, justamente cuando —en vez de tender a la masica de sa-
16n como la pieza de ReiRiger— expresd con toda claridad la
quintaesencia del “puro, absoluto arte de los sonidos”, ese esote-
rismo obstaculizé de momento el que se atribuyera a ese género
en la conciencia pidblica la idea de masica absoluta, una idea
mis de los literatos que de los milsicos; una idea que, segiin cri-
terios internos, parecia estar predestinada precisamente para el
cuarteto de cuerda.

Es tipico también lo que Carl Maria von Weber escribe so-
bre los cuartetos de Friedrich Ernst Fesca: que el compositor tes-
timonia, ya por ¢l hecho de haber elegido el género de cuarteto,
“que es, entre nosotros, de los pocos, en esta época artistica que
tiende a menudo a la superficialidad, qué han tomado en serio el
estudio de la esencia mis intima del arte” ® En otro pasaje dice
Weber del “estilo-cuarteto” que “concierne mas a los circulos se-
rios de amigos reunidos en su casa™’ Con otras palabras: la
“esencia mds intima del arte” se muestra alli donde se oculta del
mundo y del gran piblico.

Ferdinand Hand ——cuya #£stética del arte musical es histori-
camente importante ya que, sin pretensiones filosdficas ni consi-
deraciones musicales inhabituales, representa la “conciencia nor-
mal” de las personas cultas hacia 1840— | aungue continuaba
viendo en la sinfonia el “punto culminante” de la masica instru-
mental,® elogia el cuarteto de cuerda como “la florescencia de la
nueva mosica; pues muestra el mis puro resultado de la armonia
{...) Quien ha penetrado la esencia v la eficacia de la armonia,
por una parte considerard absolutamente justa la afirmacion de
Weber de que representa el aspecto pensante de la mdsica; y por
otra parte reconocerd la totalidad de la actividad espiritual con la
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que el artista ha creado una tal obra, tg.)t}:{ilidad que también ha
de recoger el oyente para comprenderla” # ) ‘

(“Armonia” debe entenderse como sino_nimo de “_p_ura fra-
se”, lo artificial de la masica). De momento sigue apareciendo la
sinfonia, el “drama instrumental”, como el género mds elevado
de la misica instrumental {andlogamente al drama en la poética
del siglo XIX). Pero el cuarteto de cuerda representa “ifo pensan-
te en la misica”, de manera que gradualmente llegaria a ser el
prototipo de la musica absoluta, v justamente en la mﬁdla_}a_ en
que esa idea ponia el acento menos en el elemento metafisico,
en el anhelo de lo absoluto, que en lo especificamente estético
la nocion de que en la masica la forma es el espiritu y el espi-
ritu fa forma’ Segin Karl Kostlin, que redactod la parte de teoria
musical de 1a Estética de Friedrich Theodor Vischer, el cuarteto
de cuerda es “la idea musical del arte pure™

“Ambos aspectos, el formal y el material (es decir, o “artis-
tico” y lo “sonante”) se relinen finalmente en un mismo refsuitzv
do, esto es, que esta musica fel cuarteto de cuerdal es la més es-
piritual, pero no en el sentido &tico, sino en el del pensamiento,
lo opuesto a la plenitud vital sensorial y naturalista; nos saca del
ruido estrepitoso de la vida y nos Heva al tranquilo reino umbro-
so del ideal [la metafisica en la que se creia a comienzos del si-
glo XIX se reduce aqui a una ficeion consolatorial, al mundo no
sensorial del espiritu, que, retirdndose a su mds oculta vida del
sentimiento, se enfrenta intericrmente con esa misma vida del
senitimiento, de manera que esta miisica encarna justamente el
aspecto ideal de la misica instrumental; es la idea musical det ar-
te puro, de la cual sin embargo queremos pronto regresar a la
realidad plena de las melodias naturalistas mds ricas”. %

El concepto de “arte puro”, tal y como lo utiliza Kostlin, se
mueve de un sentido antiguo— “arte” como esencia de lo téeni-
co —artificial v “docto” de la “pura frase™— a otro mds nuevo:
“arte” como caracteristica artistica en el sentido del ser estético
de ta misica. Y la historia de la palabra “arte” aparece como re-
flejo de un cambio historico ideoldgico y social: el “arte pure” en
sentido formal, que siempre se le habia reconocido al cuarteto
-de cuerda, en la década de 1850 —en 1854, Hanslick publico su
tratado De lo bello en miisica ~ es aceptado también como “arte
puro” en sentido estético— como expresion pura de la “aparien-
cia sensible de la idea” (Hegel) en Ja miisica,

La reduccidn por Hanslick de la metafisica romdntica dela
musica instrumental a una estética de lo “especifico musical”,
unida con el axioma de que la forma, en misica, es el espiritu
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mismo, dio al cuarteto de cuerda “puramente formal” Ja posibili-
dad de aparecer como el paradigma del “arte musical puro, ab-
soluto”; sin embargo, no por ello desaparecié el elemento meta-
fisico en la idea de la misica absoluta: en el renacimiento de
Schopenhauer propiciado por Wagner desde la década de 1860
volvio a aparecer. Y en los Gltimos cuartetos de Beethoven, que
por esas mismas fechas —y en parte gracias a la actividad de los
hermanos Miiller— entraban en la conciencia piblica musical, el
elemento artificioso-esotérico no puede separarse del intuitivo-
metafisico. Para Nietzsche, esos cuartetos traducian la expresion
exacta de ja misica absoluta:

“En las manifestaciones mas elevadas de la masica percibi-
mos incluso involuntariamente la groseria de cualquier imagen v
de cualquier afecto expresado por analogia: como, por ejemplo,
los dltimos cuartetos de Beethoven superan completamente cual-
quicr evidencia y todo el reino de fa realidad empirica, El simbo-
lo, frente al dios supremo falude a Dionisos] que se revela abier-
tamente, ya no posee ninguna significacion; pareceria ahora una
superficialidad ofensiva” ®

Hacia 1870, los cuartetos tardios de Beethoven aparecian
como el paradigma de la idea de misica absoluta, idea que ha-
bia nacido hacia 1800 como teoria de fa sinfonia: la idea de que
fa masica era la revelacion de lo “absoluto” porque se habia “li-
berado” de 1o evidenciable y finalmente incluso de lo afectivo.
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AVATARES DE LA HISTORIA DEL CONCEPTO

La historia del término “masica absoluta” es bastante extra-
fia. Esa expresion no procede, como se ha afirmado tantas veces,
de Eduard Hanslick, sino de Richard Wagner. Y la embrollada
dialéctica que se oculta en la estética de Wagner tras de una fa-
chada de férmulas apologéticas y polémicas marca el desarrollo
def concepto de misica absoluta hasta el siglo XX,

En el "programa” para la Novena sinfonia de Beethoven
que Wagner hitvand en 18406 con citas del Fausfo y comentarios
estéticos, se dice del recitativo instrumental del coarto movimicn-
to que “cast abandonando ya los limites de la masica absoluta,
como con una peroracion poderosa v plena de sentimiento, sale
al encuentro de los demds instrumentos, fuerza a una decision y
finalmente se convierte £l mismo en un tema de canto”? :

La “clecision” que menciona Wagner es el paso de la misica
instrumental “indeterminada” y sin objeto a la misica vocal obje-
tivamente “definida”. A la pura musica instrumental atribuye
Wagner una “expresion infinite ¢ indeterminada”, y en una nota
a pie de pagina cita a Ludwig Tieck, quien percibia en la sinfo-
nia “el insaciable anhelo que sale de la mayor profundidad, gue
se aparta de sty que luego veelve a si mismo”.? La teoria de la
misica instrumental, a 1a que se referia Wagner cuando hablaba
de misica absoluta, era fas metafisica roméantica. Pero la “expre-
sién infinita ¢ indeterminada”, en vez de valer como lenguaje del
reino de los espiritus, debla transformarse en algo finito y deter-
minado, como si dijéramos regresar a la tierra. “Lo primero, el
comienzo y fundamento de todo lo existente v pensable, es el
ser real sensorial®.?

Sin embarge, fa estética de Wagner estd veteada de quie-
bras.

La contradiccion, que su lenguaje mismo traiciona, de ha-
blar de los “limites” de una misica absoluta mientras en otro lu-
gar se la designa como “infinita”, es el signo de una inseguridad
del juicio. En la introduccion al “programa” sefiala Wagner que
las citas de Goethe no indican el “significado” de la Novena sin-
fonia, sino que sdlo hacen notar un “estado de 4nimo” andlogo;
pues una hermenéutica que sea consciente de sus propias fimita-
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ciones debe reconocer “que ta esencia de la mis elevada musica
instrumental consiste en expresar con sonidos lo que es inefable
con las palabras”? La argumentacion no es claramente contradic-
toria: se puede considerar todo programa como deficiente —in-
capaz de alcanzar la “esencia de la musica instrumental eleva-
da’—y no obstante elogiar el paso de la masica instrumental a
la musica vocal como “redencion” del sonido por ta “palabra”,
Por otro lado, si la indeterminacion de la musica instrumental es
ascendida a la categorfa de expresion de lo “inefable” con las pa-
fabras —y esto, en la tradicion del topos de lo indecible, significa
“lo muy elevado”—para luego designarla como “imprecisa” y ne-
cesitada de “determinacién”, es imposible no darse cuenta del
cambio de valoracion que se hace. La “valerosa masica sin pala-
bras”, para coincidir con Wackenroder, es nuevamente rebajada,
como 4 principios del siglo XVIL, por debajo del lenguaje.

Unos anos mis tarde, en La obra de arte del futuro (1849) v
en Opera y dramea (1831), el término “masica absoluta” —o €]
campo semdntico que abarca expresiones como “misica absolu-
ta”, “musica instrumental absoluta”, “lenguaje musical absoluto”,
“melodia absoluta” y “armonia absoluta® que en el “programa”
citado aparecla esporddicamente y pasaba casi inadvertido, se
convierte en la palabra clave de toda una construccion histérico-
filosofica o histérico-mitolégica que apunta al drama musical,
Wagner —con 1alante polémico— llama “absolutas” a todas las
artes parciales separadas de fa “obra de arte total”. (La “obra de
teatro absoluta muda™ es la pantomima sin palabras, emancipa-
da del drama). F] matiz de Ia palabra “absoluto” ha cambiado
claramente, como ha sefalado Klaus Kropfinger,® bajo la influen-
cia de la filosofia de Ludwig Feuerbach. La “misica absoluta” es,
segan Wagner, una masica “separada” de sus raices, que son el
lenguaje v la danza, y por ello es una mala misica abstracta.
Wagner, quien esperaba del drama musical un renacimiento de la
tragedia griega, miraba hacia atrds, al paradigma estético musical
del pasadlo, del que habia surgido a finales del siglo XVIi polé-
micamente la metafisica romdantica de la misica instrumental. Pa-
ra ser verdadera misica en el pleno sentido de la palabra, la ar-
monia, la trabazon sonora, debe mantenerse unida al ritmo y al
logos, lo que quiere decir unida a la palabra v con un movi-
miento ordenado. Y esto significa para Wagner: en el drama mu-
sical la misica actGa conjuntamente con la accién escénica —co-

- mo movimiento corporal— y con el texto poético, v s6lo asi al-

canza esa plenitud que le es negada como misica absoluta, La
‘obra de arte total” es, puntualmente expresado, la “musica au-
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entica”; en cambio, la “musica absoluta”, separada de su funda-
mento v de su justificacion en el lenguaje v en la accidn, es una
variante deficitaria.

El afan por restaurar la “antigua verdad” (de la cual, como
en el caso de Monteverdi y de Gluck, nacerian consecuencias re-
volucionarias) no significa en manera alguna negar la tradicion
reciente. Wagner buscaba en 1846, en el “programa” de la Nove-
na sinfonia de Beethoven, por una parte apoyo en la metafisica
romantica de la sinfonia, y por otra parte trataba de superarla
(basindose en el ultimo movimiento con el coro); pero la idea
de Wackenroder, de Tieck v de E/T.A. Hoffmann, en los escritos
reformadores de Wagner en torno a 1850 —que aportan a la idea
la expresion “masica absoluta”, st bien con intencién polémica—
no esta “eliminada’, sino “realzada”.

L obra de arte del futuro estd dedicada a Ludwig Feuer-
hach, el titulo de cuyo libro Fundamentos de la filosofia del futu-
ro (1843) Wagner imita, o quizd parodia. El anilisis wagneriano
de la “misica absoluta” de Beethoven es muy semejante al andli-
sis que hace Feuerbach de la “filosofia absoluta”, La “filosofia
absoluta” es el pensamiento especulativo de Hegel, deformado
polémicamente por la perspectiva de un filosofo decidido a ser
antropdlogo, que guiere buscar o hacer descender a la filosofia
encaramada a la metafisica hasta el empirismo de la existencia
corporal de los humanos. La “filosofia absoluta” es una filosofia
de o “absoluto”, descrita o denunciada como una filosofia apar-
tada de sus raices terrenales y humanas, y por ello, en muy otro
sentido, una filosofia “absoluta”. La pretensién metafisica debe
ser considerada como una ficcion; y el doble sentido de la pala-
bra “abscluto” es el vehiculo linglistico de la polémica contra la
especulacion hegeliana. Sin embargo, el contenido religioso-me-
tafisico, que Hegel tomaba en consideracion, no es meramente
negado o desvalorizado por Feuerbach, sino que en cierta mane-
ra o restituye al hombre real como una propiedad legitima que
le habia sido “enajenada” por una dogmitica teoldgica v filosofi-
ca. La tradicion inmediatamente anterior, la de la metafisica, es,
pues, como en ia teorfa de la misica instrumental de Wagner,
Sfreservada”; se conserva, pero transformada v precisamente por
ello llevada proplamente a ser ella misma.

Como “melodiz absoluta”, como misica que tiene raices aé-
reas, caracterizO Wagner el estilo operistico de Rossini. En tanto
gque Heinrich Heine habia considerado la mdsica de Rossini co-
mo expresion del espiritu (o de la falta de espiritu) de la época
de la RestauraciOn, Wagner establece un paralelo sarcistico entre
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la *monarguia absoluta” del estado de Metternich v la "melodia
absoluta™® Y para hacer despreciables las arias operisticas, “des-
provistas de toda base lingliistico-poética”, no retrocede incluso
ante expresiones injuriosas como “baratijas a la moda sin vida ni
alma”, “repugnantes”, “indescriptiblemente repulsivas”.”

El concepto de misica absoluta comprende aqui, pues,
ademas de la masica instrumental, también una misica vocal
“desprovista de toda base linglisstico-poética”, flotando sobre el
ienguaje. Y por otro lado, la misica instrumental, aunque conti-
nie marcada por su origen en la danza, no es estrictamente ab-
soluta. (Bl uso de las palabras por Wagner no es del todo cohe-
rente v dificilmente podria serlo, va que la expresion “misica ab-
soluta” es un concepto genérico negative, determinade por su
oposicion al “drama musical”: la masica instrumental es “absolu-
ta” en tanto se “libera” de ta danza, pero también en tanto la
danza, cuya forma conserva, es “arrancada” del drama musical).

La “musica instrumental absoluta”, tal y como Wagner la en-
wendia, es, en el sentido miés estricto de ia palabra, la musica “ya
no” determinada por la danza y “aln no” determinada por el len-
guaje y la accion escénica. El “anhelo infinito”, cuya expresion
eran para ETA. Hoffmann las sinfonias de Beethoven, se pre-
senla en Wagner como conciencia o sentimiento de una desdi-
chada situacion intermedia, en la que el origen de la msica ins-
trumental se ha perdido, y la meta futura atn no ha sido alcan-
zada. Asi pues, Wagner no negaba en absoluto la metafisica ro-
mdntica de ta sinfonia, pero Ia transferia de una meta de la histo-
ria de fa musica a mera antitesis, a un grado intermedio de un
proceso dialéctico. Resulta asi indispensable, pero al mismo
tempo provisoria.

“Tras de Haydn y Mozart podia y debia venir un Beetho-
ven; el espiritu de la mésica lo exigia como una necesidad, y vi-
no sin hacerse esperar; ahora jquién quersia ser, con respecto a
Beethoven, lo que €l fue respecto de Haydn y Mozart en el terre-
no de la musica absoluta? El mds grande genio nada podria ha-
cer aqui, porque el espiritu de fa masica absoluta no lo necesita
ya” 10

Segin Wagner, esto lo cumplio Beethoven en la “segunda
mitad” de su obra, lo cual quiere decir que desde la Heroica*!
sobrepasé lo “absoluto musical” cuando se esforzd en transfor-
mar la “expresion infinita e indeterminada”, a la que se limita
propiamente la misica instrumental pura, en una expresion de-
terminada v delimitada.!* Quedé asi inmerso en la aporia de que
en la bisqueda de una meta falsa e inalcanzable —la meta de al-
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canzar, a partir de la mdsica instrumental pura, una expr}esiém in-
dividualizada y objetivamente determinada—, descubrid medios
musicales que mds tarde permitirian alcanzar Ia verdadera meta
de la historia de fa masica —una masica vocal no sélo acompa-
Aante e ilustrativa de la lengua, sino que “la hace real por el sen-
timiento” \El “error” de Beethoven, como lo llamaba Wagner, fue,
en la dialéctica de fa historia, o que posibilitd el drama musical.

La misica instrumental absoluia, expresion de un “anhelo
infinito”, si se toma literalmente la construccion historica de Wag-
ner, parece reducirse a un momento huidizo, Tl anuguo sinfonis-
mo (incluida la Séptima sinfonia de Beethoven como “apoteosis
de la danza”) no se ha “liberado” enteramente de Ja danza como
raiz de la masica instrumental; y por otra parte, tanto la Heroica
como la Quinta sinfonia, en cuanto que intentan (sin lograrto)
una expresion individualizada, objetivamente determinada, ya
sobrepasan lo “absoluto musical”; y el coro final de la Novena
sinfonia significa por Gltinwo la “redencion” del “sonido” gracias a
la “palabra” La misica instrumental absoluta es asi menos un gé-
nero claramente definido que un momento dialéctico en el desa-
rrollo de la historia musical que tiende irremisiblemente al drama
musical, a la renacida tragedia.

Que Iz musica instrumental absoluta, entendida como ex-
presion de lo “infinito”, apenas haya podido mostrarse en su pu-
reza en la realidad historica, tal como lo veia Wagner, no impide
a Wagner mismo apropiarse de la idea de ETA. Hoffmann de
que la sinfonia representa en sonidos el espiritu de la moderna
era Cristiana; si bien con un matiz histdrico-filosofico ajeno a
Hoffmann: el paganismo, al que Wagner se adheria como segui-
dor de Feuerbach, le permitia hablar de la musica cristiana como
de un momento ya superado en la dialéctica de la historia musi-
cal.

“Todavia necesitamos [dice en La obra de arte del fittnirol la
imagen del mar para no renunciar a una explicacion esencial del
arte musical. Si el ritmo y la melodia {la masica dependiente de
la danza y de la lengua] son las orillas en las que el arte musical
toca y abarca fecundamente los dos continentes de sus artes ori-
ginarias {el concepto de danza incluye la accion y el gesto en el
dramal, es el sonido mismo su elemento fluido originario, pero
la inconmensurable extensién de ese fluido es el mar de la ar-
monia. La vista conoce s6lo la superficie de ese mar; solamente
lo profundo del corazén comprende su profundidad”. 3

La “armonia absoluta™? es enaltecida por Wagner con un
lenguaje que no se diferencia nada de la exaltacion metafisica de
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Tieck, Wackenroder v E'TA. Hoffmann, una exaltacion que con-
cuerda mai con el tono de la antropologia de Feuerbach:

“El hombre se sumerge en ese mar para restituisse fresco y
beilo a la luz del dia; su corazon se siente maravillosamente en-
sanchado cuando vislumbra la capacidad de todas las inimagina-
bles posibilidades en esa hondura, cuya profundidad jamas pue-
den medir sus ojos, v cuya insondabilidad fe llena de asombro y
de anhelo de infinito”, 15

La metafisica de la “armonia absoluta” no es sin embargo la
Gltima palabra sobre la “esencia del arte musical”, sino que se in-
serta en una dialéctica historica que apunta al drama musical, a
la “redencion” del sonido por la “palabra”. Wagner coniinta de-
sarrolfando su metdfora:

“Los griegos, cuando surcaban su mar, jamés perdian de
vista la terra costera: era para ellos la corriente segura que fos
llevaba de ribera en ribera v que los conducia entre orillas fami-
liares al compis melodioso de los remos —aqui la mirada se vol-
via @ las danzas de las ninfas del bosque, alli el oido atendia a
los himnos divinos cuyos estribillos significativos y melodiosos
les traia el aire desde el templo en la cima de la montagia” 16

En fz antgliedad, Iz armonia, en vez de ser “absoluta”, esta-
ba ligada al ritmo (“las danzas de las ninfas del bosque™) y al to-
gos ("los himnos divinos”). Por el contrario, la misica de la era
cristiana, segln su propia idea, es “armonia absoluta”, concepto
en el que curiosamente tanto Wagner como ET.A. Hoffimann at-
nan, desde el punto de vista historico-filoséfico, la polifonia vo-
cal de Palestrina y fa moderna masica instrumental, pese a las
enormes diferencias que presentan en la realidad musical.

“El cristiano se apaitd de las orillas de la vida, —Exploré el
mar mas lejano e infinito, para finalmente estar solo entre el mar
y ¢l cielo sin limites™ Y7

Pero la armonia cristiana, para aparecer elevada, ha de ser
rescatacda por fa melodia de un drama neopagano: una melodia
para la que Beethoven desarrolld en la sinfonia fos medios musi-
cales precisos, aunque sin reconocer su verdadero objetivo. (Lo
que en la sinfonia —en la que se cumple la armonia cristiana—
se alcanzo, es “superado” en el drama del futuro, al que la sinfo-
nia tendia inconscientemente):

“Sin embargo, en la naturaleza todo lo desmesurado tiende
hacia una medida; todo to ilimitado crea sus propios mites (..)
Pero si Coldn nos ensefid a surcar el octano y a unir asi todos
los continentes de la tierra (...} ha sido también gracias a un hé-
roe por el gque hemos podido navegar el ancho mar sin orillas de
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la mUsica absoluta hasta sus limites y alcanzar asi nuevas ¢ insos-
pechadas costas (...), y este héroe no es otro que Beethoven™. s

{La metafora de Coldn la aplicd de diversas maneras: en La
obra de arte del futuro no dice Wagner sino que Colon descubrid
América —y asi Beethoven en el coro final de la Novena sinfonia
intento la “redencion” del sonido por la “palabra”; en Opera y
drama'® pone de relieve el hecho de que Colon toda su vida es-
tuvo en el error de creer que América era la India— y asi Beet-
hoven pudo haber desarrollado los medios musicales por €l des-
cubiertos, y que en realidad pertenecian al lenguaje musical cile
drama, pero por fa fuerza del error en que se hallaba, lo hizo so-
lo para conseguir una expresion individualizada y objetivamente
determinada en un lenguaje puramente musical).

Sin embargo, la dialéetica historica, que tende haciu el dra-
ma musical, por mucho que haya sido acentuada, no representa
en manera alguna el total de la estética de Wagner. Lo que ex-
presa la “imagen del mac”, la “armonia absoluta” es, como Wag-
ner dice, la “esencia del arte musical”. Y la discrepancia entre
una filosofia de la historia en Ia que la misica absoluta aparece
como antitesis v estadio intermedio de un proceso dialéctico, y
una ontologia en la que, como “anhelo del infinito”, toca la esen-
cia misma de las cosas, permanece sin resolver. La estética arcai-
zante que tendia a infravalorar la masica instrumental como una
variante deficitaria de misica, v la metafisica romdntica, en la
que la misica absoluta era presentada como la verdadera musi-
ca, la exposicion apologética, con la que Wagner trataba de ele-
var su propia obra a meta de la historia de la misica, y la heren-
cia roméntica, de la que su concepcion de la misica se nuiria se-
cretamente, parecen ser incompatibles.

La contradiccion reaparece en otro contexto en 1857, en la
carta abierta Sobre los poemas sinfonicos de Franz Liszt, en la
que Wagner utiliza por Gltima vez la expresion “musica absolu-
"

“Escuche mi dogma: la musica, en cualquier relacion en
que se encuentre, no puede jamds dejar de ser el arte mds eleva-
do vy mds redentor que existe”. [Poco antes, en 1834, Wagner ha-
bia hecho suya la metafisica de la masica de Schopenhauer]. “Pe-
‘1o, por evidente que esto sea, es igualmente cierto que la masica
solo puede captarse en formas tomadas de una relacion vital o
de una manifestacion exterior igualmente vital; las cuales, origi-
nariamente ajenas a la misica, reciben a través de ella su mds
profundo significado, como si fuera la revelacion de la misica ia-
tente en esas relaciones vitales”. {La tesis de Opera y drama, se-
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gin la cual la misica depende del lenguaje y de la danza como
“motivos formales”, no quiere Wagner abandonarla aun después
de su conversion a las ideas de Schopenhauer]. “Nada hay —en-
tiéndase: para su aparicion en la vida— menos absoluto que la
misica, y los defensores de una musica absoluta evidentemente
no saben lo que dicen; para su confusion bastaria invitarles a
que nos senalaran una musica fuera de la forma procedente del
movimiento corporal o del verso —por lo que se refiere a su co-
nexion causal”. [Los afadidos de Wagner entre guiones son, si se
parte de la diferencia entre la génesis de una cosa y su valor, ca-
si una retractacion: aungue fa masica, para su existencia, necesi-
ta un motivo formal extramusical, en su propia esencia es abso-
futal. “Fstamos de acuerdo y reconocemos que para que se diese
la posibilidad de que apareciera la divina masica en este mundo
humanc habria de darse un elemento necesario de relacion —
como ya dijimos” 2

La polémica contra €f término “misica absoluta”, que entre
tanto (1834) habia adoptado Eduard Hanslick, no debe enganar-
nos sobre la afinidad lazente de Wagner con la idea de la masica
absoluta. Que fa misica, empiricamente, “en este mundo huma-
no” necesite un motivo formal constitutivo para adquiric forma,
no excluye que, metafisicamente, como “divina misica”, exprese
“la mds intima esencia del mundo®, para decirlo como Schopen-
hauer. Empiricamente “condicionada”, es en cambio metafisica-
mente “‘condicionante”. Y el puso a designar la "melodia orques-
tal” sinfonica, que constituye la esencia y Ia substancia del drama
musical, como “misica absoluta”, no lo dio Wagner, seglin pare-
ce, porgue se lo impedia el que en Opera y drama hubiera he-
cho un uso polémico de la palabra ~dirigido en contra de Ros-
sini y Meyerbeer—, y también un uso critico-dialéctico —retativi-
zando tas sinfonias de Beethoven desde €l punto de vista histéri-
co-filosdfico, Ademdas, Hanslick habia encuadrado el #érmino en
el contexto de una teoria sobre lo “especifico musical”, que Wag-
net tenia forzosamente que ver como und postura contraria @nto
a la estética inspirada por Feuerbach como a la inspirada por
Schopenhauer.

Asi, por una parte, Wagner hablaba de la misica instrumen-
tal absoluta de Becthoven en el tono dititdmbico de {os romédnti-
cos, para luego, por otra parte, interpretarla como un mero esta-
dio intermedio por el gue el espiritu cdsmico de ta misica transi-
taba en su camino hacia el drama musical; en cambio, Hanslick,
cuando se apropia del érmino wagneriano “arte musical absolu-
to”, recoge por el contrario la tesis de E.T.A. Hoffmann de que la
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muasica puramente instrumental es la “verdadera” masica y repre-
senta la meta de Ia historia de la masica, pero reduce la metafisi-
ca romantica de la sinfonia a una estética de lo “especifico musi-
cal” —en el espiritu del desencanto tras la caida del hegelianis-
mo hacia 1850, gue presenta la actitud de un frio empitismo.

“Lo que la msica instrumental no puede, no puede decirlo
jarmnas la musica; asi pues, sdlo ella representa el arte musical pu-
ro, absoluto” %

La apariencia de que en Hanslick el término “misica abso-
luta” ha perdido enteramente su aura metalisica y no expresa
otra cosa sino la exigencia de una misica sin texto, no funcional
y sin programa, es decir, la “verdadera” musica, es, no obstante
——al menos en parte— una ilusion. Bl ensayo De lo bello en mii-
sica, en su primera edicion (1854), termina con un ditirambo que
descubre la devocion del “formaiista”™ Hanstick por la metafisica
roméntica de Ta masica instrumental. (Puede ser perceptible una
matizacion, de metalisica “como fe” de un simbolismo “edifican-
te”; pero ese matiz es apenas perceptible):

“Fste contenido espiritual une también en el dnimo del
oyente lo bello del arte musical con todas las demds ideas gran-
des y bellas. La msica no acta pura y simplemente por su be-
lleza mds propia, sino al mismo tempo como reproduccion so-
nora de los grandes movimientos del universo. Gracias a profun-
das y misteriosas relaciones de la naturaleza, la significacion de
los sonidos se acrecienta mis alli de los sonidos mismos y nos
hace sentir en la obra del wlento humano twmbién lo infinito.
Pues los elementos de la muasica: sonido, timbre, ritmo, fuerza,
debilidad, se encuentran en todo el universo, y asi el ser huma-
no reencuentra en la misica el universo entero”, %

Bajo el influjo de una critica de Robert Zimmermann ("Nos
parece superfluo que, como prosigue Hanslick, estas relaciones
sonoras puras manifiesten algo fuera de lo que son en st mismas,
por ejemplo, que se eleven hasta el anhelo de o absoluto. Lo
absoluto no pertenece a las relaciones musicales y, me parece,
tampoco a lo musical??, Hanslick decidié suprimir ese pasaje fi-
nal —asi como otro fragmento similar del capitulo tercero al que
Zimmermann alude al principio del parrafo citado.® Seria sin
embargo errdneo ver en esta renuncia una confesion de que se
trataba de un mero ornamento filosofico cuya supresion no in-
fluia para nada en la estructura de ia argumentacion; pues ya
una rapida ojeada a fa prehistoria del “formalismo” musical per-
mite demostrar que precisamente la categoria central de Hans-
lick, el concepto de forma completa en si misma, estd estrecha-
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mente relacionada, en el desarrollo de su estélica, con a inter-
pretacion de fa misica como metafora del universo. La tesis, tici-
e en Hanslick pero activa en ¢l fondo de su argumentacion, de
que el concepto de forma musical va unido a la exigencia meta-
fisica cle Ia msica, habia sido desarrollada en 1788 por Karl Phi-
lipp Moritz en el ensayo Sobre la imitacion pldstica de lo bello
{Uber die bildende Nachabmung des Schonen, v por August Wil-
helm Schlegel en sus berlinesas Lecciones sobire bellas letras v ar-
te (Vorlesungen tiber schine Literatur und Kunst), de 1801, Se-
gin Moritz, una obra de arte, en tanto no cumpla un objetivo
ajeno a ella misma ~—practico, moral o sentimental—, sino que
exista por st misma, es “un todo completo en si”, como decia
Schelling, v permanece en la “sublime indiferencia de lo bebio”,
Pero propiamente lo Gnico “completo en si” es la naturaleza en
su conjunto: el universo. Y para alcanzar esa totalidad, el arte
debe aparecer come reproduccitn y andlogo de ese todo que es
fa naturaleza:

“Pues esa gran interrelacion de las cosas es propiamente el
dnico y verdadero todo; cada todo aislado, a causa de ta irremisi-

’ . ¥ g , . s )
- ble concatenacion de las cosas, es como tal imaginario” (y esto

significa por una parte “ficticio”, v por otra “emanado, in-forma-
do por el genio™); pero también esa ficcidn considerada como un
todo, imaginada por nosotros como simitar al gran todo, debe
formarse segiin las normas fijas y eternas segln tas cuales todas
fas partes se apoyan en un punto central que reposa en su pro-
pia existencia (Dasein)."*?

La autonomia del arte, la independencia de las funciones,
fueron asi, por mediacion de la idea de lo completo en si mismo,
conectadas por Moritz con la interpretacion de la obra de arte
como metifora del universo.

Esto no quiere decir que para hacer enteramente compren-
sible el concepto de forma en la estética musical de Hanslick ha-
ya que retrotraerlo a la metafisica del arte de lu época de Goe-
the. Sin embargo, podria bastar el recurrir a la categoria de Mo-
ritz de lo completo en si para hacer plausible que la digresion
metafisica de Hanslick —suprimida desde la segunda edicion—
puede conectarse con la tesis central de que la forma musical es
“espiritu conformado por si desde el interior”™®; quizd también
pueda ocurrir que esa conexion se imponga mis por la tradicion
que por la fuerza logica. En el concepto de “arte musical absola-
to” se oculta también en Manslick una implicacion metafisica,
que podria actualizarse: la implicacion de que la misica instru-
mental pura, “liberada” de funciones, textos y programas, preci-
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samente por ello puede aparecer como imagen de lo “absoluto”.
El concepto de forma enfatizado por Hanslick, por el cual dio un
paso decisivo sobre la metafisica romdntica de la musica instru-
mental, fue retomado y precisado medio siglo despues por Au-
gust Halm, y siguiendo a Halm, por £rnst Kurth, uniéndolo a un
concepto de “misica absoluta” elevado hasta lo infinito, un con-
cepto que debia su pathos por un lado al recuerdo del Romanti-
cismo, v por otro —Kurth habia nacido en 1886— a la estética
de Schopenhauer y de Nietzsche que dominaba alrededor de
1900.

La carta abierta Sobre los poemas sinfonicos de Liszi, de
Wagner, como ya hemos sefialado, es ambigua en cuanto que la
polémica abierta contra el término “musica absoluta” muestra
una fachada retorica, tras de la cual se oculta una latente afini-
dad con la propia idea de la masica absoluta; una idea propor-
cionada a Wagner por Tieck v luego por Schopenhauer —que
por su parte habia asimilado fa metafisica romantica. En Friedrich
Nietzsche se muestra luego, al comienzo de la década de 1870—
en un tiempo en que su amistad con Wagner no se habia atn
enturbiado—, la misma ambigiedad estética bajo otra forma. En
los ensayos que publicd Nietzsche en alubanza de Wagner, Ef
origen de la tragedia en el espiritu de la miisica (Die Geburt der
Tragdie aus dem Geisle der Musik) (1871) y Richard Wagner cn
Bayreuth (1876), no se habla de “mdsica absoluta”. Pero en un
fragmento inédito, Sobre la milsica y la palabra (Uber Musik 1w
Wort), escrito evidentemente en 1871, se dice:

Y qué debemos pensar de esa monstruosa supersticion
estética, segdn la cual Beethoven con su cuarto movimiento de
la Novena sinfonia habria hecho el reconocimiento solemne de
las fronteras de la masica absoluta y habria con ello abierto las
puertas de un nueve arte en el que la misica seria incluso capaz
de representar la imagen y el concepto, y de esta manera hacer-
se accesible al “espiritu conscienie™".

Que ia zlusion polémica se dirige contra la interpretacion
de Beethoven que Wagner habia expuesto en La obra de arte del

futuroy en Opera y drama es indudable (quizd también el obje-

tivo inmediato del ataque puede ser la apologia de Liszt hecha
por Franz Brendel.

La idea estética bisice, de la que partia Wagner en Opera y
drama —con un picotazo polémico contra la tradicion operisti-
ca—, explicaba la misica en funcion del drama:

“El error del género operistico como arte consistio en que
un modo de expresion (la misica) se convistié en el objetivo, y

B W O R A0 R RHEDENEDSLINERES 52 -?r@—":l:‘l&ﬁ@’&é#ﬁ:ﬂ'}?i‘r«fs@ﬂ@@@ﬂfﬁ-‘?’@

LOE IGEE CU Ll FHUSTCH (lSOLE

el objetivo de la expresion (el drama) se convirtié empero en
medio”.#

Es, pues, contradiciendo provocadora y conscientemente a
Wagner como Nietzsche escribe, en el fragmento Sobre la muiisica
y la palabra, que “es una pretension extrana poner ia musica al
servicio de una serie de imdgenes v conceptos, utilizarla como
medio para reforzarlos y explicarlos.”®

{Que se mencione aqui ta teoria de Brendel sobre la musica
programitica cambia poco el hecho de que, como en el pasije
citado sobre la interpretacion de Beethoven, lo que se ataca al
mismo tiempo es la estética wagneriana del drama musical, de lo
cual Nietzsche debia de ser perfectamente consciente). La obje-
cion de Nietzsche significa nada menos que la misica no es un
medio para el drama, sino todo lo contrario: que el drama es la
expresion y alegoria de la mosica.

“Con toda la razdn [Schopenhauer] ha caracterizado el dra-
ma, en relacion con la masica, como un esquema, como el ejen-
plo de un concepto general "

De la masica emana resonando el concepto de las cosas,
en tanto que el drama reproduce sOlo su apariencia. Mientras
Wagner entiende por “drama” primariamente la accion escénica
—no el poemu dramdtico, sino el drama que se despliega real-
mente ante nuestros ojos™—, Nietzsche habla del teatro infrava-
lorindoto:

“En este sentido, pues, la Opera ¢s clertamente en Jos mejo-
res casos buena msica y séio musica: mientras que la bufonada
que tiene lugar al mismo tiempo es, por decirlo asi, s6lo un fan-
tdstico disfraz de la orquesta, sobre todo de los instrumentos mds
imporiantes, los cantantes; y del cual el entendido se aparta rién-
dose.”

La situacion que se documenta en el fragmento de Nietz-
sche Sobie la musica y la palabra es, desde el punto de vista de
la historia de las ideas, desconcertante y paraddjica. El gesto des-
pectivo con el que el teatro es despachado anticipa un motivo
central de la critica posterior contra Wagner, el reproche de lo
“puramente efectista” y “falso”.

En Nietzsche contra Wagner , el libelo difamatorio del apds-
tata, puede leerse:

“Estd claro que me siento esencialmente antiteatral, que
tengo por el teatro, ese arte de masas por excelencia, el profun-
do desprecio en el fondo de mi alma que todo artista tiene
hoy” “Si conocemos las masas, conocemos el teatro.”?

Por otra parte, la desvalorizacion de lo escénico —y de la
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palabra— en 4 6pera proviene de la estética de Schopenhauer,
que Nietzsche —respaldado por el entusiasmo de Wagner por

Schopenhauer— recibio y acentud, y transticio a Tiistdn e Isolda,

pese a que dicha teorfa habia sido expuesta por Schopenhauer
en honor a Rossini —la “melodia absoluta”, para hablar como
Wagner. En El mundo como voluntad y representacion se dice:
#La musica no habla jamis del fendmeno, sino solamente
de la esencia intima, del en-si (An-sich) de todo fendmeno, de la
voluntad misma () De aqui procede el que nuestra fantasia se
excite tan fcilmente con ella e intente entonces dar forma a ese
mundo de los espiritus gque nos habla tan inmediatamente, invisi-
ble, animado v movil; revestido de carne y hueso, y encarnado
asi en un gjemplo anilogo. Este es el origen del canto con pala-
bras y finalmente de la dpera —euyo exto, por cllo, no debe ja-

mds abandonar esa condicidn subalterna tomando el papel prin-

cipal y relegando a la masica a ser un simple medio para su ex-
presion, lo cual es un gran desacierto y un tremendo absurdo.™?

El “mundo de os espiritus”, al que Schopenhauer se siente
transportado por la masica, recuerda Dschinnistan y Atlantis de
ETA. Hoffmann; y la estética de Schopenhauer, en sus lineas ba-
sicas, no es otra cosa que la metafisica romantica de fa muisica
absohuta, interpretada filosoficamente en el contexto de una me-
tafisica de a “voluntad”.

La musica, dice Schopenhauer en terminologia escolistica
— Nietzsche retoma esa tesis*— “da los universalia ante rem’
(37). Y la consecuencia, que la substancia del drama musical sea
fx “melodia orquestal”, la sinfonia —es decir, “masica absoluta”
como expresion de lo “absoluto”, de la “voluntad’™—, es dedudi-
da categdricamente por Nietzsche, Ciertamente Tristdn e Isolda,
el opus metapbysiciom, requiere una accién y un texto literario;
pero sOlo porque ningGn oyente podria soportar animicamente
la obra si se mostrase como la sinfonia que realmente es:

“A estos verdaderos misicos les planteo la pregunta de si
pueden imaginar un hombre capaz de escuchar ef tercer acto de
Tristéin e Isolda sin todo el auxilio de la palabra v la imagen, de
percibirlo puramente como si fuera una monstruosa pieza sinfo-
nica, sin exhalar el Gitimo aliento bajo la convulsiva distension
de todas las alas del alma.>

_ Nietzsche escuchaba el drama musical como sinfonia; el
resto es “bufoneria” o fortificacion defensiva. La tesis que va de
Wackenroder, Tieck y E.T.A. Hoffmann a Schopenhauer —de
que la masica instrumental es Ja “verdadera” misica— la aplica
asi al drama musical de Wagner {como Schopenhauer la habia
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aplicado a la 6pera de Rossini}. Que el drama musical se hubiera
fundado originariamente sobre el paradigma estético opuesto,
sobre la conviceidon de que la mdsica se componia de armonia,
ritmo vy logos, es algo que cae en el olvido. Por otra parte, Nietz-
sche debia al Tristdn vuna experiencia musical gracias a la cual ia
doctrina de Schopenhauer de que la misica expresa “la esencia
intima de! mundo” gand un sentido concreto en vez de quedarse
en especulacion abstracta. La idea de la msica absoluta, que
ETA. Hoffmann convirtid en experiencia a través de fa Quinta
sinfonia de Beethoven —idea referida a la metafisica de la maGsi-
ca instrumental, de Wackenroder v Tieck—, le llegd a Nietzsche
con el Tristdn de Wagner: la idea de que la misica, precisamen-
e porque cada vez se aleja mis de los condicionamientos empi-
ricos —de funciones, palabras, acciones y por altimo de senti-
mientos v afectos terrenales palpables—, alcanza su determina-
cion metafisica. :

El término *masica absoluta” lo tomd Nietzsche literalmen-
te, refiricndolo en principio a la emancipacion, a la liberacion de
fa musica del lenguaje:

“La misica de cada pueblo comienza siempre unida a la li-
rica, ¥y mucho antes de que se pueda pensar en una misica ab-
soluta, recorre en esa union sus principales etapas de desarro-
o™

La musica absoluta, histbricamente posterior, €5 con todo

tmetafisicamente lo originario. Y la frase polémica de que sea una

“supersticion estética” el que en la Novena sinfonia de Beetho-
ven se muestren las “fronteras de la masica absoluty”, invirtién-
dola en sentido afirmativo, quiere decir gue para la musica abso-
luta no hay froateras. El Tristdn de Wagner, para la estética de
Nietzsche, es “masica absoluta”

Aunque parezea que Nietzsche, como exegeta del composi-
tor Wagner, somete al tedrico Wagner a una critica rigurosa, ha-
cia 1871 existe en realidad un acuerdo en los principios estéti-
cos, acuerdo que no se hace patente por entero porque Wagner
se resistia a revocar categdricamente las tesis fundamentales ex-
presadas en Opera y drame. Dos decenios después de Opera y
dramea, Wagner no creia ya hacia iempo que la misica estuviera
o debiera estar en funcion del drama. En el ensayo sobre Beet-
hoven de 1870, documento bisico de su recepeion de Schopen-
hauer, se dice:

“La masica expresa la esencia intima del gesto [y “el gesto”
es una abreviatura del conjunto accion escénica-mimical con tan
inmediata inteligibiliclad que, en cuanto nos encontramos plena-
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mente dentro de la masica, ésta disminuye nuesira vista para la
captacion completa del gesto, }}?15[21 que finalmente lo compren-
demnos sin necesidad de verlo™ ™ _

El entusiasta de Feuerbach, que acentuaba la existencia cor-
poral del hombre —o sea, en el drama, la accion visible—, ha
pasado a ser un adepto de Schopenhauer, que c:sciuchjl en i
“melodia orquestal” del dranza musical la “esencia intima de los
aconteceres, Y el programa estético-dramatdrgico que Wagner
habia cisenado antes de la composion de Bl anillo del Nibelungo
fue parcialmente contrasiado por lus experiencias sent@‘das duran-
te la composicion de Tristdn En 1872, en el ensayo Sobre _Za de-
noninecion “dramea musiced” (Dber die Benennung “Musikdra-
ma ™, Wagner lama a sus dramas “acciones de la musica hechas
visibles™ 9% La misica ey la "esencia”, y el drama se presenta co-
mo su “apariencia sensible”, para hablar como Hegel. Yen 1878,
Waener, en un acceso de asco ante los “rajes y cosméticos”, ha-
bla incluso de un “teatro invisible” que ~—haciendo juego con la
“orquesta invisible”™— debiera inventarse.® El entusiasta del tea-
o, ante la reatidad del teatro que le desilusionaba, se vuelve ha-
cia un suefio como el que habia disedado Nietzsche en Ef’ origen
de la tragedia. La “mds intima esencia” de ese tealio enscmaqo‘es
empero la sinfonia; y el camino hacia la metatisica de Ta musics
al que tendia Wagner quedaba tanto mas cerca cuanto que era
un regreso, pues Wagner siempre —incluso en sus escitos sobre
la reforma hacia 1850— habia conservado un cierto apego a la
metafisica romdntica de la masica instrumental, aun al precio de
originar una fisura en su sistema estético. Cierramente, cuando
explicaba la musica como la substancia de la que se nutre el dra-
ma, no hablaba de "masica absoluta™; ¢l recuerdo del uso polé-
mico que se habia hecho de este concepto no se habia extingui-
do. Pero la idea, para la que habia inventado el nombre, era se-
cretamente tambicn su idea. \ ‘

En la jerga de la estética musical de iin:xlfas del siglo XIX —
que como todo lenguaje corriente se convirtio en frases hechas,
mientras los problemas que constituian la vida de los conceptos
caian en el olvido—, el término “muisica absoluta” aparecio co-
mo und etigueta trivial de una masica mstrumcntztl’ “puramente
formal”, que por una parte se diferenciaba de la musica de pro-
grama y por otra de la misica vocal. Es caracteristico el uso de
esta palabra en el libro de Ottokar Hostinsky, Lo bello ffzz;.rszcal ¥
la obra de arte toial desde el punto de visia de la estética for-
mal ® un libro que intenta mediar entre Wagner y Hanslick. La
argumentacion de Hostinsky, de una posibitidad latente de desa-
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rrollar un concépto diferencial de masica absoluta, quedo sin uii-
Jizar,

La estética de Hanslick del "arte musical puro, absoluto”, la
estética de lo “especifico musical”, aparece en Hostinsky como
parte de up sistema abarcador en el que la misica instrumental
“absoluta” y la msica vocal motivada poético-dramatirgicamen-
te reciben los mismos derechos como paradigmas de la musica.
La musica absoluta no representa —como proclamaba Hans-
lick— la “verdadera” musica; ni representaba —como pensaba
Wagner— un escalon anterior ¢ inferior de desarrollo. Hostinsky
compara la masica “absoluta, puramente formal, sin objeto”
con la arquitectura y la decoracion; v la misica que “representa,
gue tiene un contenido, objetivada”, con la esculiura v la pintu-
ra, para demostrar gue no hay un Gnico “arte musical puro”, sine
dos posibilidades de un “estilo puro” en la misica® Por otra
parte, Hostinsky reconoce -y las consecuencias de esta conside-
racton estorban la simplicidad del sistema estético— que el re-
proche de que Wagner haya “destrozado” las formas musicales
es erroneo, Aquél diferencia tres grados o tipos de desarrolio: la
forma “arquitecténica” de la misica instrumental “absofuta”, la
degradada forma degenerada hasta el popurrd de la dpera con-
vencional, y la forma nuevamente unitaria en si, pero no funda-
da ya en el principio "arquitectonico”, de la masica “absoluta”,
del drama musical wagneriano.

“Considerada desde el punto de vista de o puramente mu-
sical, se ve que, respecto de las grandes formas arquitectOnicas,
la dpera de estilo tradicional es una chapuza imperfecta y desla-
razada; en tanto que la Opera a la que aspira Wagner no se Hmi-
ta sOlo a la subordinacion de la expresion musical al designio ar-
tistico del poeta dramdtico, sino que abarca también la emanci-
pacion del arte musical, como parte integrante de la obra de arte
total, de las cadenas de un gusto hace tiempo sobrepasado, e
ignalmente la liberacion v el desplicgue de una forma musical
mas unitaria. —Que esta forma sea completamente distinta de las
formas tradicionales de la musica absoluta, que se derivan basi-
camente de la danza, es algo que estd en la naturaleza de las co-
sas.” 40

La limitacion del término “musica absoluta” a la forma “ar-
quitectdnica” de la muisica instrumental estd fundada en la teoria
de Hostinsky de los dos “estilos puros”™ (y se corresponde al uso
literal de Wagner y Hanslick, si nos atenemos a la fachada retdri-
ca de su tratado). Pero justamente alli donde Hostinsky alcanza
una comprension verdaderamente significativa, aparece una rup-
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tura del sistema estético. El reconocimiento de que ja forma mu-
sical en los dramas musicales de Wagner no se sujeta exclusiva-
mente a lo poético-dramatlrgico ni fampoco a 1o “arquitectonico”
(como creia atn hacia 1920 Alfred Lorenz), se contrapone a la
teoria de los dos “estilos puros”, en la gue la misica “representa-
tiva” por un lado comparable a la escultura y a la palabra, y la
misica “absoluta”, “arquitectOnica” por otro constituyen una sim-
ple dicotomia, Pues aunque la forma musical de Wagner no es
“arquitectonica”, por olra parte no se la puede considerar total-
mente derivada de las situaciones poético-dramatirgicas; asi,
pues, es —al menos en parte— masica “absoluta”. Pero de nue-
vo aqui, como en el propio Wagner, la idea de misica absoluta,
que estd actuando ocultamente en la argumentacion de Hos-
tinsky, no emerge a la superficie de la terminologia. La expresion
“miasica absoluta” queda inédita.

En la disputa entre “formalistas” y “estéticos del contenido”,
que estalld con motivo de las tesis de Hanslick, el "arte musical
puro, absoluto” fue glorificado por uno de los partidos como la
“verdadera” musica, mientras que por el oo fue considerado co-
mo un escaldn inferior del desarrollo y como un dmbito periféri-
co, o incluso detestado como una equivocacion estética —tanto
en si mismo como en las opiniones vertidas sobre él. En 1902,
en sus Sugerencias parva la realizacion de la bermenéutica musi-
cal (Anregungen zur Forderung musikalischer Hermeneutik),
Kretzschmar escribe:

“La creencia de que la muisica s6lo actia musicalmente de-
be ser eliminada, y ha de reconocerse el goce de la ‘musica ab-
soluta’ como una vaguedad estética. En el sentido de un conteni-
do exclusivamente musical no hay ninguna muasica absoluta.” “Es
algo tan quimérico como una poesia absoluta, es decir, con su
métrica y con su rima, pero sin peasamiento.™

(No queda claro si Kretzschmar entendia por “poesia abso-
tuta” los poemas de Stéphane Mallarmé, es decir, si combatia un
fendmeno que existia en su conciencia estética, o si queria sélo
demostrar e}l absurdo de {a musica absoluta por comparacion
con una idea de “poesia absoluta” puramente tedrica, que —por
su ignorancia literaria— consideraba obviamente imposible y ale-
jada de toda realidad).

Es sorprendente que incluso los “estéticos del contenido”
adoptaran la capciosa distincion de Hanslick entre elementos
“musicales” v “extramusicales”,® en vez de retrotraerse al para-
digma estético mis antiguo, anterior a la metafisica romantica de
la masica instrumental, a la tesis de que la “misica” incluye, ade-
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mas de armonia y ritmo, tamnbién logos. La posicion en la que se
mantenian fieles a la cosa misma, la habian ya abandonado en la
terminologia, sin darse cuenta. Quien considera el texto de un
fied o de una O6pera como anadidos “extramusicales™ se identiti-
ca, sin quererlo, con la tesis central de Hanslick.

La idea de una misica “ahsoluta” que no fuera “arquitecto-
nica”, disenada por Hostinsky pero sin Hegar a ser expresada
inequivocamente, fue expuesta en 1900 en ¢l Esbozo de una
nueva estética del arte musical, de Ferruccio Busoni, con una
formulacion enfatica y provocativa, que conferiz una nueva colo-
racion al coneepto de “musica absoluta”, “Musica absoluta!l Lo
que los legisladores entienden por ello es quizd lo mds alejado
de lo absoluto en masica. ™ La misica que en la jerga estética se
llama “absoluta” no merece, segln Busoni, un nombre gue
apunta a la “apariencia sensible” de lo “absoluio™ en una masica
“liberada”, ibre de ataduras. “Fsta misica [la que habitualimente
se designa como “absoluta”] debicra mds bien Hamarse arquitec-
iénica, o simétrica, u organizada”™ ™ Busoni proclama una musica
“libre”, liherada de las formas rradicionales y por ello “absoluta”

“Este deseo de liberacion lenaba a Beethoven, al hombre
roméntico de la Revolucion (L) El no alcanzd completamente la
musica absoluta, pero la presindd en algunos momentos aisla-
dos, como en la introduccion a la fuga de o Sonata para piano.
Los compositores se¢ han aproximado mds en general a [a verda-
dera naturaleza de la mdsica en los pasajes preparatorios y de
enlace (prefudios y transiciones), alli donde creyeron que podian
permitirse eludir las refaciones simétricas y pareclan respirar li-
bremente sin saberlo.™!

El concepto de musica absolua tal y como flota en Busoni
recuerda la idea de Arnold Schonberg de una “prosa musical” (y
como anticipaciones formales también citaba Schonberg pasajes
“preparativos v de transicion” en las obras clasicas). > El concep-
to de lo “absoluto en muisica” adquicre asi en Busoni el pathos
de una emancipacion; pero la liberacion que el término expresa
deja caer, como cdscaras rotas, precisamente lo que en el uso
convencional de la palabra significa “mtsica absolula™ la forma
“arquitectdnica’™.

Mientras Busoni, de manera semejante a Debussy, vela en
las formas musicales basadas en la tradicién una mera ¢dscara
que intentaba romper, casi coetineamente, en 1913, August
Halm realzaba la idea de la forma musical —que interpretaba
mas ontologicamente que histdricamente y cuya impronta a tra-
vés de la tradicion consideraba como un apoyo v no como un
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estorho-— hasta lo inconmensurable. Sin embargo, tanto la exal-
tacion de la *forma” como su infravaloracion se hacian en nom-
bre de la “musica absoluta”. La tesis de Eduard Hanslick de que
la forma es espiritu v el espliritu forma, reaparece en Halm de
manera extremosa: [a objecion de los “estetas del contenido”,
que el “formalismo” se aferra a lo *meramente técnico” —y olvi-
da el “espiritu™—, la hace suya Halm, pero disfrazando la polé-
mica de apologia, y alirmando provocativamente que o “mera-
mente técnico” es el “espiritu™

“Reconozco ya desde ahora que tengo la intencion de mos-
trar que lo musical, o t€éenico, Lo artistico [en la Sonata en re me-
nor op.31, 2 de Beethoven] es o mis interesante, porque €s Jo
esencial y lo propio.”> “Sin emburgo, se cuenty de él [de Beet-
hovenl que veia en sus sonatus y sinfonias no sélo masica, sino
algo mds , es decir, otra cosa (... JQuerrlamos dejarnos guiar por
fa ()S(Uildcid filosofico-musical de Beethoven antes (ue por su

claridad estrictamente musical?™>*

En su ensayvo De lus dos culturas de la muisica (Von ziwei
Kulturen der Musik), de 1913, August Halm conectaba con el ri-
gorismo de Hanslick, que excluia toda fantasia metafisica en la
estética de lo “especifico musical”; pero en su libro sobre Bz'uc,k—
ner —de modo semejante a Hanslick en st primera y adn “impu-
ra” edicion de su tratado De lo bello en muisica— mezcla su enfi-
tico concepto de la forma con digresiones metafisicas y hasta re-
ligiosas.

En la “fidelidad a la forma™ estd presente, segn Halm, el

“espiritu mismo de ta masica”,”® un espiritu gue es menos el bub~
jetivo del compositor que el espiritu objetivo que “se ofrece al
mmposmn " Lo que se manifiesta en la “vida de la forma” es
una “ley espiritual”® Y justamente como musica absoluta, que
cumple la “ley de la forma”, en vez de presentar contenicos ex-
tramusicales, la masica instrumental se eleva sobre st misma y al-
canza un smmﬁudo religioso. Con una exaltacion de la que des-
confiaria du,z anos dupuc % Halm relaciona la dedicatoria de la
Novena sinfonia de Bruckner (“al buen Dios”) con una significa-
cion religiosa de todo el sinfonismo bruckneriano: '

“Nace una nueva religion del arte, v toda la creacion sinfo-
nica de Bruckner sirve a este nacimiento, de manera que esa de-
dicatoria debiers ir sobre las sinfonias de Bruckner en general, y
1o sobre una sola (y mucho menos una de ellas aislacdamente de
las demis deberia llevarla),”0

El término “musica absoluta®, segin parece, es evitado por
Halm. Solo en el libro de Ernst Kurth sobre Bruckner, cuyos
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principios estéticos se relacionan con los de Halm, el doble sig-
nificado de la palabra "abscluta”, como en la tradicion de la me-
tafisica romdntica, sirve para caracterizar como expresion de lo
sabsoluto” a un sinfonismo musicalmente auténomo y absoluto
precisamente a causa de su “independencia’. Kurth destaca ¢l
uso enfitico-dialéctico de la palabra frente al uso descolorido
que hace de ella Hmsilck
“O prevalece el supuesto de que la misica absoluta es solo
un liberarse del canto, una independizacion del sonido en si de
lo vocal, de donde prou,dt evidentemente la eleccidn de la pa-
labra absoluto —en el sentido de liberado—; o se presupone que
de alguna manera se dio algo originariamente autdnomo, mas
alld del canto humano y del alma humana, a partir de lo cual el
alma pudo ir tanteando, dando vueltas en torno a los caminos de
la masica, a una con los caminos moviles de {os aconteceres ul-
traterrenos.”® “De aqui se infiere claramente que la definicion
como absoluta tiene un doble significado; téenicamente significa:
liberada del canto; espiritualmente quiere decir: liberada del sex
humano.”®
Este doble sentido inspirG a Kurth una inversion de la tesis
de Halm: que Bach y Beethoven representaban dos “culturas de
la misica” opuestas, cuya sintesis habria sido una “tercera cultu-
ra” fundada por Bruckner.
. La musica e Benthovan, segin Kurth, es ‘mc’s absoluta
desde el punio de vista técnico”; por el contrario, “desde el pun-
to de vista espiritaal”, ia stendencia apartarse de 1o personal”
es mas marcada en Bach. “En Bruckaer, pues, la musica [tam-
bién, desde el punto de vista téenico, musica absolutal experi-
menta su mayor disolucién en pura energia cosmica, cosa que
no sucedia desde Bach,”®
En Wagner, la conciencia de una “musica absoluta” que, co-
mo “melodia orquestal”, formaba la substancia del drama musical,
quedaba oculta tras la fachada de una estética de la “obra de arte
total” que primariamente era drama; y, por otra parte, la petutante
tesis del fin de la sinfonia nunca fue explicitamente rechazada;
pero pese a esto, Kurth no se atrevid, aunque sentia y pensaba
musicalmente en el mismo terreno espiritual de Wagner v Scho-
penhauer, 2 fundar una apologia de Bruckner sobre la afirmacion
historico-filosofica de que en Wagner “la milsica unida al canto
[tendia 2 la musica absclutal de la misma manera que antigua-
menie la misica eclesidstica de los estilos flamenco o romano ya
lievaba en si de manera no visible el anhelo hacia la masica abso-

luta, e incluso encerraba en si algunas de sus leyes,”
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El esquema de esta teoria historico-filosofica es de origen
roméntico. Que fuese el mismo espiritu de la época moderna
cristiana el que se manifestaba musicalmente tanto en la polifo-
nia vocal de Palestrina como en las sinfonias de Beethoven fue
una intuicion de ET.A. Hoffmann, que con ello dio profundidad
historico-filosofica a la metafisica romantica de la misica instru-
mental. Y si Kurth crefa ver una relacion similar entre Wagner y
Bruckner, esto qmcre decir nada menos qm_ en ¢l signo de la
“religidn del arte” , ya evocada por Halm, el drama musical y la
sinfonia, Lﬂiéndld(h como distintas encarnaciones de la misma
idea de una “masica absoluta”, se transforman el uno en la otra.
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UN MODELO HERMENEUTICO

En la recension sobre la Quinta sinfonia de Beethoven pu-
bticada por ET.A. Hoffmann en 1810, cuya introduccidn es uno
de los documentos fundacionales basicos de lu estética musical
romantica, se interpreta la diferencia entre musica absoluta por
un lado vy mosica instrumental programatica o “caracteristica”
(que expone “sentimientos determinados™) por otro, como oposi-
citn entre dos ideas estéticas: la idea de lo proplamente “musi-
cal” v fa idea de lo “plastico”. Este esquema antitético puede pa-
recer en un primer momento como un desacierto terminologico
(porque el procedimiento para contar una historia en una pieza
de musica instrumental que recuerde el arte de la escultura no
parece a primera vista muy evidenie}, pero en un andlisis mds
circunstanciado se manifiesta como parte de un mas amplio sis-
tema estético-historico-filosotico, que sustenta los argumentos
aistados aun donde éstos parecen tambalearse:

“Cudn poco comprendieron dgguellos compositores instru-
mentales esa esencia peculiar de la masica cuando intentaron ex-
poner sentimientos determinados ¢ acontecimientos, tratando asi
plasticamente un arte que es justamente opuesto a la plastica.™!

El contexto historico-filosodfico gracias al cual cobra impor-
tancia y color la contraposicion de lo “plastico” y lo “musical”,
un contexto que ya habia sido anunciado en August Wilhelm
Schlegel v en Jean Paui, fue presupuesto pero no expresado por
Hoffmann en 1810, pero hasta 1814, en su articulo Musica reli-
giosa, antigra y nueva (CAlte und newe Kivchenmusik), no fue ex-
plicitamente expuesto:

“Los dos polos opuestos de lo antiguo v o moderno, o del
paganismo y del cristianismo, son en el arte ia plistica y la misi-
ca. Bl cristianismo aniquild aquélla y cred ésta™

La antigua idea de Dios se materializaba en la estatua; en el
cristianismo se simboliza en la misica, que tanto como polifonia
vocal o como misica instrumental permite vislumbrar lo “infini-
0", Las categorias estéticas ¢ historico-filosoficas, pues, se inter-
penetran en Hoffmann, como en el ensayo de Schiller Sobre la
poesia ingenua y sentimental (Uber naive und sentimentalische
Dichiung), o en el articulo de Friedrich Schlegel, Sobre el estudio
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de la poesia gricga (Uber das Siudium der griechischen Poesie).
En el sistema de [4s artes se prefigura el camino de la historia del
arte.

La reconstruccion del sistema de categorias al que pertene-

ce la antitesis de Hoftmann “plastico-musical” es imaginada co-
mo un intento de hacer consciente un modelo hermenéutico en
el que se orienta a cada paso explicita o implicitamente [a estéti-
ca musical romantica, y sin cuvo conocimiento muchas conexio-
nes concepiuales quc Hoffmann propone como si fueran obviag,
podrian parecer al lector inmotivadas y caprichosas. Dicotomias
como “antiguo- modu‘no" ‘pagano-cristiano”, “natural-maraviio-
507, mmzui lm:lfu ial’ p[d‘:li((i -musical”, “ritmo-armonia” o “me-
lodig-armonia”, ¥ {mci!m{.nm ‘misica \»(.)(.a.ll—fm.'lsi(ta instrumental”
se lralan en un sistema gue nunca se muestra como tal, pero que
goblerna todos los razonamientos desde la sombra. La concate-
nacion de antitesis que hace Hoffruann es, desde el punto de vis-
i logico, sin duda una empresa enteramente discutible. Bi pro-
cecimiento consiste, dicho de modo grosero, en asociar estrecha-
mente oposiciones conceptuales, que tomadas en st mismas son
muy convineentes, con olras oposiciones conceptuales de mane-
ra que al final cada categoria puede combinarse incondicional-
mente con las demas categortas de la misma serie (*antiguo”,
“pagano”, “natural”, “plastico”, “ritno®, “melodia”, “muisica vo-
cal”) y contrastar con cualquier categoria de la otra serie ("mo-
derno”, “cristiano”, “maravilloso”, *artificial”, “armonia”, “musica
instrumental”). Es evidente que ¢ de este esquema de aiuloﬂms y
de antitesis resultan quichras I(W;us —como la dflll]hl(i(m de
que la musica instrumental “narrativa”™ es “plistica” porque no es
“propiamente” musical—, pero esto no debe enganar sobre la
profunda importancia historica del modelo hermenéutico, que es
una de fas premisas basicas de la metafisica romantica de fa ma-
sica mstrumental. A la prehistoria de o idea de la masica absolu-
ta pertenece, como setialaremos, la "Querelle des anciens et des
modernes”, a discusion sobre I primacia del arte antiguo o del
moderno.

La antitesis “plastico-musical” fa relaciond Hoffmann, en su
recension sobre Beethoven, no s6lo con la diferencia de géneros
entre misica vocal vy misica instramental, sino también con la
oposu iOn estética entre una misica que expone afectos determi-
nados, firmemente delineados, v otra que es expresion de un

“anhelo infinito”, indeterminado:
“La misica de Beethoven mueve los resortes del escalofrio,
de lo espeluznante, del temor, del terror, del dolor, v despierta
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ese anhelo infinito que es [a esencia del Romanticismo. Beetho-
verl es un compositor romantico pure (y justamente por eso un
auténtico compositor musical), v por ello puede ocurrir que su
masica vocal, que no soporta ese anhelo indefinido, sino que ex-
pone soOko {05 afectos significados por tas palabras, Hevada al rei-
ey de lo infinito resulta menos looz sy osumdsica instrumental
raramente ¢ gustada por la masa.”
tlestilo en el que se m(mmc‘sta la gran musica instrumental
de Beethoven es, segun se desprende de la terminologia de
Hoffmann, ¢l “elevado”, a diferencia del estilo “hello™; v el pen-
samiento de asociar la midsica “cldsica” con la idea estética de lo
betlo, frente a la romantica” asociada con lo elevado, estd proxi-
ma a Hotfmann, sin que éste 1o exprese de manera inequivoca,

En la recension de Hoffmann a una sinfonia de Carl Anton
Philipp Braun se describe I misica instrumental, que hace ba-
rruntar lo “maravilloso” en vez de quedarse caseramente en lo
"nﬁtm'al”, como un arte determinado primariamente por lo “ar-
monico” y no por lo “melodico™ (Bl concepto de armonia com-
prende también la polifonias.

“El C()nm(_)sit(n' ticne ahora [en lu sinfoniad campo libre para
recurrir a todos los medios posibles que le ofrecen el arte de la
armonia y la variedad infinita de los instrumenios en sus mas di-
versas combinaciones, v asi actuar sobre el oyente con todo ¢l
poder del encanto maraviloso y misterioso de la misica (...) El
critico puede ahora eloglar al compositor de esta primera obra,
escrita melodiosa y impiamente, pero que sin embargo no cum-

ple minimamente esas condiciones mds elevadas.™

Que la “armonia” —o polifonia— y no la “melodia” sea el
signo de esta era “moderna, cristiana, romantica” de fa maGsica es
una de las tesis basicas del ensayo Mdsica religiosa antigita y
modervi

“Sin ningn adorno, sin ninguna curva melddica se suceden
en [Palestrinal la mayoria de las veces acordes perfectos, conso-
nantes, cuya fuerza y audacia captan el dnimo con indecible po-
der y o elevan hasta el Altisimo. —El amor, la concordancia de
todo 1o espiritual en la naturaleza, como se fe ha prometido al
cristiano, se expresa en el acorde, que por eso también solo des-
pierta a la vida en la cristiandad; v ast el acorde, la armonia, se
convierte en imagen y expresion de la comunidad de los espiri-
tus, de la unidn con lo eterno, con el Ideal que reina sobre no-
s50tr0s, perc que al misme tempo nos contiene dentro de si.7

Del sistema de analogias y antitesis estético-historico-filosd-
ficas al que se ajustd directamente Hoffmann se origind un pro-
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blema que parecia inscoluble y que en su insolubilidad constituta
el nlicleo oculto en torno al cual gira el ensayo citado: el proble-
ma de como se puede entender gue tanto la polifonia vocal de
Palestrina como las sinfonias de Beethoven signifiquen la “verda-
dera” misica de la era *moderna, cristiana, roméantica”. Por un la-
do, segiin Hoffmann, en el presente, en este “tiempo mezquino”,
la “sagrada solemnidad” de las obras de la polifonia vocal clasica
“ha desaparecido para siempre de Ia tierra”, Pero por otro lado fa
musica instrumental moderna no es el documcmo de una deca-
dencia, sino el signo Y el resultado de un “progreso” incesante
del * (.spmtu actuante.

“La maravillosa tendencia a reconocer esa actuacion del es-
piritu vivificador de la naturaleza, nuestro ser en &l, nuestra pa-
trig uitraterrena, patente en la ciencia, se manifestd en los soni-
dos plenos de anhelo de la musica, que hablaba cada ver mds
variada y perfectamente de las maravillas del reino lejano. Es
muy cierto que fa msica instrumental en tiempos reclentes se ha
elevado a una altura que los antiguos maestros no podian imagi-
nar, asi como los musicos modtmm sobrepasan con mucho a
los antiguos en capacidad téenica.”’

La moderna musica instrumental debe escucharse, no de
otra manerd que la antigua polifonia vocal, con “recogimiento”,
como va exigia Wackenroder. La misica instrumental determina-
da primariamente por lo armoénico —como la polifonia vocal—
es asociada por Hoffmann al concepto de “ciencia”. La “armo-
nia”, en la que Jean-Philippe Rameau —al contrario que Jean-
Jacques Rousseau y su apologia de la “melodia®— crefa encon-
trar la esencia propia de la misica, aparece a veces reveqiida con
el aura de un pﬂduousmc) romantico —de una “ciencia” que se
siente atraida por lo “maravilloso” en vez de considerarlo hos-
til—, mientras que otras veces se asocia con la idea de la musica
instrumental,

Las antitesis con las que operaba Hoffmann habian sido
parcialmente prefiguradas en lu teoria de los estifos musicales del
siglo XVII —-en la disputa sobre fa “prima” v la “seconda pratti-

1", que podria considerarse como una version estético-musical
de la “Querelle des anciens et des modernes”. La monodia hacia
1600 significd, de manera parecida a ta ulterior reforma operisti-
ca de Gluck o a la concepeion wagneriana del drama musical,
una revolucion a traves del retorno a la “antigua verdad”. El par-
tido de los "antiqui”, que queria imitar los modelos griegos, esta-
ba representado por Monteverdi y los compositores de la Came-
rata Fiorenting; el de los “moderni”, que mantenia la primacia de
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la nueva épocd, es decir, el contrapunto trente a fa antigiiedad y
la monodia, estaba representado por los seguidores de Palestri-
na. Aungue la terminologia pueda desorientar, en la musical
“Querelle des anciens et des modernes”™ la “prima prattica” era
cosa de los “modemni”, v la “seconda prattica”, de los “antiqui”.
Pero primariamente ta polifonia vocal era un estilo de fa masica
eclesidstica, la monodia un estilo del drama y del madrigal, géne-
ros literarios que se inclinaban hacia los temas arcddico-paganos.
Las asociaciones conceptuales formaban, pues, una espesa red,
un verdadero sistema estético-historico-filosdfico: fa era “moder-
na”, cristiana, se manifestaba en la “prima prattica”, en el contra-
punto de Palestrina; mientras la “seconda prattica”, a imitacion
de fa antigliedad —una antigiedad mas sofada que real— acu-
fiaba un estilo monddico que parecia adecuado para los poemas
pagano-pastoriles. Y con la exposicion de “pasiones”, que pare-
cia ser el objetivo de los géneros modernos (el drama musical v
el madrigal monddico), contrastaba ¢l “recogimiento” al que la
No lifonia vocal debia preparar al oyente.

Con fa estética musical del siglo XVIIT se anadieron algunos
elementos mds a la cadena de cll’l[lif.‘ﬁi‘» que sc habia formado a
partir de {a disputa sobre la “prima” y la “seconda prattica”, que
se solidificaron a través de las controversias caracteristicas de la
época hasta convertirse en topicos. Nuevas oposiciones concep-
males se unieron a las tradicionales, ocurriendo incluso que los
problemas mencionados por las antitesis y en los que se hacia
més hincapié tenian muchas veces originariamente poco o nada
gue ver con los problemas existentes en torno al 1600.

La tesis del abate Dubos, retomada por Rousseau v Herder,
de que el origen de la misica estd en el lenguaje y que la mdsi-
ca alcanzo su ob etivo estético Gnicamente imitando y estilizando
el habla apz‘lsionada, provoco en el siglo XVIII el rechazo de los
tedricos tradicionalistas, que no querian apartarse de la idea pita-
gorico-platdnica de que la muisica descansa esencialmente en re-
laciones numéricas. El asociar la tesis del origen lingiistico de la
misica con la primacia de la monodia —o de [a melodia— que-
daba proximo a una toma de posicién a favor de los “antigui”,
Pero la conexién del pitagorismo —la tesis del origen de la ma-
sica en las proporciones numéricas sencillas— con la acentua-
cidn del concepto de armonia, aunque “armonia” y “proporcién”
representaban desde tiempo inmemorial conceptos complemen-
tatios, resultaba precaria en el contexto estético musical del siglo
KV Pues segin la concepcion mds antigua, la “armonia” —co-
mo conjunto de relaciones sonoras reguladas racionalmente—
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iunto con el ritmo era un componente de}a “melodia”™ Contrgislm‘..r
ambas categorias era impensable. Pero si, como /Rﬂm cAu, se 17h°1
de una fundamentacion matematica de la armonia -—una [‘unc'lzv
mentacion pitagdrico-platénica busada en el nimero oMo “pz‘m/—
cipio active” (no como mera medida)— 4 una hase flSi’C.Zt ‘ai l?l
afirmacion de que en el fendmenc dc, fu scrm}naturail d.e los ar-
monicos estd prefigurada la “armonia” de la triada mayor—, en-
tonces el concepto de armonia se fundia con el de ac:ogdg ¥ S}
acorde puede asi considerarse como lo contrario de I rlzt;l{)glxa
(0 como lo simultdneo frente a lo horizontal) y por otra parte co-
mo raiz de la melodia (un acorde disgregado con pasos). La con-
traposicion de “armonia” y “melodia” —-la controversia cntre‘_Rev
meau y Rousseau—— va unida a las premisas teoricas dﬁcl e,;g,lo
XV, que no se daban antes del releve del “platonismo” por el
“fisicalismo”. N
fmccfl’lor otra parte, ¢ concepto de armonia en el siglo }EVHE
comprendia no solo la construccion acordica, sino la pohh)ma; ’k
ast, gradualmente, fueron incorporana_losg conceptos que proce-
dian de la estética de la “prima prattica”. Pero la amalgama de
ideas como “armonia”, “polifonia”, “origen de la fT}vL’ls;cz} en las
proporciones”, “musica religiosa” y “recpgumcmo mgflentg~ 1
“melodia”, “monodia”, “origen de fa musica en el lcnguage ,
“Opera” y “afecto’— no dejo de ejercer influencia en la recep-
cion de la obra de Palestrina en el siglo XVIIl 'y comienzos del
XIX: habia una tendencia a escuchar la misica polifonica como
acordica, o a elegir obras que admitieran una escucha agordma.
El cristianismo, como expresd Wagner en 1849, se n"{amf’e:s;tat)a
musicalmente como “armonia”, como musica acérdic;} “ser}uhca' .
La disputa entre Rousseau y Rameau sobre la primacia de la
melodia o iz armonia puede considerarse, como ya hemos sena-
lado, como la version estética musical de la “Querelle des an-
ciens et des modernes”. Pues la antigliedad, argunu_:ma{)a Rous-
sedll, POr una parte no conocia una armonia (polifonial, pero
por otra habia producido una melodia cuyo ethos y cuyo pathos
nunca habian sido sobrepasados v ni siquiera alcz-mzados’ por
ninguna cultura musical posterior; y era ev;dmtc que ‘1;‘1“ masica
habia sido arruinada por el paso de la monodia a fa polifonia:
“Es muy cificil no sospechar que toda nuestra armonia no
sea sino Gn fnvento gotico y barbaro™® (El contrapunto "gotico
es, digamos, €l simbolo musical de la desmiccu’)n de Roma), “El
Sr. Rameau pretende sin embargo que la armonia es la fuente df;
las bellezas mas grandes de la misica; pero esta afirmacion estd
en contradiccion con los hechos v con la razén. Con los hechos;
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puesto que todos los grandes efectos de la misica han desapare-
cido, y la musica ha perdido su energia v su fuerza desde Ia in-
vencion def contrapunto: 4 lo que yo afiado que las bellezas pu-
ramente armonicas son bellezas eruditas (..) Con la razén, por-
que la armonia no suministra ninglin princi pio de imitacion gra-
cias al cual la misica, formando imigenes o expresando senti-
mientos, pueda elevarse al género dramitico o imitativo, que es
la patte del arte mds noble y Ia Ginica enérgica.”

Rousseau distingue entre misica “imitativa”, que ‘expresa
sentimicntos” o “pinta imédgenes”, y misica “natural’, gue es na-
da mds que misica, lo que, para Rousseau, significa “ruido va-
cio”. (Que precisamente Rousseau utilice la palabra “natural” en
sentido peyorativo es sorprendente, y 1o es explicable sino por
la asociacion de “armonia” con la “serie de los armonicos natura-
les™; el desacierto terminolégico, no obstante, no tuvo conse-
cuencias, porque en el siglo XVIII se habian habituado a utilizar
fa patabra “natural” justamente al contrario, como musica “imita-
tiva” —que reflejaba el nundo circundante o la agitacion del al-
ma humana).

“Se podria y quizd se deberia dividir la masica en natural e
imitativa. La primera, limitada al solo aspecto fisico de los soni-
dos y no actuando mis que sobre ese sentido, no Ueva sus im-
presiones hasta el corazdn, y no puede dar sino sensaciones mas
0 menos agradables. Tal es fa musica de las canciones, de los
himnos, de los cinticos, de todos los cantos que no son sino
combinaciones de soniclos melodiosos, v en general toda musica
que no sea mas que armoniosa. La segunda, con sus inflexiones
vivas, acentuadas, y, por decirlo asi, habladas, expresa todas las
pasiones, pinta todos los cuadros, nos revela todos los objetos,
somete la naturaleza enterz a sus sabias imitaciones, v Heva asi
hasta el corazon del hombre sentimientos propios pard conmo-
verlo,”10

La musica “natural” de Rousseau, que ni “pinta” ni “con-
mueve”, es, dicho anacronicamente, muasica “absoluta”, pero que
para Rousseau queda en la sombra y aparece s6lo como una va-
riante delicitaria de la masica “awéntica”, es decir, de la “repre-
sentativa”. El dominio del principio de I imitacién permanece
todavia intacto.

Una sensibilidad que puede ser movida por la mdsica, un
racionalismo que exige a lu misica instrumental programas
(“pintura” musical), y una nostalgia de la antigiedad que opone
a la polifonia moderna, compleja, “crudita”, la conmovedora sen-
citlez de la monodia griega, todo ello confluye en la estética mu-
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sical de Rousseau. Solo la melodia, no la armonia, puede “con-
wer” y “pintar’: |
IHU‘«C;S;/IE E:Iiirgsica no pinta $ino por ia} x_ne.l(}dia, y saca dc ella F()f
da su fuerza, se deduce que toda musica que no czu?t‘-{i,i por ar-
moniosa que pueda ser, nO €8 una musica (11%'umitiv‘"a,}}rf(!)s[on:& ﬁg
der ni emocionar ni pintar con sus bf“’,“‘;"ﬁ’ acordes, i
dona los oidos y deja siempre {rio el corazon.™ .
“Melodia™ es para Rousseau, secudz de los zmc:l}gns ’flpiio
tiguo ideal que debe ser imitado por la Opera 'dtjl E[ Lsedn{é.l R;T.O-
el concepto opuesto, la “armonia’, ya que se trata € una 8o
ria determinada primariamente por lo ncgatwolﬁ»wmoi’unc -\i( ]
perficie oscura sobre la que dt—:b’e destacarlia. 1df_:;{ df; 1 rtﬂeiz ”)#
dia—, comprende piezas heterogeneas: 1;'1. miisica 1r}5”£rumcl1;: ‘h()']iw
(ue aparece Como un ruide vacio, ya que no p;ng —yk ;.?:U()“
fonia vocal de Palestrina, condenada por un xfgert:dlczg) (L(l)m() 8
tica y barbara”. A la musica arcaiza{lte, illt?i()f,h(;‘i.}, ;}1{3);10 imdlx su{){
ple, imitativa, “conmc)vcdo/r;‘z” o ‘(‘1es’c;1_§_)£wa dc l(:jl{ b 1?;§iv
Rousseay, se opone otra “gotica’, arm(")mga, p(.)l.lf(.)‘l:ll(,d, CR 4
“patural” (“absoluta”), que tiende a ser 'ru,xdlo vacio” y que ‘_]()lllb
seau desprecia. Pero en el concepto de musica ﬂ‘?’;“{‘f“;{ S¢ ;g
cuentran la polifonia vocal y la msica mstmmentd’, 5i )mn pil "
ce gue lo Unico cgue tienen en comin es la contraposicion a &
idea de melodia de Rousseau. B}
idea (L; misica instrumental, que no “pintd”, ’fL.ze rephazacﬁ;& co
mo una “baratija” por Rousseau, que no s¢ deib 19&}{11_"_ §3()r_ € ul(; |
1o de las sinfonias de Stamitz en Paris. Y una Juf’t%ma}(—?‘?[ri Cen
despreciado género, Como la que intentd jc)harnq Adagnl i‘1idfur e
1755, quedaba dependiendo de la estetica dc la sensibi idad, _(im
era una teoria de la masica vocal, no cuestionan(}olszﬁ p1 lermcl,
sino s6lo negando algunas de sus consecuencias. Tambien ia

~ : Alovrce ol ofe
misica instrumental, afirmaba Hiller, es capaz de elevarse al gé-.

: Qe
nero “conmovedor”. Que Hiller, por otra parte, hable de 20 }ml
ravilloso® en la misica instrumental podria desconcertarnos. }qq
lo “maravilioso” —que €l quiere limitar, pero no exglmg——‘ no fs
aqui ofra cosa que el virtuosismo 1r;strume:n{'a‘ll, que ’est[:exn g
asombro ¥y admireu;ién, peﬂl} que, como explicaba Quantz,
sve especialmente” el corazon:
COHH}E?;TJ:%Z los conciertos y los solos o Ei‘is%'ﬁa, como pa;&
otras piezas musicales, siempre 131’nz.1tumle'z.,3. I:s‘ 5‘1<3m.p1.t: ufn) :chlel
to que se esfuerza en expresar artisticamente los sentimientos t
corazén, Pero lo maravilloso no ‘quedsz excluido. ‘be';nsejr an
oportunamente saltos, pasajes rapidos, E?cturas y similares, en
jos lugares y en la medida convenientes.
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El concepto de “maravilloso”, una categoria bisica de la po-
ética barroca, fue mal usado por los estetas de la sensibilidad v
la racionalidad, que buscaban la “conmocion” y fa “pintura”, ya
que querian significar con ello la exhibicion del virtuosismo en
la masica instrumental. (El término, que procedia de un pasado
despreciado, se adheria ahora a un género también despreciu-
do). Pero hacia 1780, lo *maravilloso” se elevd a un puesto de
honor en la estética musical: fa teorfa de la misica instrumental
recibit el refuerzo de ta poética “neobarroca” de Bodmer y
Klopstock. La conviccion de que el sentido de lo elevado v ma-
ravilloso, y no la mera naturalidad y el raciocinio, era lo que ca-
racterizaba al verdadero poeta, comenzi a extenderse. Y simultd-
neamente se descubrieron en ta sinfonia —en vez de ver en el
mero virtuosismo instrumental la Ginica alternativa a lo “conmo-
vedor” v a lo “pictorico”™— peculiaridades estéticas que exigian
recurrir a un concepto enfatizado de fo “maravilloso”, que al mis-
mo tiempo recobraba asi sus antiguos derechos: la “indetermina-
cidn” de la masica instrumental ya no se vid como “vacia”, sino
como “etevada’”

“La sinfonia” —escribia Johann Abraham Peter Schulz en la
Teoria general de las bellas artes (Algemeine Theorie der schénen
Kitnste) de Sulzer— “es perfectamente adecuada para la expre-
sion de o grande, solemne y elevado”. El allegro de una sinfonia
es “comparable en poesia 4 una oda de Pindaro”. “Eleva y sacu-
de como ella el alma del oyente y exige el mismo espirity, la
misma elevada imaginacion y la misma ciencia artistica para con-
seguir un feliz resultado™ ¥

Y Carl Philipp Emanuel Bach, en el “Allgemeine Musikalis-
che Zeitung” de 1801, es elogiado como un “nuevo Klopstock”,
que “emplea sonidos en lugar de palabras™

“iEs culpa del poeta de odas que sus impulsos liricos pue-
dan parecer a la grosera chusma faltos de sentido? Bach mostrd
que la masica pura no es una mera envoltura para ja masica
aplicada, o una abstraccion de ella, sino [.] que puede elevarse
a poesia, y tanto mas pura cuanto por medio de las palabras
(que siempie contienen conceptos secundarios) sea rebajacla a la
region del sentido coman”.

El Romanticismo, que Hevod el elogio de la sinfonia al maxi-
mo, originado por el espiritu “neobarroco” de fa poética de
Klopstock, volvid del revés la estética musical de Rousseau; lo
que Rousseau habia ensalzado fue rebajado, v lo que él rebajd
ahora resultd ensalzado. Pero la estructura de la cadena de anti-
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tesis, procedente de la “Querelle des anciens et des modernes”,
5¢ Mantuvo intacta.

No puede ciertamente hablarse de una estética musical “ro-
mantica”, de una estética musical comin a todos los “romanti-
cos”. Fn 1801, en la digresion de estélica musical contenida en
sus Lecciones sob; ¢ belms letras v arte (Vorlesungen diber schéne
Literatur und Kunst), August Wilheim Sch legel, partiendo por un
lado de Rousseau y por otro de la pulumu sobre estética litera-
ria de la década de 1790 —del ensayo de Schiller Sobre la poesia
ingenua y sentimental y del articulo de Friedrich Schleud, Subre
el estuio de la poesia griega—, dudm tomar partido en la “Que-
relle des anciens et des modernes” con una confesion de “roma-
ticismo” y de "modernidad”:

“Segiin nuestra vision general de las relaciones entre el arle
antiguo v ¢l moderno no consideramos tampoco en la masica la
inferioridad de uno res specto al oiro, sino gue intentaremos com-
prender el sigaificado de su oposicion™ _

Schleget asocia, como Rousseau pero sin pronunciar sen-
rencias, la tesis de la primacia de la misica antigua con ¢l prin-
cipio estético de que la misica debe ser expresion de "alectos y
movimientos del animo”, y con la afirmacion historica de que el
origen de la masica, que determina su esencia, hay que buscar-
lo en las “inflexiones naturales v plenas de expresion” del len-
guaje; v por otro lade enlaza la tesis opuesty, la de la superiori-
dad de la misica moderna, con fa conviceidn estética de que la
masica se basa esencialmente en las relaciones armonicas de los
sonidos”, en las proporciones que aparecen precisamente netas
y puras en la misica instrumental, v finalmente con el argumen-
to historico-filosdfico de que la esencia de la masica no dc,pcn—
de de su origen histdrico, que reside en el canto, sino que la
descubre la ciencia a través del andlisis de fa evolucion del arte
musical !

Fn tanto que Rousseau habia designado la masica “armdni-
ca’, “instrumental”, como “musique naturelle” (a diferencia de la
“musique imitative”), Schlegel consideraba fundamental la oposi-
cion entre la “formacion natwal” de fa antigliedad y la “forma-
cion artificial” de la época moderna, como se habia debatido en
las polémicas literarias de los afios 1790, El epiteto “natural” pasd
asi de la musica moderna a la antigua. Al “desarrollo clentifico
artificial” de la polifonia moderna oponia Schlegel el “principio
natural” de la antigua monodia.l” El pms imiento de asociar lo
moderno con lo artificial y de separarlo del principio de imita-
cion es sin embargo, de modo parecido a la restitucion de lo
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“maravilloso”, que al mismo tiempo contrasta con lo “natural”,
una vuelta 2 [a poética barroca.

“La desavenencia entre formacion natural y [formacién] arti-
ficial [...] se remite a {a “Querelle” francesa, cuando Perrault fun-
daba el principio de la fnventio en la artificiosidad planificada
del progreso téenico de ka época moderna, v la habia situado
por encima de la imilatio naturae, es deciy, de la mera imitacion
de la naturaleza, o al efecto de completar su obra que exponian
los antiguos™ ¥

En vez de la “melodia” era el “ritmo” Io que Schlegel opo-
nia como principio antiguo al moderno de “armonia™

“Si nosotros ahora tomamos en cuenta los componentes
principales de la masica para comparar [os antiguos con los mo-
dernos, encontramos ¢ue en la musica antigua (‘1 mis complica-
do, con mucho, es el componente riimico, ‘) uta la modema el
elemento armonico, que domina el conjunto”!

En la armonia de los “modernos™ parece expresarse musi-
calmente la experiencia de un “instante mistico™

“La armonia seria asi propiamente el principio mistico de la
musica, que no basa en ¢l progreso del tiempo sus pretensiones
de un efecto poderoso, sino que busca la infinitud en el momen-
to indivisible” 2

No de Rousseay, sino del sistema estético-historico-filoséi-
co del romanticismo procede fa asociacion que hace August Wil-
helm Schlegel de lo antiguo, “puramente clasico, rigidamente -
mitado” con lo ¢ plastmo y viceversa de lo moderno, “romanti-
co”, que tiende a lo infinito, con o “pintoresco™!. (En el sistema
de Hegel, la pintura junto con la masica son caracteristicas de la
era “romantica”, cristiana). La antitesis “plastico-pintoresco” podia
no obstante, como muestran los fr agmentos de Novalis, ser com-
pletada o incluso substituida por la antitesis “plastico-musical”,
—a diferencia de Schlegel, que era una naturaleza conciliadora——
se tomaba partido en fa “Querelle” v se confesaba que la musica
moderna, cristiana, era la “verdadera™ masica, y viceversa: que la
musica era el “verdadero” arte de la época moderna, cristiana.
(En Novalis, la contraposicion “plastico-musical”, sin que se ma-
nifieste tematicamente, aparece como premisa “evidente” de al-
gunas enredosas construcciones dialécticas) #

La idea de que fuera fa masica la que representara, en el te-
rreno del arte, las épocas “rominticas” ~—Edad Media y Contem-
poranea— pod: ia interpretarse como una integracion de la meta-
fisica de la masica instrumental, tan anmammﬁ, forraulada por

fackenroder v Tieck, en el sistema de categorias de la “Quere-
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lie”. §f la masica “armodnica”, “artificial”, liberada del lenguaje e
incluso de la expresion de lc_}s afectos, la misica absoluta instru-
mental despreciada por Rousseau, en una repentina inversion clel
juicio estético aparece como la “verdadera” musica; si de esa ma-
nera la “indeterminacion” del contenido se siente no ya como ca-
rencia, sino como sefial distintiva del estilo “elevado” v el distan-
ciamiento del simple “lenguaje del corazdn” se siente como an-
helo de lo “infinito” en vez de como extravagancia en una vacia
abstraccion, estdn reunidos todos los motivos qgue un partidario
de la 111<)dczmdad necesitaba para exiraer de la intuicion de Wac-
kenroder de una misica absoluta, instaurada en el esquema con-
ceptual de la “Querelle”, la consecuencia de que en la gran mit-
sica instrumental se expresaba el alma de una época cristiuna,
una musica —y no una plistica— que acufiaba toda una era. En
la misica abscluta, la misica llega 2 ser ella misma, y el espiritu
que cn su esencia descubre es el del eristianismo.

Los conceptos basicos de la estética musical de E.T.A. Hoft-
mann, en cuyo contexto recibe a idea de misica absoluta su de-
finicidn y primera influencia historica, proceden, como hemos
mostrado, por una parte de la metafisica de la masica instrumen-
tal, cuya intuicion remite 2 Wackenroder v su mds contundente
formuldacion a Tieck: v por otra de la “Querelle” musical, en la
(ue una controversia teorica, que en sus rasgos fundamentales
procedia del siglo XVI, se mezclaba con infl lujos de Ia disputa es-
tetico-iteraria de los siglos XVII y XVIIL La estética musical —la
version lingtistica de los fendmenos y problemas musicales— de-
pende del desarrolio de fa estética literaria en no menor medida
que los cambios de la madsica misma; v en tanto que el lenguaje
en el que se habla de fa masica incide inmediatamente sobre la
conciencia de los oyentes, actuando asi sobre la cosa misma, la
estética literaria, de cuyas categorias v formulas se alimenta la es-
tética musical, resulta un kmmto determinante de una historia
de Ia misica que no se agota en la historia de Iz téenica musical.

La estética musical de Hoffmann estaba ya prefigurada par-
cialmente en la poética de Jean Paul, una poética que, junto a la
teoria estética de la misica instrumental originaria de Wackenro-
der y a la “intradisciplinar” “Querelle des anciens et des moder-
nes”, constituye una fuente especiticamente literaria de la estética
musical romdntica, Motwos basicos de la caracterizacion de Beet-
hoven por Hoffman mpleo insistentemente historico-filo-
s6fico de la pctl abra romz’mtico”, la invocacion de un “mundo de
los espiritus”, el perderse en una “infinita nostalgia”, la retirada a
un “mundo interior” y la insistencia en términos como “temot” o

Lot rdedt de g musica absoluia

“dotor’— son préstamos casi literales de la descripcion que Jean
Paul hace e la “poesia nueva™

“El origen y el caricter de toda la nueva poesia es tan facil
hacerlo dcrwar del cristianismo, que podria denominarsela tanto
cristiana como romantica. El cristianismo aniquild, como un Dia
del Juicio, el mundo entero de los sentidos con todos sus atracti-
vos, lo aplastd hasta convertirlo en un timulo funerario junto
con un batallén celestial, v en su lugar PUSO un nuevo mundo de
espiritus [...] ;Qué quedd entonces al espliritu poético tras de ese
derrumbamiento del mundo exterior? —Aquello en lo que se
hundid, el Imundo] interior. Bl espiritu descendié en st mismo v
en su noche y vie espiritus [} Ast tlorecio en a poesia el reino
de lo infinito sobre lus ruinas del incendio de lo finito [L.] En vez
de la clara alegriae griega uparcci() una nostalgia infinita o una
bienaventuranza inefable [ En la ancha noche del infinite el
hombre fue mas temeroso que esperanzado”.

El modelo bisico categorial que estd en el fondo de la teo-
i sobre la misica instrumental (1t‘ ETA. Hoftmann y en la ca-
racierizacion de la “nueva poesia” de Jean Paul, aparece en 1802
en la Filosofia del arte (Philosopbie der Kunst) de Schelling, con-
cebido como estética musical en el espiritu de la fllosofia de fa
identidad. Sin sentirnos obligados a perdernos en ¢l laberinto de
la especulacion de Schelling para clarificaria, pueden reconocer-
se en la contrapm‘icic’m de la misica antigua y moderna en Sche-
lting las antitesis de la “Querelle”, en las que se funden elemen-
t0s de estética musical con otros de filosofia de la historia y de la
religion, La cadena de dicotomias va de “antiguo-moderno”™ y
“estado-lglesia”, pcismdo por “finito- mhmm y “afecto-nostalgia”

" hasta “rismoe-armonia ™

“La masica ritmica, que representa lo infinito en lo finito,
expresard mds la satisfaccion y el afecto vigoroso, v la armonica
mis el :,mhel() y fa nostalgia. Por eso era necesatio que precisa-
mente en la Iglesia, cuya concepe ion basica descansa sobre la
nostalgia y sobre T aspiracion a sumir las diferencias en la uni-
dad, la mdsica armoénica, sin ritmo, expresase lo comunitario a
partir del anhelo de cada individuo en unirse con todos en lo ab-
soluto como un solo ser lals Finsl. Por el contrario, una asocia-
cidém, como fa de los estudos griegos, donde Jo meramente gene-
ral, el género, se habia convertido por entero en algo particular,
del mismo modo que era ritmica en su aparicion como estado,
cdebia ser umb;ux ritmica en el arte”.

Que el modelo hurmncuhco, que en la estética de Hoff-
mann adquiere una importancia fundamental para la teorfa de la
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musica instrumental, era un modclo bisico “interdisciplinar” que
tomaba en contextos distintos diferentes matices, no significa en
modo alguno que se hubiese sobrepuesto “desde fuera” al pen-
samiento musical. Llend mas bien la funcion de “traer al lengua-
je” lo que sino habria quedado mudo —y por o tanto menos S efi-
caz. Que la “artificiosidad” de la masica instrumental se elogiara
como un estilo elevado, en vez de calumniarla como esotérica;
gue fa “indeterminacion” de fa expresion en la sinfonia no se to-
mara como carencig, sino como simbolo sonoro del “anbelo infi-
nito” y como “presentimiento de io absoluto”; incluso que la es-
tética popular de la sinfonia permitiera una escritura “armonica”
(polifénica), en vez de exigir una “melodia” mmtcuumplddw
que, con otras palabras, existiera sobre tado un lenguaje estético
en el cual en torno a 1800 se pudo formular para fa moderna
muasica instrumental una apologla de altura (que se necesitaba
ineludiblemente tras de las invectivas de Rousseau); todo ello se
debid en no pequena parte al sistema de categorias gue se habia
originado en la “Querelle des anciens et des modemnes”.

NOTAS
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FESTETICA DEL SENTIMIENTO Y METAFISICA

El 10 de mayo de 1792, Ludwig Tieck escribe a Wilthelm
Heinrich Wackenroder: .

“Dice Longino que para producir algo grande se requiere
un alma grande y elevada; yo irfa atn mas lejos y afirmaria que
se requiere también un gran espintu para (:()mpf‘(—:ndcr lo grande
v elevado. sPodiias tG si no explicarte por qué lo agradable y
sentimental impresiona a un ndmero incompamblc1‘}1@;1[(‘3 EAvOr
de seres que lo grande y elevado? Muchos no lo eng’nden y en-
cuentran que €sto no ¢s ast— Yo puedo escpc%mr sin verter -
grimas un adagic para armonica, pero no un Satmo de chhargit;
cada vez que escucho la sinfonia de Hamlet o de Axur® me vie-
nen las ligrimas a los ojos. Todo lo grande me produce una es-
pecie de furor, que muchas veces pasa ripidamente por los o
dos sin afectar al alma. Luise Reichardt me decia una vez, hace
mucho tiempo, que lo conmovedor le producia mucha menos
impresion que lo elevado, y que ante lo elevado no pedia conte-
ner las Hgrimas™.!

Sin embargo, la defensa de Tieck de lo sublime, que se ha-
bia convertido en una categoria estética basica a finales del siglo
XVIII con BEdmund Burke y con Kant, encontrd falta de con-
prension en Wackenroder, que no queria renunciar a lo “conmo-
vedor”;

“No entiendo bien por qué a ti o elevado ha de hacerte
soltar las lgrimas mas que lo sentimental”.” N

La diferencia de temperamentos —que impide identiticar
enteramente fa estética de Tieck con la de Wackenroder— no
dejé de influir en la teoria de la misica instrumental desarroilada
en las Fantasias sobre el arte (Phantasien iiber die Kunst): dicho
esquematicamente, Tieck se confeszba inserto en und metafisica
de la masica instrumental que se nutria de la estética de lo subli-
me, v Wackenroder en una religion del sentimiento estético cu-
yvas raices estaban en el pietismo. Quien se incline a etiquetar la
historia de las ideas podifa hablar de una posicion Sturm und
Drang en Tieck, frente a una inclinacion al sentimiento en Wa-
ckenrodler. Pero es miés importante darse cuenta de que la dife-
rencia entre lo “sublime” y lo “conmovedor” sigue manteniéndo-
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se activa mas alla de la frontera entre fa sensibilidad y el Sturm
und Drang de un lado y el Romanticismo de otro, y que reapare-
ce continuamente, en distintas versiones, en [a teorfa de la musi-
ca instrumental.

No es casual que sea un adagio (v ademds para armonica
de cristal} fo que cita Tieck como muestra de una pieza instru-
mental sentimental, y le oponga las “sinfonias” (oberturas) que
menciona, etogidndolas como elevadas. Si el cantabile, el aria
instrumental, va directamente al corazon, el allegro, el tiempo
principal de la sinfonia, “es perfectamente adecuado para la ex-
presion de lo grande, de lo solemne v elevado”, como escribe
johann Abraham Peter Schulz en la Teoria general de las bellas
artes, de Sulzer®. Y cuando ETA. Hoffmann, en su recension de
la Quinta sinfonia de Beethoven, dice: “La misica de Beethoven
mueve los resortes del escalofrio, de lo espeluznante, del temor,
del terror, del dolor, y despierta ese anhelo infinito que es la
esencia del Romanticismo. Beethoven es un compositor romanti-
¢o pure {y por eso un auténtico compositor musical),™ va Ja
eleccion de la palabra descubre que también Hoffmann conside-
raba como estilo elevado justamente el sinfonico. La sinfonia, se-
gGn las palabras de Tieck, aparece como “drama” de los instru-
mentos®, v el tipo de drama hacia el que se orientaba la estética
romantica era el de Shakespeare, como creacion paradigmatica
de un estilo elevado que se burla de las leyes de la belleza dicta-
das por los “medidores del arte™. La formula de que Beethoven
sea “un compositor romantico puro (y por eso un auténtico com-
positor musical)” no significa sino que la mGsica instrumental es
“aquella que, desdenando toda ayuda, toda anadidura de otro ar-
te, expresa puramente y sOlo por si misma la esencia cognosci-
ble del arte™. La idea de la masica absoluta— la tesis de que la
misica instrumental sea la *verdadera™ misica —se asocia asi en
Hoffmann a la estética de o sublime. La mdsica “liberada” de
condicionantes linglisticos v funcionales se “eleva” sobre las
fronteras de lo finito para intuir lo infinito.

Que el tiempo principal de la sinfonia sea elogiado como
etevado significa un contraataque frente a la polémica afirmacion
de que un allegro —a diferencia de un adagio cantahile, que
imita la masica vocal y por eso es conmovedor—— no era sino un
ruido agradable o ensordecedor, como decia Rousseau, que deja-
ba frio el corazon. A la tesis de que la sinfonia no alcance el sen-
timiento y se mantenga “sin lenguaje”, se opone como antitesis
gue es “‘un lenguaje mas alld del lenguaje”, que se remonta por
encima de los sentimientos terrenales paipables: el concepto de
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sublime (o elevado) cumple asi, como el de “maravilloso”, la
funcion de justificar un fenémeno que escapaba a las categorias
de la estética de los afecios y de la imitacion que dominaba en el
siglo XVIIL Lo que habia sido considerado como carencia, la in-
determinacion de la misica instrumental, se habia transformado
en un privilegio.

La reoria romantica del “arte musical puro, absoluto”, que
descubria en la “elevacla” misica instrumental un “lenguaje mis
alia del lenguaje”, se origind en lus décadas de 1780 y 1790 4
partir de la estética del sentimiento, y por un proceso de trans-
formacién en su momento casi imperceptible para sus coctineos,
que, a veces —en Karl Philipp Morilz, en Jean Paul y en Ludwig
Tieck—, tiene lugar en el interior de un Gnico texto literario:

“Hartknopf saco su flauta del bolsillo y acompanid el magai-
fico recitativo de sus ensefanzas con acordes adecuados —tra-
ducia, improvisando, el lenguaje de la razon en el lenguaje de
los sentimientos: pues para ¢sto le servia la masica. A menudo,
cuando habia dicho la primera parte de una frase, tocaba en su
flauta el consecuenie. Asi como su aliento sacaba sonidos de 1a
flauta, asi espiraba los pensamientos del entendimiento al cora-
2On”."

La novela alegérica Andreas Hartknop), de Karl Philipp Mo-
ritz, de la que procede esta descripeion, se publico en 1785 —
con la fecha de 1786; v ¢l lenguaje con el que Moritz habla de
musica es enteramente el convencional de la sensibilidad de la
década de 1780. No es casual que Hartknopf improvise en la me-
tancolica flauta arcadica; v es caracteristica la simplicidad v Ia fal-
ta de arte de las melodias que tocan al corazdn:

“Nada habia de artificioso [en lo que tocabal, salvo que la
nota elegida habia de sonar donde debia. A menudo era una ca-
dencia muy sencilla, o una modalacion, lo que producia el extra-
ordinario efecto””

La estética musical de la sensibilidad tendia —a dilerencia
de la doctrina barroca de los afectos o de la filosofia del arte del
clasicismo y el romanticismo— a establecer una estetica de la
musica como voz de la naturaleza, no como obra de arte.

Pero el estado de dnimo sentimental de Hartknopt se trans-
forma casi insensiblemente en uno roméntico en cuanto la nmasi-
ca deja de servir como lenguaje del corazén, en el que un ser
humano habla a otro para anudar un vinculo de simpatiz, sino
que es un sonico que toca inesperadamente o mas intimo, des-
pertando en el dnimo el anhelo de un lejano reino del espiritu al
que el alma tiende con una “nostalgia infinita™
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“Todo el mundo, al menos alguna vez, habri tenido en
mismo la experiencia de que un sonido cualguiera, completa-
mente insignificante, que a lo mejor se escucha en la lejania,
produce, en cierto estado animico, un efecto maravilloso sobre
el alma; es como si de repente despertasen con ese sonido mil
OSCUros pensamientos que transportan el corazoén a una indes-
criptible melancolia”!¢

Ese sonido aislado que resuena de la lejunia v hace sentir
toda la fuerza de la misica, es luego en Wackensoder el sonido
de una ompa'!, como mis tarde aparecerd en las composicio-
nes de Weber,

La estética sentimental, que era una psicologia exalmada, fue
substituida gradualmente,  finales del siglo XVIII, por la estética
romantica, que hablaba de la masica utilizando categorias metafi-
sicas. Y si el sentimentalismo (Sentiment), que huscaba la sensi-
bilidad, era un sentimiento sociable —la musica instauraba la
simpatia, una fusion de las almas—, 1z “nostalgia infinita” nacia
de la soledad: de la contemplacion individual de una mosica que
se calificaba de “sagrada”,

La transicion, que hace de la digresion de estética musical
del Andreas Hartknopf un documento en la historia de las ideas
se disena igualmente en Jean Paul —que fue unc de fos admira-
dores de la novela de Moritz—, un decenio mis tarde en su Hes-
perus. Y es aqui la misica como arte, no como voz de la natura-
leza, en cuya descripcion la reflexion sentimental es substituida
por la romdntica. Ef efecto de una sinfonia de Carl Stamitz, que
Jean Paul describe en el capitulo 19 de Hesperus, consta primero
d'e’ la mera excitacion del oido en el allegro, pu.;’a’ pasar a la emo-
ciom del corazén con el adagio. La estética a la que remiie Jean
Paul es de momento estrictamente convencional, vy al considerar
el allegro comoe mera “fraseologia armdnica” retrocede incluso
mas atrds de Johann Abiaham Peter Schulz, quien habia compa-
raclo e allegro de la sinfonia con una “oda de Pindaro”, que
“cleva vy conmociona”™: '

~ “Stamitz asciende —seglin un plan dramdtico que no todo
director de orquesta puede disenar— gradualmente de los oidos
al corazon, al pasar de los allegros a los adagios; este gran com-
positor va describiendo circulos cada vez més estrechos en torno
al pecho, en el que estd un corazdn, hasta que finalmente lo al-
canza y lo envuelve en éxtasis™. B

Pero en la alocucion a su héroe, con el que Jean Paul vierte
en palabras la efusividad de su corazon, su dnimo emocionado
hace un giro hacia lo sofador-metafisico:
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“Querido Viktor! En el hombre hay un gran deseo que ja-
mds se colma: no tiene nombre, busca su objeto, pero ne es na-
da de lo que puedas nombrar, ni ninguna de las alegrias [...] Ese
arande, inmenso deseo levanta nuestro espiritu, pero con dolor:
ay! yacemos aqui abajo y somos lanzados a lo alto como epliep-
ficos. Pero este deseo, al que nada puede dar nombre, lo nom-
hran al espiritu humano nuestras cuerdas ¥ nuestros sonicos —l
nostalgico espiritu solioza con fuerza, no puede dominarse y cla-
ma en éxtasis guejumbroso entre i0s sonidos: todo lo que nom-
briis, 2 mi me fala™. "

L4 estética musical romdntica procede del topos poético de
16 inefable: lu mUsica expresaria lo que las palabras no estdn €n

condiciones sigquiera de balbucear.t® Y hay novelas, el Andreas

Harthknopt de Moritz y el Hesperus de Jean Paul, en las que s¢ di-.
sefia la prehistoria de la estética musical romdntica. Bl descubri-
miento de que la musica y precisamente ld instrumental, sin ob-
jeto ni concepto, sea un lenguaje “més alld” del lenguaje, ocune,
astante paraddjicamente, “en’ el lenguaje: en la poesia. Nada
autoriza la suposicion de gue Jean »aul haya expresado en pala-
bras una estética ya existente en la conciencia de sus COetdneos
cultos; mas bien, al formularla, realmente la ha creado. En otras
palabras: la literatura sobre misica no es un mero reflejo de lo
que ocurre en i practica musical de la composicion, interpreia-
cibn y recepcion, sino que €1l cierto sentido constituye uno de
los elementios constitutivos de elia misma. Pues en la medida en
que fa masica no s¢ 4gota en el substrato acistico que la susten-
ta, sino que sOlo surge A raves de la formulacion categorial de lo
percibido, cualquier cambio del sistema de categorias de la re-
cepcidn repercule inmediatamente sobre el estado Mismo de la
misica. Y el cambio en la consideracion de la misica instrumen-
tal que tuvo lugar en la década de 1790, el interpretar la “inde-
terminacion” como “elevacion” en vez de como “vaciedad”, pue-
de tildarse de fundamental. El perturbador asombro pasé a ser
algo pleno de premoniciones, la “mecanica” de la misica instiu-
mental se convirtié en “magia”. Que el contenido de la masica
no se pueda determinar, 0 sOlo vagamente, no infravalora el aile-
gro de la sinfonia —en comparacion con el “conmovedor” canta-
hile—, sino que lo reaiza. Pero el pathos con el que se gloriaba a
Ja musica instrumental estaba inspirado literariamente: sin el 10~
pos de lo inefable, a Ia conversion de lo musicaimente desorde-
nado o vacio en elevado y maraviiloso le hubieran faltado las
palabras. (Ya johann Abraham Peter Schulz necesitaba, para po-
der entender la experiencia musical de tas sinfonias de Carl Phi-
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Sty())ygk?nanud Bach, ta experiencia poética de las odas de Klop-
Todavia en Ludwig Tieck, apenas de modo diferente como
en Moritz y en Jean Paul, la quiebra entre la estética musical
‘pre-romintica”, de la que procede, v la romdntica, a la que Ei(—:rcl—
de, st,da en un mismo texto. A
leck describe en el ensayo Sinfonias (Symphonien) —sin
I}thyar al compositor— la obertura (o “sinfonia”) Macheth de
Pf]‘le'di‘it“h Reichardt, texto que, segiin Gustav Becking, es “un au-
téntico testimonio del St und Drang, rebelde, f";’lri(‘)%zm1e;zﬁc
efectista, obsesionado solo por el deseo de actuar inmediatamen-
tc}sobre el sentimiento y los sentidos sin intercalar elementos
Mmis nobi_es".l“ Y la parifrasis poética de Tieck pr('ac:ede del‘mi“xs;
MO espiritu ue la “picza musical alegorica”. Como dice Becking
Tieck “celebra el Sturm und Drang musical y envidia su (:'1\"1(51
dad de accion inmediata, directa”.’” La poética ;1{:1.1.1'11ttllacig)% de
horrores que le inspira esa masica (“Ahora el ojo ve un 63.";10211‘1[()-
Si(} 1'1*;(:)11?;1};()} mc:ticio lcn su negra caverna, atado con fuertes ca-
denas.. )2 recuerda la primera época literaria de Tieck, ¢ :
denas. ) pecuerde primera época literaria de Tieck, como la
En cambio, en fa estética de la sinfonia que precede a la
descripcion de la obertura Macheth no hay rastro de ese “furioso
efectismo”. La teoria es aqui limpidamente romantica en el s‘emlti~
o dg que Tieck no pone en primer plano la accion in[ncglifltu
agresiva —violenta o nuevamente conmovedora— de la misica,
sino el éxtasis en un paraiso artificial, en la Atlantida o en ti
Dschinnistan de ET.A. Hoffmann: los sonidos, que “el arte ha
ciesu}ingrto de manera maravillosa”, forman “u?n mundo aislado
por si mismos”. Si fa misica vocal “se apoya aan en las zinailk)Lriflﬂ
con la expresién humana” v por tanto es “siempre un arte cof‘:ctli\-
cionado”, la masica instrumental es “el arte libre e independien-
te, que se prescribe sus propias leyes, fantasea jugando y sin ob-
jeto y gllczmlza y cumple lo mas alto, sigue exclusivamente sus 0s-
;;li c(,);nlj:;{)\iii(:éyié(m sus jugueteos expresa lo mas profundo, lo
y Precisamente como misica autdnoma, absoluta, liberada de
fos “condicionamientos”del texto, de las funciones y, de los afec-
tos, Taicz‘mza el arte dignidad metafisica como expresion del “infi-
nito”. La estética musical “auténticamente” romantica es una me-
tafisica de la musica instrumental. |
El que la musica instrumental ocupara el lugar vacante del
{opos.de iu‘mefabiiidad — ¥ que propiamente estaba reservado al
éxtasis religioso—, presupuso la existencia de una importante
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masica instrumental que, sin artiesgarse a hacer el ridicule con
injustificados ditirambos, pudiera relacionarse con una metalisica
de inspiracion podtica. Sin embargo, las premisas esteticas gue
estdn originariamente en la base de las sinfonias de Stamitz o de
Haydn no parece gue tengan nada en comun con la teotda 1o-
mintica de fa masica instrumental. Haydn hablaba, como nos in-
forma Griesinger, de los “caracteres 111(:)[‘4165” que in{en;aba ex-
poner en sus sinfonias; de la “nostalgia infinita” y de las "maravi-
las del arte musical” que glorificaban Wackenroder y Tieck no
riene ni idea. Pero bastaba que hubiera una musica instrumental
de rango —y que, a diferencia de las obras de Johann Sebastian
Bach, fuera conocida por los melémanos— para que el parhos
de lo inefable, un pathos genuinamente religioso, tomara pose-
sion de o misica, v en primer lugar de la instcumental, indeter-
minada, no enredacla por textos o funciones en condicionamien-
Los empiricos, “finitos™, .

Que ta misica instrumentad debia exponer un “caracter”, un
ethos nitidamente disenado, como ya senald Heinrich Besseler,
puede considerarse como postulado bisico de una estética clase-
ca como la que se iba formando lentamente en torno a 1790
Besseler se apoya en el ensayo de Christian Gotttried Korner, So-
bre la exposicion de caracteres en la muisica (Uber Charakter-
darstellung in der Musik), que aparecid en las Horen de Schilier
en 1795, Korner contrapone caricter y ethos z afecto v pathos:

“Distinguimos, en lo que lamamos alma, algo persistente y
algo transitorio, el dnimo y los movimientos del animo, el carde-
ter —ethos— v el estado pasional —pathos. ;Serd indiferente cudl
de ambos intente el musico representar?”!

Contra los extremos falsos, en cuya descripcion Korner deja
transparentar las tendencias estilisticas del Barroco por un lado y
del Sturm und Drang por otro; contra un estilo d'une leneur, que
“manticne siempre un mismo estado de dnimo” y que por ello se
vuelve “uniforme, agotado y ldnguido”, y un “caos 'ﬁl)c sonidos”,
Gue “expresa una incoherente mezcla de pasiones”,” aparece la
misica cldsica, a cuya defensa tiende ta dialéctica estético-histori-
co-filosofica de Korner, como “unidad en la multiplicidad”: uni-
dad def cardcter en una muttiplicidad de estados pasionales.

Ludwig Tieck, cuyo ensayo Sinfonias (Symphorien) apare-
ciés en las Fantasias sobre el arte en 1799, cuatro anos despuds
del tratado de Korner, opone al concepto de “cardcter” la catego-
ria de 1o “poético” como idea nuclear de la estética romdntica,
categoria que domind hasta Robert Schumann las discusiones so-
bre misica absoluta y misica de programa v sobre el cardcter ar-
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distico y la trivialidad en la muisica. Por supuesto que la palabra
“poético” no apunta en manera alguna a una dependencia de la
poesia, sino que indica una substancia comin a todas las artes,
que, segan la version de Tieck v Hoffmann, incluso es en la mi-
sica —en la misica instrumental— donde se manifiesta de mane-
ra mas pura. Con otras palabras: “poético” es la idea misma del
arte, de la que, como en una idea platdnica, todos los fendome-
nos individuales tienen que participar para ser vercadero arte.

“Estas sinfonias pueden representar un drama tan multico-
lor, variado, complicado y bien desarrollado como un poeta no
podria nunca ofrecérnosio; porque desvelan en un lenguaje
enigmatico lo més enigmitico, no dependen de ninguna ley de
la verosimilitud, no necesitan cargar con ninguna historia ni con
ainglin cardcier, s¢ mantienen en su puro mundo poético™ 2

Para Tieck, por tanto, la misica instrumental es *puramente
poética” porque es independiente de toda literatura y ni relata
una historia ni dibuja un cardcter. De una tendencia a la masica
de programa, de una “literaturizacién” de Ia misica no se habla
para nada en Tieck. E incluso fa exposicion de caracteres bien
delineados, en la que Haydn vela la raison détre de la sinfonia,
parece a Tieck una contraccion de la que una musica instrumen-
al “independiente” y “libre™* trata de zafarse. La teoria de lo
“poctico-musical” es, en Tieck, como mis tarde en Schumann,
una estética de la masica absoluta.

(La independencia que se postula de la “ley de la verosimi-
titud” apunta, aunque disimuladamente, al rechazo de una cate-
goria bisica de lu poética aristotélica y revela una concepcién
modificada de lo que sea lo poético: Platén habia juzgado la po-
esia segun la 10gica de las enunciaciones, que son verdaderas o
falsas —con el resultado de que “los poetas mienten”—, mientras
Aristoteles se basaba en la I6gica de las modalidades, y definia {a
poesia como exposicion de o posible o verosimil diferencidndo-
lo de lo real o necesario. Que, por el contrario, Tieck busque lo
“poético” no en una ficcién que se manifieste como plausible —
en fa “verosimilitud” de una “historia” inventada—, sino en una
cualidad que se muestra en la musica instrumental con la maxi-
ma nitidez, significa nada menos que el boceto de un nuevo “pa-
radigma” de lo poetologico (poetologisch): un concepto diferente
de lo que hace a la poesia ser poesia. La poética romdntica se
nutre de la idea de masica absoluta y viceversa, laidea de musi-
ca absoluta se nutre de la poética romantica).

Lo que Tieck denominaba “poético” se llama también en
Hoffman “romdntico”, y lo “puramente romintico” se manifiesta
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en lo “auténticamente musical”. Como Tieck, Hoffmann diferen-
cia el canto, “en el que la poesia que lo acompana manifiesta de-
terminados afectos por medio de las palabras”, de la masica ins-
trumental, que es “puramente romantica” —a partacta de los con-
dicionamientos y las limitaciones de caracieres y ;%fe‘.a‘t(_:)s———_; esta
Gltima nos conduce fuera de la vida, al reino de lo infinito”.*

La exposicion de caracteres © de afect(_)s—m'al contrgu-i(? que
en Korner, los dos conceptos en la estética musical romantica se
mezclan frecuentemente, porque ambas categorias, en vez de ser
consideradas individualmente, pertenecen a ese fondo OSCUIO
del que se destaca la idea de lo “poético’™—, la adhesion a fa ma-
sica instrumental de lo finito v limitado, que Tieck y Hoffmann
consideraban inadecuada, aparece en 1826 en las fecciones de
miisica, también para aficionados (Vorlesungen tiber Masife muit

Berticksichtigung der Dilettanten), de Hans Georg Nigell, como

objeto de polémica, cuyo ardor y vehemencia quizd tuviera razo-

nes didicticas —Io de “también puara aficionados™ )

“La palabra caracter se relaciona con el aste musical —aqui
quicre decir siempre con la musica ii}ﬁ[l’l_}rl’lc[}{ﬂf y cada ver
(ue se usa se hace equivocadamente. Y si s¢ habla o se quiere
hablar del caricter determinado de una obra musical se .hzlh%a
siempre de manera absolutamente indeterminads; El:Sf que jamds
se puede entender que sea propiamente 1o caracieristico en und
obra musical concreta”.

Nigeli proscribe los “afectos” y las “‘percepciones”, l{j carac-
teristico v lo plastico, del “juego de formas™ que para ées la
msica instrumental; “Todo afecto especifico, toda mezcolanza
de afectos debe expulsurse del dnimo; por cigcirlr_) asi, t(-)('}.j,l per-
cepeidn casual debe quedar en la sombra”=" Lo “caracteristico
sufre el mismo veredicto que lo “programdtico™ que no €s "poe-
tico”. .

La hermenéutica “poetizanie” del Romanticismo, el intento
de expresar con palabras balbucientes lo que escapa a la pala-
bra, no debe confundirse con la determinacion de caracteres co-
mo la postulada por Hermann Kretzschmar, y menos aln con el
eshozo de “programa esotérico” en el sentido de Arnold Sche-
ring. Bl esfuerzo por decir lo indecible comienza a~11lenL1dC} con
el reconocimiento de su infructuosidad; la primera frase contiene
va la retractacion de las que siguen. Y nada seria mds erroneo
E‘;ue atribuir 2 unos exegetas como Tieck o E'TA. Hoftm/fnn el
sostener que su boceto poético fuera el “significado oculte” de la
masica: como si fuera el “texto descifrado” que los sonidos ocul-
tan “en clave”. Que se intentase una exégesis de lo “poético” —
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con la conciencia previa de su inviabilidad— significa, por otra
parte, que la musica absoluta —entendida como realizacion de la
idea de un arte “puramente poético™— no se agotaba en ser for-
ma y estructura, Dicho paradéjicamente, esto significaba que ha-
bia un excedente, un “mas”, en el que se intuia su esenci.

“Pero ja qué palabras tengo que acudir, qué palabras tengo
que empuiiar para dar a conocer la fuerza que fa divina misica
gjerce sobre nuestro corazon con la plenitud de sus sonidos, con
sus encantadoras resonancias? Entra directamente en el alma con
su presencia angélica, y exhala una oda celestial. jOh, como se
despefian y corren en ese momento los recuerdos de todas las
bienaventuranzas en un instante, como se abren al huésped to-
dos los sentimientos nobles, todos los grandes pensamientos!
Qué velozmente, como magicas semillas, echan raices los soni-
dos en nosotros, v en un instante susurra una floresta con mil
flores maravitiosas, con colores increiblemente extrafos, nuestra
nifiez v un pasado anterior a ella juegan y 1fen en las hojus y en
las copas de los arboles. Entonces fas flores se agitan y se mue-
ven unas con otras. los colores centellean entre os colores, el
brillo refulge entre los briltos, y toda esta luz, el esplendor cente-
fleante, esa fluvia radiante produce un nuevo brillo y nuevos ra-
yos™ &

El boceto “poético” de Tieck, un poema en prosa, gue in-
tenta “aferrar” lu substancia “puramente poética” de una pieza de
misica, se diferencia de un “programa” o de una “caracteristica”
por su “hermosa confusién’? con que las metiforas se renuevan
y 1os mis apartados ambitos de la realidad se entrecruzan. Preci-
samente la arbitrariedad, la desbordante imaginacion con que
Tieck maltrata la logica prosaica, convierte la exégesis en un tex-
to poético que permite al lector atishar lo que el oyente puede
experimentar con la masica absoluta: una experiencia que le do-
mina por un instante, pere que no se deja captar, La impresion
musical es, pues, al mismo tiempo fugitiva v avasalladora, la pa-
rifrasis literaria es permanente, pero insuficiente.

La masica absoluta en la estética romantica ——al contrario
de la estética formalista, que trazaba una frontera entre la misica
absoluta por un lado v las intenciones poetizantes o programati-
cas por otro, en vez de trazarfa entre mosica absoluta y podtica
por un lado y programatica o caractetistica por otro— se consi-
dera como la relacion de la idea de lo “puramente poético”. Y
como oponente de lo poético se entendia lo prosaico, v esto tan-
to en Tieck como después en Schumann, que se apoya en Jean
Paul. Pero prosaico queria decir —y en la negacion de lo prosai-
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co se delinean fos contornos de una masica verdaderamente “ab-
soluta™— una misica que se rebajaba a objetivos extramusicales,
que ponian en peligro su dignidad metafisica, cuando se extra-
viaba en vacios virtuosismos —sea COmpositivos o interpretati-
vos—, cuando se hacia dependiente de programas que exiglan
un descriptivismo musical nimio, o si se derrochaba en expresos
sentimientos considerados cotidianos. Con otras palabras: el sen-
timiento expresado musicalimente resultaba tan sospechoso de
trivialidad como el funcionalismo, lo programatico o lo caracte-
ristico.

Lo que Novalis decia de la poesia vale iguaimente para una
msica en la que se queria encarnar ta idea de lo “poético” en su
maxima pureza.

“Para mi estd que la poesia no debe producir afectos. Deci-
didamente, los afectos son algo tan fastidioso como las enferme-
dades”,

Y Friedrich Schlegel, que tendia a expresar rudamente en
fragmentos lo que otros dzban a entender timidamente en sus
tratadlos, atribuy®, a la opinidn de que la masica “debiera ser 50~
1o el idioma del sentimiento” la sospecha de constituir categoOri-
camente “el punto de vista vuigar de la llamada naturalidad”,

“Algunos consideran extrano y ridiculo que los composito-
res hablen de los pensamientos que existen en sus composicio-
nes... Pero quien tenga sensibilidad para las maravillosas afinida-
des de todas lus artes vy ciencias, al menos no considerara las co-
sas bajo el rastrero punto de vista de Jo que suele llamarse natu-
ralidad, segin la cual la musica debiera ser tan solo el lenguaje
del sentimiento; y no encontrard imposible una cierta tendencia
hacia la filosofia en toda la musica instrumental pura™

Que Schlegel una su agresion contra ¢l racionalismo —al
que apuntan inequivocamente las palabras “vulgar” y “la flamada
naturalidad”— con una objecién contra la estética del sentimien-
to podria resultar sorprendente, pues kz opinion de que, precisa-
mente al revés, la estética romantica haya sido (o debiera ser)
una estética del sentimiento y la racionalista una estética de la
estructura, es uno de esos prejuicios enraizados en la historia de
las ideas de manera tan tenaz que los historiadores apenas tie-
nen opotunidad de extirparlos. Pero si por estética roméntica se
entiende 1a estética de los romanticos, ésta —como metafisica de
la masica instrumental— estd tan alejada de la esiéca del senti-
miento, con fa que continuamente se confunde, como del forma-
lismo de Hanslick. (La dicotomia impuesta por Hanslick es ina-
decuada para los comienzos del siglo XIX).

FE e v P BABFRE PR EAEBDERES  Fl) #EH IR EBEAHAETHIE I B HEE D

Lt ddea de la nulsica absofuta

La estética del sentimiento —la asociacion de lo pleno de
sentimiento con la sencillez v lo natural: esperar que por medio
de la misica un compositor ¢ un Intérprete se exprese 4 si mis-
mo, “exhale su alma en sonidos” para despertar en el oyente una
simpatia que le haga coparticipe de sus sentimientos, que asi,
con otras patabras, f misica sea un medio para “formar” una so-
ciedad y una sociabilidad no convencional, *universalmente hu-
mana”, “no alienada” —se entiende sociohistdricamente como
una estética burguesa, apenas influida por las diferencias ideolt-
gicas entre iluminismo, sensibilidad, Sturm und Drang, romaticis-
mo popular v Biedermeier. Se documenta ya 4 comienzos del si-
glo XVIIl en las Reflections critiques del abate Dubos:

“Exactamente asi como la pintura imita las formas v colores
de la naturaleza, la masica inita los sonidos, los acentos, los sus-
piros, las modulaciones de la voz, en suma, todos los sonidos
con los cuales la naturaleza misma expresa os sentimientos y las
pasiones”,

Por otra parte, la setie de citas con que Hanslick en 1854
cierra el primer capitulo de su polémica contra la “podrida estéti-
ca del sentimicnto” testimonia de su existencia hasta mediados
del siglo XIX.#

Por el contrario, a teoria romantica de Ia masica instrumen-
tal es una metafisica que se desarrolld en oposicion a la estética
del sentimiento, o, en wdo caso, en contra de sus variantes po-
pulares. Schlegel compara la forma musical con una meditacion
filosofica, para aclarar que la forma es espiritu y no la mera en-
voltura de una exposicion de afectos o de una expresion de sen-
timientos.

FEn el Romanticismo —en el auténtico, ¢ diferencia de lo
que ocurria en el rivial—, a la sencillez se oponia la “hermosa
confusion” de lo artificioso, a lo natural to maravillose, y al culto
comunitario del sentimiento la vislumbre metafisica que se le de-
para al solitario en la contemplacion musical, olvidado de si mis-
mo y del mundo.

El gesto rudo con el que Novalis y Friedrich Schlegel se
apartan de la cultura burguesa del sentimiento —con el que la
misica, como lenguaje de 1 sensibilidad, fundamentaba la sim-
patia y la sociabifidad— y reniegan de ella polémicamente, por
caracteristico que sea de la estética romantica, parece sin embar-
go fa expresion extrema de esa tendencia de fondo, una tenden-
cia que podia ofrecer también otros matices. August Wilhelm
Schlegel, por ejemplo, se manifiesta, como de costumbre, reser-
vado y conciliador. Mientras Novalis compara —en su horror por
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la sociabilidad sentimental, que le provocaba hasta pduseas— los
afectos con enfermedades de las que temia contagiarse, August
wilhelm Schiegel habla de “suciedad material?, pero dice de la
misica que posee efectos catarticos:

“Fila timpia las pasiones de la suciedad material que se les
adhiere, ya que las expone sin relacion con objetos, mefamente
en su forma, como se dan en nuestro sentico interior; y quitan-
doles su envoltura terrenal fas hace pespirar un éler mas puro”.”

Que por medio de lu masica sentimientos o afectos se ex-
presan “meramente ¢n su forma” era en el siglo XIX, en diferen-
tes versiones v con cambiantes valoraciones, un fugar comun de
14 estética musical, Una misma premisa, 1 tesis de la falta de ob-
jeto v de concepto €n los sentimientos representados musical-
menie, permite extragr consecuencias divergentes y hasta anta-
gonicas. Que la misica pueda concebir sentimientos solo i abs-
tracto, vagamente, no impidio a Schopenhauer poner el acento
en que la expresion det sentimiento —y no la forma musical-—
era e] elemento decisivo: el objeto de la musica seria —entendi-
da como encarnacion suprema de 1os afectos— la “voluntad”, €l
cmpuje ciego, el impulso, en €l que Schopenhauer creia haber
descubierto “la cosa en si” (Ding anfsich), detris de las aparien-
cias del mundo. Precisamente la ahstraccion le parece —e1 VEzZ
de un defecto— la garantia de que los sentimientos expuestos
musicabmente no estan adheridos a Jos fenémenos empiricos del
mundo, sino que penctran en su entrafia metafisica. La estética
del sentimiento del siglo XVIII, mediante el ingrediente de la au-
sencia de objeto, posibilita un giro hacia lo metalisico.

La musica no expresa “el fendmeno, sino solo la esencia in-
tima, el en st de todo fenomeno, la voluntad misma” {4

Lo que expresd “‘no es esta o aquella determinada alegria
aistada, esta o aguella afliceion, o dolor, ¢ terror, © jabilo, o re-
gocijo, © paz interior; sino la alegria, fa afliccion, el dolor, ¢l te-
rror, ef jubilo, el regocijo, ler paz interior mismos, €n cierto modo
in abstracto, 1o esencial de ello mismo, todo sin accesorios, ¥
por eso tambicn sin los motivos™.?

Lo que es “esencial” en Schopenhauer resulta rebajado a
“inesencial” en Hanslick. Para Hanslick, ia fala de objeto v ta
abstraccion de la expresion musical significan que la misica s¢
limita a exponer ia “dinamica’ de los sentimientos:

“No puede describir el amor, sino so6lo un movimiento que
ocurre en el amor o en otro afecto, pero que sin embargo es ine-
sencial de su caricter”

Y el argumento principal de Hanslick, el basico del “forma-
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ﬁsmo” estético musical, afirma que una dindmica del sentimient
indeterminada, indiferenciada, no puede ser la substzlnc:iq estgtL'(')
cay la reison o 'étre de una forma musical determinada ;iif'é1'f*ri-
ciada. (Schopenhauer intentd resolver el mismo pr(')bl!ema'(lit;
Hanshck, el problema de en qué relacion se halla la falia de 3}1)—
jeto de la expresion musical con la determinacion de ta forma
muszglal, pero Hegd a un resultado opuesto: “ L )
~ “Pero su generalidad no es en manera aiguna la vacia gene-
ralidad de Ja abstraccion, sino algo muy diferente, y ¢sta unida a
una determinacion total y clara. En esto se pzxre{:e a las fiqu;‘ais

geométricas”.?’ T
La correlacion entre la “determinacion total” de la estructura
por una parte y de la expresion por otra quecla sin embargo aqui

como una afirmacion grataita. Ao

La variante schopenhaueriana de la estética del sentimiento
la tesis de que un afecto expresado mustcalmente —gracias 4 la
liheracion de obijetos y motivaciones— se eleva a traves cia lji
abstraccion a la dignidad metafisica parece haber sido iné‘pirad*ﬂl
por Wackenroder. En vez de una resignada y tenebrosa n;etﬂlf’isii
ca de la “voluntad”, hay en Wackenroder un “reca‘ugizniento" estc
tico en el sentido de una “religion del arte”, en cuyo contexto la
idea de una expresion musical de sentimientos in abstracto ad-
quiere significado filosofico. ‘

~ Los sentimientos que brotan de la contemplacion estética
oividada de s misma ~concentrada en la masica y en su signifi-
cado, y no abismada en las emociones del propio inimo— de-
ben ser abotidos igual que los afectos bien delimitados y deter-
minados por la palabra, para encontrar el acceso a “un arte musi-
cal puro y absoluto”. \'

“Cuando todas las vibraciones intimas de las fibras de nues-
o Corazon —1as temblorosas de la alegria, las tempesﬁuoezm del
éxtasis, el pulso palpitante de Ia adoracion devoradori—, cuan-
’do.todcs los lenguajes de las palabras, como un panteéfz ciu la
intima pasion, estallan con una exclamacion: entonces van :1
2{1‘05 cielos ignotos, a las vibraciones encantadoras de las cuc,r
e ot e rgeles s restareccon® o

lejun en fig ingeles su resurreccion”.”

La musica instrumental, sin palabras, aparece como la re-
denc’lop de los sentimientos, liberados ahora de las cadenas de
%‘a misica vocal, atada a las palabras. S6lo cuando apartamos os
l‘lamadf;)s sentimientos” —como dice Wackenroder con un claro
chstgmcmnlicnto del sentimiento v de la cultura sensiblera de la
sociedad— “de la desordenada mezcolanza v del enredo de la
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existencia terrenal en la que estin enmaranados, los elaboramos
cuidadosamente para un bello recuerdo v los conservamos ade-
cuadamente”, ™ se convierten en estéticos, y esto quiere decir,
para Wackenroder, la adquisicion de un wwmhcado artistico-reli-
QI0S0.

“Estos sentimientos, que salen de nuestro corazon, a veces
nos parecen tan grandes y magnificos que los guardamos como
reliquias en preciosas custodias {.] Para la conservacion de estos
sentimientos se han creado diversas y bellas invenciones. Y asi
han nacido todas las bellas artes. Pero considero la musica como
la mis maravillosa de estas invenciones, porque describe los sen-
timientos humanos de manera sobrehumana”.

La expresion sentimental de fa mdsica fue “sacralizada” por
Wackenroder, con incalculables consecuencias para la estética
musical del siglo XX, Pero por otro ado los sentimientos, por
una exaltacion desmesurada, se alejaron de tal manera de su ori-
gen que la distancia que separa a Wackenroder de la sensibilidad
es apenas menor que ta que le separa de una estética de la for-
ma con “superestructura” metafisica, como por ejemplo la procla-
mada por Ernst Kurth en el siglo XX. La “elevacion” artistico-reli-
giosa de los sentimientos mds alld de la tradicion de la sensibili-
dad, sin embargo, fue adaptada como objeto edificante de la cul-
tura sentimental burguesa ——cuyo aspecto emotivo continud ac-
wando subterrineamente en el periodo cidsico-roméntico y en-
contrd una continuacion en el Biedermeter,

La estética de la musica insuumental de Wackenroder —
una estética en la que la masica absoluta aparece como barrunto
del infinito tal v como se revela a un sentimiento que en st mis-
mo, liberado de la “suciedad material”, es ya religion— fue tras-
ladada por Kar] Wilhelm Ferdinand Soiwm ¥ Christian Hermann
Weisse al lenguaje de la filosofia dulcuma, a un lenguaje en ¢l
que la pretension enfitica del filosofema estético, en el que se
cnmpmctmbm la retigion del arte v la religion del sentimiento,
no sOlo no se atenuaba, sino que se acrecentaba en cuanto que
una doctrina que para sus detractores cultos podia ser excusable
en todo caso como poesia, se presentaba ahora como una teoria
cientifica.

En el capitulo sobre musica de sus Lecciones de estética
(Vorlesungen viber Asthetik) de 1819, editacas postumamente en

1828, ‘woiuu parte de fa intuicion de Herder de que “el alma uni-
thfnll} el mmplc concepto del ser de las cosas existentes” se ex-
presa “por medio del sonido” ™!

“Pero la misica no existe sélo para la mera expresién de

Lo fdea de g nuisica absoluta

sentimientos particulares; €stos no son sino estados momentd-
neos que solo podrian ser algo para el arte si se rednen en una
unidad. El sentimiento mormentineo debe trascender a la simpli-
cidad del dnimo humano”,

Que —con otras palabras— una multiplicidad de cambian-
tes emociones sentimentales debiera apoyarse bisicamente en
una unidad de cardcter, si el postulado central de fa estética —
que al mismo tiempo lo era de ética— tenia que cumplirse, re-
cuerda el esquema de ta estérica musical clisica de Korner, que
se originaba de la oposicion entre pathos y ethos. Pero ¢l énfasis
artistico-religioso al que se eleva Solger es una herencia del Ro-
mantcismo: (Lcl madsica es) “sobre t()do por una parte, el sentir
interior del alma, y por otro lado la expresion del sentimienio
particular. Ambos deben compenetrarse Intimamente y ast expo-
net la idea, en cuanto que la masica es siempre sentida como al-
g0 general, v esto mismo simultdneamente se siente como un es-
taclo momentaneo”.

“Iden”, en el lenguaje de la filosofia dialectica, significa me-
diacion entre lo general y lo particular, Pero el “sentir interior del
alma” parece ser para b()lgc . como para Schleieriacher, el lugar
donde se constituye fa religion: como elevacion a través del hun-
dimiento en st mismo. Pues de otra manera el paso del “sentir
interior” como conciencia de st mismo al sentimiento de una “ac-
rualidad de o eterno” apenas podria explicarse.

“Asi la mosica puede transportarnos, por medio del feno-
meno de la aparicidn, a ta actualidad de lo eterno, en cuanto
que disuelve nuestro sentimiento en la unidad de ta idea viviente
[..] La masica disuelve nuestra propia concienciu en la percep-
cion de lo etermo. Por ello ¢l uso propio v esencial de L misica
es el religioso™ ™

Lo gue “ethos” significaba en Korner —la abrazadera que
mantiene unidos los movimientos sentimentales expresados en
musica— se ha convertido en Solger en una experiencia religiosa
comunicada por la misica y cuyas raices estin en el “sentir inte-
rior del alma”™

En el Sistema de estética de Weisse, publicado en 1830, es
la musica instrumental absoluta [x que —tomando conciencia de
su propia autonomia e independencia— hace sentir y traduce de
manera mas clara el “espiritu moderno”.

“La vitalidad del espiritu, que se crea su propia peculiaridad
en la misica instrumental, una forma diferente a todas aquellas
que estdn fuera del reino de la belleza [pc‘n peculiaridad”, que
queda por debajo del afecto, como “hello al cuo , Weisse, como
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Schopenhauer, entiende los condicionamientos, los objetos y las
motivaciones empiricas, finitas, del sentimientol, se expresa en
ese arte como un incesante ir y venir o fluctuar entre los dos po-
los opuestos del dolor y la alegria, o del lamento y el jbilo [de
un “fluctuar” en “toda la inconmensurable region de los senti-
mientos”, que de igual modo significa superacion y transfigura-
citn de ios afectos, habia hablado ya en 1826, cuatro anos antes
que Weisse, Nigelil en sus Lecciones de muisica, ] y ambos senti-
mientos o estados de dnimo se manifiestan aqui en su pureza co-
mo atributos de lo absoluto, o, si se guiere usar esta expresion,
del espiritu divino, sin relacion directa con lo que al espiritu fini-
to del ser humano le despierta, le multiplica y le acompana”™

Los sentimientos “en abstracto”, purificados de fa “suciedad
material” que Wackenroder querfa guardar “como reliquias en
preciosas custodias™ —y la misica instrumentai absoluta no era
para ¢l sino una tal custodia— aparecen en Welsse -~y apenas
puede formularse mis extremadamente la doctrina de la religion
del arte como religion del sentimiento— como “atributos del es-
piritu divino”.

NOTAS

* Johann Friedrich Reichardt, amigo y cunado de Tieck, fue autor de gran nd-
mero de Heder, Operas, oratorios y misica de escena, y de varios salmos (1752-1814).
Su hija Luise Reichardt escribio tambien misica vocal ¥ fue muy estimada por sus
condiciones musicales y su sensibilidad, Aumlet, obertura y entreactos (779 de
Georg Joseph Vogler (1749-1814). Turare, dpera de Antonio Salieri, con texto de Be-
aumarchais (Parfs, 1787}, rehecha como Azur re o Ormus, dpera tragicomica (Viena,
1788), v posteriormente como Ater (Brno, 18100V, del T)

Withelm Heinrich Wackenroder: Werke wnd Briefe (Obras y carias). Heldel-
berg, 1967, pp. 292y ss.

Iackenroder, op. cit, p. 297,

3 Johann George Sulzer: Allgemeine Theorie der schdnen Kiinsie (Teoria gene-
rat dle las bellas artes). Leipzig, 1703% reed. Hildesheim, 1967, vol. IV, p. 478,
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drich Schnapp. Munich, 1963, p. 36.

* Wackenroder, op. ik, p.255%

¥ Hoffmann, op. clf, p. 37,

T Hoffmann, op. ¢, p. 34,

# Karl Philipp Morite Andreas Flartlbnopf. Reed. Suitgatt, 1908, p. 131

¥ Moritz, op. cit, p. 132,

W Moritz, op. cit, pp. 132y ss.
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Y Sulzer, op. el p. 479,

13 fean Paul: Werke (Obras), Fd. de Norbert Miller. Munich, 1960, p. 775.

¥ Jean Paul, op. cit, p. 770,
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o mustholischen Hermeneutik (Contribuciones o la hermendutica musicad). Ed. de
Carl Dulithaus. Regensburg, 1973, pp. 271 y ss.

¥ Gustay Becking: Zur musibalischen Romeniik (Sobre el Romanticismo musi-
cal). En "Deutsche Vieneliahrsschrift for Litermurwissenschaft und Geistesgeschichie”,
T1, 1924, p. 585

Y Becking, op. cif., p. 380,

¥ yackentoder, op. cif, p. 256,

Y Wackenroder, op. cif, p. 254,

A Heinrich Besseler: Mozart und die dewtsche Klassic (Mozart y el clasicismo ale-
min). En Bericht iiber den internationalen musikuwissenschaftigen Kongrefd Wien 1956
(Informe del Congreso Internacional de Musicologia. Viena, 1930}, Gray, 1938, p. 47.

% En Wolfgang Seifert: Christian Gotifried Kdrner., fin Musikdsthetiker der
detitschen Klassik {Christian Gotdried Korner. Un esteta musical del clasicismo ale-
min), Regensburg, 1960, p. 147,

2 Seifert, op. cit, p. 148,

 Wackenroder, op. cil, p. 235

¥ Wackenroder, op. cit., p. 234,

2 Hoffmann, op. cit, pp. 34 v ss.

W Pans Georg Nigeli: Vorfesungen fiber Musik mit Berticksichtigung der Dilet-
tenfen (lecciones de misica, ambién para aficionados). Stuntgart y Tubinga, 1826, p.
32.

o Nageli, op. <, . 33

# Wackenroder, op. cit, p. 230

¥ Wackenroder, op. ¢it, p. 235

3 Novalis: Fragmente (Fragmentos). Ed. de Emst Kammitzer, Dresde, 1929, p.
586.

3 Briedrich Schlegel: Charakteristiken und Kritiken I (Caracteristicas y criticas
1). En edicion citica de las obras de Friedrich Schlegel. Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe. Bd. de Hans Eichner. Munich, 1967, vol. 11, p. 254.

3 Abate Dubas: Reflections critiques sur la Podsie et sur la Peinture (Reflexio-
nes criticas sobre la poesta y sobre la pintura). Parls, 1715, Trad, alemana; Copenha-
gue, 1760, p. 413.

3 fduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen {De 1o bello en misica). Leip-
zig, 1854, reed. Darmstady, 1965, pp. 10y ss.
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% August Wilhelm Schiegel: Die Kunstiehre (Tratado dol arte). B Edgar Loh-

ner. Statigart, 1963, p. 215,

% Arthur Schopenhaer: Sdmiliche Werke (Obras completas), Fd. de Max Kob-
ler. Bedin s/a, vol. I, pp. 258 y s5.

¥ Hanglick, op. cit. p. 10,

¥ Schopenhauer, op. cit, P 259,

3 Wackenroeder, op. cit, pp. 222y $s.

¥ \gackenroder, op. cit, p. 206.

W wackenroder, op. cit, p. 2006 ss.

K ar] Wikl 1(*!1}1 Perdinand Solger: Vorlesungen iiber Asthetik (Lecciones sobre
estotica). Bol, de Kasd Withelm Ludwig Heyse, Darmstadi, 1969, p. 340,

A2 gebger, op, cit, P 341

B Nsgell, op. ¢l 35

# Cnestian Hermann Weisse: System dor Asthefik als Wisserischafl von der Idee
dor Sehénheir (Sistema de estética como ciencia de i ldea de belleza). Hildesheim,
1966, vol 1, pp. 30y ss.
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LA CONTEMPLACION ESTETICA COMO RECOGIMIENTO

En el prologo panegirico de su monogratia Sobre la vida,
arte v obras de fobann Sebasnan Bach ( me Jobann Sebnastian
Bachs leben, Kunst und Kunsthwerke), escribe Johann Nikolaus
Forkel que “he Hegado 2 la conviceion de que cuando se conoz-
can a fondo las obras de Bach no sc podra hablar de ellas sino
con entusiasmo, y de algunas incluse con una especie de adora-
cion sagrada.”! El tono religioso que emplea Forkel —no sin titu-
beos— cra enteramente inhabitual en 1802 cuando se trataba de
hablar de obras de arte. Y ¢l sentimiento de no cometer blasfe-
mia cuando experimentaba, en presencia de imigenes musicales
esa “adoracion sagrada” scoummulic lo habia sacado Forkel de
ka lectura e }Iudcr de Tieck o de Wackenroder,

Enn 1793 ~—tras una “estancia en [talia” que le hizo meditar
“sobre la musica al servicio del culto mas de lo que hubiera po-
didio hacerlo en Alemania”*— escribe Herder en su ensayo Cdci-
liat:

“Pues el recogimiento, me parece, es la mis alta suma de la
musica, sacra armonia celestial, resignacion y alegeia. Por ese ca-
mino la misica ha conquistado sus mds hermosos tesoros y se
ha introducido en lo mas intimo del arte™?

El “sacro” arte musical para el que Herder exige “recogi-
miento” es fa misica de un “Leo, Durante, Palestrina, Marcello,
Pergolesi, Hindel, Bach™, Ef presente parece a Herder un “tiem-
po mezquino”; pero de la pasada grandeza, una grandeza que
puede conservarse en la memoria, puede extraerse Ia esperanza
de que ¢l camino hacia una nueva era de la masica religiosa no
estd cerrado.

“La misica sacra no estd muerta, como no puede perecer el
verdadero sentimiento religioso y el candor; por ello esa musica
espera v confla en una era de la reintegracion y de la revela-
cion””?

La misica “sacra”, cuya idea conjuraba Herder en 1793, no
era la mdsica en general, sino la “verdadera” misica religlosa,
Cuyos prmuplos encontraba realizados tanto en Palestrina como
en Bach, (B! concepto restringido de musica de iglesia sobre el
que se rapim,azon los entusiastas de Palestrina en el siglo XIX —
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tanto los protestantes como los catdlicos— era todavia ajeno a
Herder). Pero en 1800 —en Kalligone, una me[dcrmca a la Criti-
ca del juicio de Kani— para Herder el “recogimiento” es “la mds
alta suma de la masica”, un sentimiento con n el que se refiere a la
msica en g,ene;'ul, también v precisamente a la “apartada de pa-
labras v gestos”, a la misica absoluta,

“Sj vos, que desprecidis la misica de os sonidos como tal y
no sacais nad& de ella [se refiere a I\anl)_f, si no tiene palabsas,
entonces qugdji:s muy alejados de ella {..] Cudn dificil ha sido
para fa musica el separarse de sus hermanas, palabras y gestos, y
llegar a ser un arte autdonomo. io demuestra el lento camino de
su “historia. Se precisG de una necesidad absoluta en st misna
para hacerla mdepcndwme y liberarla de ayudas ajenas™.*

Que el origen de la misica haya sido el canto no impide a
Herder afirmar que su telos, en que se demuestra su esenciia, sea
la misica absoluta,

Pero la “necesidad gbsoluta” que posibilitd una musica ins-
trumental awsdnoma, Hberada de funciones y textos, como arte
en el sentido mas definitivo, Iz busca Herder menos en la estruc-
tura de la cosa misma que en la disposicion de la conciencia del
oyente. Con otras palabras: la exigencia de la misica absoluta,
comao lo “hello sin concepto”, 1o “teleoldgico sin objetivo™ por un
querer de st misma, en vez de apoyarse en procesos o ilustrarse
con textos, no se justifica, segin Herder, en otra cosa sino en
que al oyente, sumido en una contemplacion que le hace olvi-
darse de si mismo y del mundo, la muasica se le aparece como

“un mundo di‘a]dd() y para si mismo”™.” La legitimacion de la misi-
ca absoluta estd en la contemplacién estética y en su importancia
para la “educaci()n de la humanidad”, y viceversa, la legitimacion
del sumergirse estético estd en la expresividad de la misica ab-
soluta, que va mds alld de las palabras.

“Qué era aquel no sé qué que fa aislaba {a Ja msical de
todo o extrano, del especticulo, de la danza, de los gestos, in-
cluso de las voces acompanantes? El recogimiento. El recogb
miento es 1o que a los humanos y a las asambleas de los huma-
nos los eleva por encima de las palabr as y los gestos, quedando
de sus sentimientos nada sino sonidos”?

La afirmacién de que era adecuado escuchar una pieza de
musica absoluta con “recogimiento”, en vez de encontrar en los
ruidos agradables pero vacuos —lo que para Sulzer, que encar-
naba el common sense de finales del siglo XVIII, significaba la
misica instrumental— una manera de animar la conversacion,
no era, por supuesto, natural en torno a 1800, sino mds bien sor-
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prendente. E] trasiado del “recogimiento” desde la msica “sacra”
a la musica absoluta no era, como podia sospechar un depreciav
dor de la “religion del arte” del siglo XIX, mero desvario, sino
que mgmhgctl)a nada menos, para la culturz musical del siglo
XIX, que el descubrimiento basico de que la gran masica instru-
mental, entendida como “légica musical” y como “lenguaje mas
alla del lenguaje”, necesitaba de una posicion determinada, ia
contemplacion estética, de la que Schopenhauer ha dado la mas
aguda descripeion; una posicion gracias a la cual se constituye la
conciencia, La contemplacion es, para hablar con la terminologia
de Edmurndd Husserl, la “noesis’ dci ‘noema” misica absoluta.

Pero la teoria de Herder presuponia que la masica “indeter-
minada”, “apartada de las palabras v los gestos”, no aparecia ya
COmo und vardante deficitaria de la misma vo{.‘ti, s10 como el
“auténtico” arte musical. Solo cuando la misica sin palabras se
“eleve” por encima del lenguaje en vez de serle deudora, es po-
sible vy plena de sentido la elevacion al recogimiento religioso y
Ia contempiacion de la misica absoluta,

No puede excluirse en modo alguno que Herdler debiera a
experiencias personales -y 2 la oposicidn a Kant, que despre-
ciaha la mosica instrumental— el haber llegado a la conclusion
de que la muisica absoluta —como “arte musical sagrado™— pe-
dia un sentimiento de “devocion” o recogimiento; pero més ve-
rosimil parece que se haya dejado influir por Wackenroder (Los
Desabogos del corazon de un monje amante del arte aparecieron
en 1797, v las Fantasias sobre el arte en 1799). Y fue por el len-
gugje de Wackenroder por el que todo un siglo expresd el reco-
gimiento al que se seatia arrastrado por la masica.

“Cuandlo Joseph asistia a un gran concierto, se sentaba en
un rincon, sin mirar siquiera a la brillante concurrencia de los
asistentes, y escuchaba con el mismo recogimiento como si estu-
viera en la iglesia —con la misma inmovilidad v silencio, v con
los ojos mirando al suelo. No se le escapaba la menor nota, v al
final se sentia, por la tensa atencion, laxo y agotado [..]. En las
sinfonias a gran orquesta alegres v arrebatadoras, que amaba so-
bre todo, le ocurria a menudo ver un animado coro de jovenes y
muchachas danzando en un prado risueno [...]. Algunos pasaies
de la musica le resultaban tan claros y penetrantes que las notas
le parecian ser palabras. Otras veces las notas crezban en su co-
razin ung maraviltosa mixtura de alegria y de tristeza, de modo
que el reir y el Horar le parecian igualmente proximos [..] Todas
estas diversas sensaciones hacian nacer en su alma siempre ima-
genes adecuadas y pensamientos nuevos: —un maravilloso don
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de la misica—, un arte que actia tan poderosamente sobre no-
solros y pone en movimiento todas qus fuerzas de nuestro ser,
tan OSCUrO ¥ misterioso es su lenguaje™” o

La palabra “recogimiento” f;n}\‘ﬂ’gtckenr@(l@;‘_».I.%crghngcx —en
el pasaje citado Wackenroder es idéatico a [-5@1‘g11.z_1ger? el autor se
icentifica con el protagonista— debe ser entendida en un senti-
do no exactamente metaforico, Glertamente, en ia_;_; Fantasias so-
bre el arte se habla de una “comparacion ;-1ir§:v%d~:1” cuando los
adeptos de la religion del arte, que "con corazon sincero s¢ arto-
dillan ante el arte v le ofrecen su homenaje de un amor eterno €
ilimitado”, son parangonados con “el elegido para ser consagra-
do sacerdote”, que encuentra "por todas E')."“-t.;c“-f()ﬂ}. su vida bellos
motivos para honrar y dar gracias o su .Lhos‘ A Sin g;}lhargo, la
“comparacion” se convierte en llana y simple confesion cuando
wackenroder venera “ia profunda e mmu[zﬁ?ie se‘_mhdnci e este
arte mas que de ningln otro” ~—la 1‘1‘1{15'iga--4‘; o incluso cuando
Tieck, sin ningGn recato, identifica religion y arter _

“Pues el arte musical es cieriamente el misterio dltimo de la
fe, la mistica, la religion enteramente revelada”, e .

El “recogimicnto” al que ’fackenr("}dcrr-{,iqx‘g1111gex‘ se siente
transportado vale bisicamente para toda masica, sin distincion
de géneros o categorias estilisticas: o

“Siempre me ha ocurrido asi, que cqalqmer tipo de musica

que esté escuchando me parece ser el primero y mis excelente,
y me hace olvidar todos los demds™. '
J (Fl “elegido para ser consagrado sacerdote”, con ¢l que
Wackenroder, en una “comparacion atrevida”, parangona al fiel
de la religion del arte, “eleva altares por todas paries’). No obs-
tante, son las “sinfonias a gran orquesta” las “que amaba sobre
todo”. Y que en la gran masica instrumental, el “pur{:},.absoluto,
arte musical”. como Hanstick lo lamaba, se encarne la idea de la
masica de la manera mis contundente, es algo exgresud{) Dor
Teck mas decididamente aiin que por Wackenroder.™

El modo de escuchar misica que describe Wackenroder en
Joseph Berglinger tiene que parecer dismmme.u un IEECI())I' que se
haya educado en las categorias estéticas del siglo XX Porun la-
do e habla de la tensa concentracion en la cosa misma, en el fe-
nomene musical; por otro, de “imdgenes adecuadas y pensa-
mientos nuevos” que son suscitados por la masica. Y tanto Wa-
ckerroder’ como Tieck!® describen, en lus Fantasias sobre el ar-
fe, sus impresiones al escuchar sinfonias con un lcngz@c que se
catacteriza precisamente por la proliferacion de metdforus. Sia
embargo, lus descripciones serfan malentendidas st se leyeran
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con la desconfianza indiferenciada de un “formalista” contra to-
das las clases de “hermenéutica”™. Lo esencial de ellas es —para
hablar con la terminologia en oo & 1800— que no son “histé-
ricas” ni “caracteristicas”, sino “poéticas”: no cuentan una histo-
ria, y evitan nombrar un pathos o un ethos determinado v firme-
mente delimitado, al cual la mUsica serviria de expresion, Son
mds bien un intento de hablar de la esencia “poética” —y esto
no quiere decir literaria, sino metfisica— de la masica con com-
paraciones que se entrelazan con figuras enigmdticas v laberinti-
cas que quieren significar que la masica es un “lenguaje mds alld
del fenguaje”. Tieck escribia:

{Las sinfonias] “desvelan en lenguaje enigmatico lo mas
enigmitico, no dependen de ninguna ley de la verosimilitud, no
necesitan deducirse de ninguna historia ni de ningn cardcter,
permanecen en su mundo puramente poético”.

Parece como si las maneras de escuchar {a masica, que en
1797, en Joseph Berglinger, se funden sin gradaciones de valor,
en el esquema de una teorfa de la recepcion que Wackenroder
intercala en 1792 en una carta a Tieck, se diferencian radical-
mente en una manera “auténtica” y otra “falsa” de disfrutar de fa
miEsica:

“Cuando voy a un concierto, encuentro que disfruto de la
misica de dos maneras distintas, $Slo una de estas maneras de
disfrute es la verdadera: consiste en una observacion atentisima
de las notas y de su proceso; en el completo abandono def alma
a esa atrebatadora corriente de sensaciones fen la expresion
“sensaciones”, como en Kant, parecen fundirse impresiones sen-
soriales y sentimientos], en ¢l alejansiento y en la desaparicion de
todo pensamiento gue pueda esiorbar y de toda impresion sen-
sorial ajena. Este dvido saborear de las notas va unido a un cler-
to estuerzo gue no puede mantenerse mucho tiempo [..] La otra
manera en que la misica me recrea no es un goce verdadero,
una recepcion pasiva de la impresion de los sonidos, sino una
cierta actividad de!l espiritu suscitada y sostenicda por Ia masica.
Entonces no escucho ya el sentimiento que impera en la pieza,
sino que mis pensamientos y fantasias son levados por las olas
del canto y se pierden a menudo en lejanos escondrijos”

(El término “pasiva” podria dejarnos perplejos; porque la
estética moderna tiende a designar la concentracion en la obra,
que Wackenroder describe como “recepcion pasiva de fa impre-
sion de los sonidos”, como “escucha activa” en el sentido de Hu-
go Riemann. como seguimiento del proceso compositivo, v vice-
versa, el perderse en imigenes y pensamientos que apartan de la
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musica misma, a explicarlo como un entregarse “pasivo” a aso-
claciones “mecinicas’).

La descripcion en el Joseph Berglinger aparece, si s¢ parte
de las premisas de una estética de lo “especifico musical”, co-
mo una reincidencia en la ambigledad y como una “hermenéu-
tica® indecisa: como una confusion de las fronteras que habian
sido detimitadas en la carta. No obstante, no se deben contun-
dir las descripciones “poéticas” de las Fantasias sobre el arte
con el flujo de imagenes y pensamientos que Wackenroder se-
falaba como forma equivocada de escuchar la musica. El “pu-
ro, ahsoluto arte musical” no se disfraza nunca de masica “pro-
gramatica” o “caracteristica”, sino que es siempre explicado
“poéticamente”. Las comparaciones se¢ mantienen —a veces d
costa de colisiones metaféricas Heeralmente dificultosas— en la
esfera de la indeterminacion plena de presentimientos, en la
que la estética romdntica buscaba el origen metafisico de la
misica instrumental. Y las caracteristicas esenciales de la con-
templacion —el comportamiento que constituye el correlato de

lz idea de musica absoluta-— se mantienen en Joseph Berglinger

tan incolumes como en el esquema de la “verdadera” escucha
de la masica del afio 1792 el distanciamiento de la musica ab-
soluta con respecto a la programética y a la caracteristica; ade-
mis de la “infinita nostalgia”, que —como un elevarse sobre {a
limitacion del lenguaje de las palabras a lo finito-conceptual—
representa la “esencia poética” de la misica; y por ultimo, la
concentracién en la obra en vez de un perderse en pensamien-
tos y sentimientos divagadores.

Que la contemplacion estética pudiera aparecer COMO reco-
gimiento religioso era la otra cara del fendmeno: que el recogi-
miento religioso a veces alcanzaba el umbral en el que pasaba a
ser contemplacién estética. (Los cambios mutuos entre la filoso-
fia del arte v la filosofia de la religion —cuyos efectos se mani-
flestan como “historia de las ideas” y que son menos un origen,
como creia Wilhelm Dilthey, que un resuitado— pueden expre-
sarse con la formula de que a una “sacralizacion” de lo profano
coresponde una “secularizacion” de lo religioso, pero en todo
caso —si como historiador sin dogmuas teologicos se quiere evitar
el reproche de una apropiacion indebida que yace en la palabra
“secularizaciéon’— se puede considerar un fendmeno como la re-
ligion del arte en el siglo XIX, tanto como una forma historica le-
gitima de conciencia religiosa). :

£n los Discursos sobre religion, que Friedrich Schleierma-
cher dedicod en 1799 “a las personas cultas entre los que la des-
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precian” —en inmediata cercania cronologica a las Fantasics so-
bre el arte de Wackenroder y Tieck y a la Kalligone de Herder—,
se separaba radicalmente la religion de la metafisica o especula-
cion por una parte, v de la moral o Ia praxis por otra. “Su esen-
cia no estd en el pensar ni en el actuar, sino en el contemplar y
en el sentimiento” “La praxis es arte, la especulacion es ciencia,
fa religion es sentir y gusto por el infinito” % Pero “el contemplar
y el sentimiento” —contemplar 1o finito, como inmediatamente
se halla ante nuestros ojos, y sentimiento de o infinito, que estd
entrelazado con éi— son descritos con giros basados tnequivoca-
mente en el modelo de la contemplacion estética,

“El contemplar sin sentimiento no es nada, y no puede te-
ner nioun origen justo ni una fuerza justa. Bl sentimiento sin
contemplacion es mmbién nada: ambos son sdlo algo cuando y
porque son originariamente uno ¢ indiviso. Aquel primer mo-
mento misteriose que ccurre en todas las percepciones sensoria-
les, antes de que contemplar v sentir se separen, alll donde el
sentido y su objeto estan fundidos €l uno con el otro v se con-
vierten en uno sdlo antes de que cada uno de ellos torne a su
lugar originario ~—s¢ bien cudn indescriptible s esto, y cudn ri-
pidamente pasa, pero quisiera que lo pudiérais retener y tam-
bién reconocerlo como fa mds alta y divina actividad religiosa
del dnimo” #!

En una tecologia que no desdefie buscar la cercania de lo
poético, las metiforas deben tomarse en serio. En la disertacion
Uber das Wesen der Religion (Sobre la esencia de la veligion), en
fa que Schleiermacher separa la accidén de la religion, compara
éste la religion que acompana a la accion, sin mas explicaciones,
con la “miusica sacra™

“Toda accion propiamente dicha debe ser moral y puede
serlo; pero los sentimientos religiosos deben acompanar, como
una musica sacra, todo eb hacer de los humanos; todo debe ha-
cerse con religién, pero no por religion”.

La misica puede ser “sacra”™ porque, viceversa, lo sacro, tal
y como lo entiende Schieiermacher, puede manifestarse como
musica. La religidn que Schleiermacher predicaba “a las personas
cultas entre los que la desprecian” es una “religion del sentimien-
10", lo que, vuelto en forma negativa, significa: no es una “reli-
gion de la palabra”. Rodea lo “inelable” en vez de aferrarse a lo
“dicho”. Los articulos de fe son mera expresion secundaria, “ex-
puesta con palabras” de “estados de dnimo piadosos”, pero no
su substancia.® Pero lo “inefable” —el correlato objetivo del “es-
taco interior” subjetivo en que se constituye la religion— puede
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expresarse musicalmente en cifras, ya que la musica es un ien-
guaje mas alld del lenguaje.

“Entre los tres territorios lingtiisticos, el poétigo el oratorio
y el expositivo diddctico, el poético es el IIMS ,,th() y mis alto
que todos ellos y mejor que todos es la masica”

Schleiermacher zepwsmmbd la teologia pl()tt’\[dﬂfc del si-
alo XIX. De su ensefanza que los dog,nma son verdaderamente
d()cr;ms teologicos cuando en ellos el sentimiento religioso se
asegura de st mismo, se puede deducir —sin talsa G(,ﬂ(ildli/dn
cion— que la retigion del arte del siglo XIX era ciertamente una
religion y no un mero disfraz mhwmso Pues gue en masica se
expresa el seniimiento del infinito, que es la substancia de Ta re-
ligion, bastaba para hacer confluir umzunpl‘mmm estética y reco-
gimiento religioso, sin que, desde el punto de vista de las premi-
sas teolGgicas de Schleiermacher —que podrian valer como pre-
misas para todo el siglo—, pueda hablarse de supersticion. El
teGlogo del sentimiento ——un sentimiento que por un lade es
“conciencia inmediata de si mismo” y por otro sensacion de una
“dependencia absoluta™— fue al mismo tiempo, sin explicitarlo,
el teodlogo de la religion del are.

Lo que Sch leiermacher anunciaba vacilantemente Apdl‘t,u,
en un folleto, Die newe Kirche (La vteva iglesial, que el edlogo
berlinés Martin Leberecht de Wette publichd andnimanente en

1815, proclamando sin ambages
“Arte y poesia son, para Lxs personas cultas de nuestro
tiempo, tos medios mas eficaces para dupum] sentimientos reli-
giosos. En el sentimiento se manifiesta la fe de fa manera mas in-
mediata. Y al sentimiento religioso sirve méximamente el arte i
Entre los tedlogos caiolicos fue Johann Michael Sailer quien
elogit el arte como “nedio para despertar la religiosidad. En una
disertacion en la Universidad de Landshut en 1808, Von dem
Bunde der Religion mit der Kunst (De la union de la mlzgmn con
¢l arie), reprobaba: “la religion meramente estética, que s6lo 50-
brenada en los sentimientos indefinidos de lo divine,® pero por
otra parte afirmaba:

“La religion estd con el arte en una unidn que no es casual,
ue no es convencional, sino escmml necesaria, que no ha sur-
vido hoy ni ayer, sino que ¢s eterna’.

Un arte sacro es para Sailer “uno de los Grganos que reve-
lan fa vida de la religion”, y que hacen a la “interna, invisible” re-
ligion que se manifieste como “externa, visible®. 2

Y viceversa:

“pero cuando la religidon, junto a la vida que sale al exterior,
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tiene también una vida que se retrae a lo intimo y que entra pro-
fundamente en fos dnimos conmovidos, entonce el arte sacro ad-
quiere una nueva clia,mdm no es ya un mero organo de la Ich~
gion hacia fuera, sino un Grgano de la religion hacia dentro®.?
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MUSICA INSTRUMENTAL Y RELIGIGHN IDEL ARTE

La religion del arte del siglo XIX, i creencia de que el arte,
aungue obra de los humanos, es una revelacion, ha caido en
descrédite como una “turbia mezcolanza”, Y la protesa conira
ella, wly come la formula por ejemplo Igor Stravinsky, se dirige
poruna purie contra fa sacralizacién del arte, v por otra contra i
seculartzacion de Lo religion, asi pues, doblemente motivada: se
siente uno obligado a defender a la religion contra el abuso del
arte, v al are contra el abuso de L religion. Pero si, en vez de
indignarse en nomine de la teologin dialéction o del formalisimao
estético musical a causa de un hecho del "malvado siglo XIX™, se
considera que fa religion del sentimiento de Schleiermacher se
fegitima como un estadio del desarrolle de la historia de b devo-
cion o de Ja historia de la teologia, veremos que en la religién
del arte una idea del arté tendeénte a la religitn coincide con una
idea de la religion rendente al arte, sin que pueda hablarse de
unit falsa transterencia. Nada autoriza al historiador a hablar aqui
de “ilegitimidad”, Por otra parte, la ides de la religion del arte,
antes cle haber descendido a formulas piadosas, siempre ha sido
concebida como un problema, vy no como un simple dogma in-
contestable; v la complicada dinléctica en In que se enredaby
und estética inspivada en I filosoffa de la religion, nunca se
muestra mds clra que en la teoria, en la metafisica de la masica
nstrumental,

Schielermacher, de quien parece proceder el término “reli-
gion del arte”, en su disertacion de 1799 Sobre o religicn, distin-
gue tres caminos abiertos para alcanzar lo infinito a partic de lo
fintto: la inmersion en st mismo, la meditacion olvidada de si
misma de un fragmento del mundo, y finalmente la contempla-
cion devota de tas obras de arte, La visién del infinito por medio
de la contemplacion estética le estd negada a Schleiermacher, se-
gin él mismo reconoce:

“Quisiera, si no pareciese petulante desear aigo mis aila de
uno misme, poder comprender con claridad como el sentido ar
tistico por st misino se convierte en religion, como a pesur de la
paz en que el dnimo se sume gracias 2 cada goce aislado, ese
animo se siente 2un empujado a realizar los avances que pueden
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conducirle a! universo. ;Por qué los que pueden recorrer esie Ca-
ming son naturalezas tan silenciosas? Yo no CONOZCOo €se camino,
esa es mi mds grave limitacion, es el agujero que siento profun-
damente en mi ser, pero —creo; la posibilidad aparece clara ante
mis ojos, sdlo que debe permanecer coOmo un misterio para mi”.!

Por otra parte, 4 Schleiermacher le parece que ninguna de
las religiones histéricas haya pocedido de la vision artistica: “ja-
mias he oide mencionar que una religion del arte haya dominado
pueblos y épocas™.® Pero estaba convencido de la posibilidad de
una religidn del arte; y acuné el término para una cosa de 1z que
percibia solamente su contorno abstraclo, pero que por €sa fe-
cha —1799— tomaba la forma concreta de una experiencia vital
en las Fantasias sobre el arte, de Wackenroder y Tieck, una ex-
periencia que Schleiermacher barruntaba aunque sintiera su au-
sencia en si mismo.

El dogma de la religion del arte fue formulado con la maxi-
ma intensidad por Tieck:

“Pues el arte musical es ciertamente ef misterio Gldmo de la
fe, la mistica; la religion enteramente revelada. Me parece a me-
nudo como si estuviera todavia naciendo, y como i a sus maes-
tros No se les permitiera COMpPArarse con ningin otro”.?

La cita procede del ensayo Symphonien (Sinfonias), cuya
tesis basica es la afirmacion de la superioridad de la musica ins-
rumental sobre la vocal; de modo que por “arte musical” que se
eleva hasta ser religion debe entenderse principalmente la sinfo-
nia. Y la expresion de que el arte musical esté “todavia nacien-
do” puede ser interpretada como pensamiento de un estado de
" cosas: que la metafisica de Tieck sobre la musica instrumental,
acufada originariamente a partir de las obras de Johann Frie-
drich Reichardr, encontraba su objeto adecuado sélo con ET.A.
Hoffmann, quien, para poder describir el fendmeno de Beetho-
ven, tomd prestado &l lenguaje de Tieck.

La religion del arte de Tieck es expresion de la nostalgia de
cerrarse al mundo v retirarse 2 una contemplacién cuyo caracter
estético se mansforma espontdneamente en uno religioso.

“Siempre he ansiado para mi esa liberacion y por eso gusto
de refugiarme en la tierra tranquila de la fe, en el verdadero te-
rritorio dej arte”?

Esta frase de Tieck es casi una cita de Wackenroder:

“Ay, entoces cierro los ojos ante todas las guerras del mun-
do, —y me refugio tranquilo en la terra de la masica, como Si
fuera la terra de la fe’” '

Y fue de Wackenroder la experiencia originaria de la reli-
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gi6n del arte, 2 la que dio el nombre Schieiermacher y eldogma
Tieck. Aquél cumplié la condicién que habia exigido a los “ele-
gidos para ser consagrados sacerdotes” del arte: la de ser “crea-
dos de manera que con corazon sincero se arrodillan anteel arte
v le ofrecen el homenaje de un amor eterno e ilimitado™ Pero
el origen de la religion del arte en Wackenroder parece estar, ul
menos en parte, en la capa de pietismo y sentimentalismo que
fue de importancia bdsica para la prehistoria de todo el Romanij-
cismo. No es dificil, en la segunda estrofa del himno conel que
Joseph Berglinger de Wackenroder celebra a Santa Cecilia, patro-
na de la misica, reconocer el lenguaje del pietista “amor a Je-
sus”: )

“Tu maraviia sonora

que siempre encanta mis horas

mi alma ha arrebatado.

Liberado del miedo de los sentidos
deja en el canto perdido

mi corazén transportado.”™”

Pero también por Ia herencia religiosa —las caracteristicas e
incluso maniqueas oscilaciones del pietismo entre confianza y
desesperacion ante la fe— puede explicarse la alternancia entre
entusiasmo y depresion que parece amenazar a la religion del ar-
te de Wackenroder y Tieck. En la parte V1 de las Fantasias sobre
el arte, en la carta de Joseph Berglinger sobre la discusion filols-
gica, la elevacion al recogimiento estético-religioso se convieste
de repente en el temor de que la religion del arte no sea sino
una supersticion:

“De la mis firme razon de mi alma surge el clamor: es aspi-
racion divina del hombre el citar lo que no puede ser devorado
por objetivos y necesidades vulgares —aquello que, indepen-
diente del mundo, brilla en eterno resplandor-—, lo que no es
movido por ninguna rueda del gran engranaje ni mueve a su vez
a ninguna. Ninguna llama brotada del pecho del hombre sube
mds alta y se dirige directamente al cielo que el arte™” “El arte es
una supersticion ilusoria y engafiosa; pensamos tener en él laal-
tima v mds profunda humanidad, v nos da sélo una obra bella,

~ hecha por el hombre, en la que ha depositado todos sus pensa-

mientos y sentimientos egoistas, que en el mundo laborioso son
infructuosos e ineficaces”.”

(La nota de Tieck, segln ia cual “de los ensayos de Derglin-
get, los cuatro Gltimos son mios”, hizo creer® que la cara de Jo-
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seph Berglinger, el Gltimo de los cuatro ensayos, fuera escrila por
Tieck; pero Richard Alewyn!! argumentd que el poema alegbrico
El sueno (Der Trawm) con el que se cierran las Fantasias sgbre el
arte debe incluirse en la cuenta, asi que la “Caria” habria gue
atribuirla a Wackenroder.) o

Asi como en las Fantasias sobre el arte es la musica en ge-
neral, pero especialmente la sinfonda, la que provoca en Wtckm}
roder y Tieck el recogimiento retigioso, en E.LA. Hottmann ¢
entusiasmo aparece extranamente dividido: tnto fa polifonia vo-
cal de Palestrina como el sinfonismo de Beethoven significan fa
mis alta expresion musical de la “época moderna, cristiand, ro-
mantica”. El arte religioso vy Ia teligion del arte entran ast en la
concurrencia historico-fitosotica.

En ol ensayo Vigja y nueve musica veligiosa (Alte ;z?'zd nee
Kirchermusit), que Hoffmann publico en el “Allgemeine musi-
kalische Zeitung” de Leipzig en 1814, cuatro afios despucs de su
recension sobre la Quinta sinfonia de Beethoven, el “ane Ilitgsxatzi.l
sacro”, cuyo espacio histérico era la época que va de Palestrina a
Hindel, aparece como algo irremediablemente pasado. La vene-
racion por Palestrina, por n(.)stz’ilgicz.l' que sea, no unphﬁta la exi-
gencia de imitar su estilo, como intentaron en el ;ung,lo XiX
Eduard Grell y Michael Haller, sino que va unida a la id" 3 dn la
imposibilidad de una restauracion “de dentro afuera™ el “arte
musical sacro” es un monumento del recuerdo, y su restitucion,
gn un presente que ya no es sustancialmente cristiano, seria ung
empresa perdida. .

“Verdaderamente es un puro imposible que hoy un compo-
sitor pudiera escribir como Paiestrim}' Leo y come mas tcndc
Hindel y otros—. Aquel tiempo, especlaln}eme por como el cris-
tianismo resplandecia ain en toda su giofrm, parece hzlb?r desa-
parecido para siempre de la tierra, y con &l la consagracion sacra
de los artistas, Un Miserere como los de Allegri o Leo no lo com-
pone hoy un misico, lo mismo que un pintor no pinta una Ma-
dona como Rafael, Durero o Holbein”. )

Pero entre pintura y masica reconoce H(Jffmufn.n la profun-
da diferencia de que en Ja pintura, dicho esquematicamente, la
decadencia espiritual trae consigo una decadencia teenica, mien-
tras que en la misica la atrofia de la substancia cristiana no impt-
de que “en habifidad técnica los masicos actuales sobrepasen
con mucho a los antiguos™

“De tocos modos, ambas artes, pintura y masica, presentan
panoramas diferentes por lo que respecta a su historia y su desa-
rrollo en el tiempo. ;Quién puede dudar de que los grandes pin-
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tores de aquel tiempo en Italia habian alcanzado el mas alto gra-
do del arte? La fuerza v la gracia mds altas se encuentran en sus
obras, ¢ incluso en habilidad técnica sobrepasaron a los maestros
modernos, que en todos los aspectos tratan en vano de emular-
los [...] Pero con la mGsica las cosas ocurren de otra manera”,

La dialéctica que dice que Ja misica como “arte” o “técnica”
gana lo que pierde en “espiritu” y en “interés sustancial”, una
dialéctica que reaparece en la Estérica de Hegel no es sin em-
bargo la Gltima palabra de Hoffmann sobre la misica de la era
moderna. La diferenciacion de la téenica compositiva es interpre-
tada por Hoffmann mas bien como senal de un “progreso” del
“espiritu imperante”. (Hoffimann aventajaba a Hegel, al que falta-
ba la experiencia directa, por su conocimiento de que en el arte
el espiritu va adherido firmemente al detalle téenico; no podia
pensar en un progreso de la téenica sin un desarrollo del espirt-
). Pero el arte en el que la época en torno a 1800 toma con-
ciencia de st misma, es en primer lugar la masica instrumental, la
sinfonia. Ella, v no ya la masica vocal, es el lenguaje en el que
se puede hablar todavia inmediatamente —sin una mirada nos-
talgica hacia atrds— de Jas “maravilias del reino lejano”.

“Pero con la muisica las cosas ocurren de otra manera. La
frivolidad de los humanos no pudo detener al espiritu imperante,
gue avanza en la sombra; v $6lo el que observa en profundidad,
el que apartu su mirada del especticulo desconcertante en el
que se mueven los hombres despegados de todo o santo v ver-
dadero, pudo notar [os rayos que, rompiendo las tinieblas, anun-
ciaban ia existencia del espiritu y creer en él, La maravillosa aspi-
racion a reconocer aquel poder del espiritu vivificador de ia na-
turaleza, nuestro ser en ¢l, nuestra patria ultraterrena, que se re-
vela en la ciencia, se anuncio en los sonidos plenos de presenti-
mientos de la misica, que siempre habld mas variada y pertecta-
mente de las maravillas del reino lejano. Es bien cierto que la
musica instrumental se ha elevado en nuestro tiempo a una altu-
ra que los viejos maestros no vislumbraron, como también es
cierto que los misicos modernos han superado en mucho a los
antiguos en habilidad vy técnica” 1

Podria pensarse que el “espiritu de la naturaleza™ que se
manifiesta en la sinfonia debiera ser radicalmente distinto del es-
piritu del cristianismo expresado por la polifonia vocal. Pero
también el “espiritu de la naturaleza” es una categoria religiosa,
no una mera categoria imaginativa. Y si el peso teclogico del
“vislumbre de infinito” que Hoffmann percibia af escuchar masi-
ca instrumental pudo ser escaso, su intuicion fue profundamente
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4 la historia de las ideas. El consejo de Hoffmann
de que un compositor no debe en manera alguna desdefar la
moderna riqueza de la misica instrumental en la masica eclesids-
tica se apoya en la idea de que “el espiritu impulsor del mundo”
se manifiests en la masica instrumental “cle la época mis moder-
na, gue aspird a una espiri[uzilizacién nterior”.

“Pero no €s menos cierto que los compositores actuales
apenas conciben en su interior una masica que no cuente <on
rodo el ornamento que la actual riqueza de medios ofrece en
abundancia. El esplendor de los variados instrumentos, algunos
de los cuales resuenan magnificos en las altas bovedas, brilla por
todas partes: iy por qué habria que cerrar 1os 0jos & tal esplen-
dor, puesto que es el propio espiritu impulsor dei mundo quien
ha lanzado este brillo al arte misterioso de la _época mis maoder-
na, que aspira a und espiritualizacion interior”!

Ei “arte musical sacro” de Palestrina no es la tinica forma de
expresion de la creencia religiosa. Mds bien es el mismo espliritu
de los tiempos modernos el que se manifiesta como espiritu cris-
fiano en la polifonia vocal y como espirity romantico en la sinfo-
nia. En el concepto de “época moderna, cristiana, romantica” se
desvia el acento del momento cristiano al momento romantico,
puesto que el “espiritu del mundo” es un espiritu “impulsor”. 5
Ia “gloria del cristianismo” y con ella “aquella sacra consagracion
del artista ha desaparecido de la tierra” para siempre, por otra
parte s6lo Beethoven es un “compositor puro rordntico {y pot
ello un auténtico compositor musical) "

La pérdida de substancia cristiana no era, pues, para Hoff-
mann, seglin parece, lo mismo que un desmoronamiento de la
conciencia religiosa en general. El “arte musical sacro” de Palestri-
na y ta misica instrumentai de Beethoven —que habla “de las
maravillas del reino lejano’™— parecen mas bien formas musicales
expresivas en diversos grados de desarrollo del espiritu moderno,
que Hoffmann, de manera parecida a Hegel, concibe fundamen-
Llmente como categorias religioso-filosficas. La “gloria del cris-
lanismo” ha sido reemplazada por unos vagos “vislumbres del in-
finito”. Pero se malinterpretaria a Hoffmann si se quisiera rebajar

la forma de expresion romdntica religiosa a und variedad caren-
cial de la cristiana, o se le quisiera negar validez como forma de
la conciencia religiosa en general, También las sinfonias de Beet-
hoven son, digamos, “mésica religiosa”, porque representan el es-
wdio de desarrolio en el que una cristiandad finmemente perfila-
da se transforma, gracias al “espiritu impulsor del mundo”, en
presentirientos de las smaravillas del reino lejano”, las cuales, sin

importante par
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61.1/11{.)211:5',_’,(1); no ofrecen un mezquino resto de religion, sino la reli-
gion c}_e ‘una €poca gue aspira 4 una espirituahzacién interior”
(Una “nueva muisica eclesiastica” podrd surgir, segan la convic-
cion de Hoffmann, si los compositores hacen suy(e)jel espiﬁ%u de
la moderna musica instrumental, que es un espiritu rcligkﬁso pard
componer obras para una Iglesia en fa que la forma cristiana sg
baya C(mv_t-:r[i(.[o en simbolo de una religion cuya e.substﬁﬁ‘i% ‘m\"is‘
alld dciz forma, estd en lo innombrable). ' e
| Siempre, continuamente adefante marcha el espiritu impul-
sor del mundo; jamas tormardn las figuras desaparecidas, las que
se movian por el placer corporal: pero eterna, imperec;zd{;r*f s
la verdad, y una maraviliosa comunidad de es:p‘iritus enlaza, en
misteriosa union, pasado, presente y futuro”. P -

El modelo hermenéutico por el que se orenta Hoffmann
como esteta de la musica, el encadenamiento de dicotomias t'cllcs
como “antiguo-moderno”, “pagano-cristiano”, "‘clz’iséc‘,owrmnf{ntgc*{;”
y “plastico-musical”, tene sus raices, como ya se sefiald, desde el
punto de vista de la historia de la misica, en Ia disputﬁ sobre 1a
“prima’ y la “seconda prattica”, vy desde el punto de vista de la
hlst’(,)l'ill de las ideas en la “Querelle des anciens et def; moder-
nes”. A comienzos det siglo XIX, el sistema de categorfas, tantc
en Hoffmann como en Hegel, se interpreta primari:uknent(-:,’-st ar-
tir de la his}t(}ria de la religion o de la filosofia de la rehcri(’);a pLLOS'
géneros artisticos miximamente contrapuestos, la escultura anti-
gua como ideal de lo “plastico” y la sinfonia moderna como ide-
al de lo “musical”, aparecen como encarnaciones de formas con-
trastantes de la conciencia religiosa. La estatua griega del dzos no
es una simple imagen del dios, sino que gamgtiz; su pz'e%e;lcia
inmediata; la religion se inanifiesta como arte v el arte como reli-
gion. (A la mezcla en iz “antigtiedad cldsica” de forma estética
s1gr}1ﬁcgdo 'reiigic}so, a la presencia de la una en ¢l otroL apu;tz
el ténnino “religion del arte” en la Fenomenologia del e;}jn’rz?tzt de
Hegel, de 1805; un término que en Hegel diversamente de co-
_I.}’lt()affll’i Scllieiermad‘lexg no puede ser transferido estrictamente al
C1Ir1 c;;l: ie_ilgl:i?(lé(z [:)1'1snzma —0 marcada atn por el cristianismo

En el cristianismo, la “idea” —determinante del proceder
del ciesarmilo} artistico-—, cuya substancia es Ia reprcsentucién de
Dios de una época, se retira de la “exterioridad” de la epariencia
plz}zsttcc:>je§palc:§;11 a la “interioridad” de la conciencia en el tiempo
al “sentimiento”. Y el arte de la “interioridad” —ast, pues, de “Ia
qdad z‘}'lodcrm,.cristizma, romantica”— es, en el sris:icmzt ,y en la
filosofia de ka historia de Hegel, la masica.
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o - - ST ert e de
efle: roceso religioso
e 1Ay ErCEORLTAT lﬁﬂ(.}:.ld() el p cligioso ¢
Part;@ llogm}'tp(t){;nhcevolucién musical en una llb‘&:lldi.l(.)ﬂ
irada al intertof a4 eve ) musica, : Dt
ilbj1 lt(j‘tlti;xtosf y de los afectos clammmtc pc_;f1}:11d“<1)?ﬁ\él}; oclamat
co Obfl TA Hoffmann, a la mosica instrumental “abs o
; ’ Fes e P ar) A la el -
figlnzfﬁt@ 'Ini%t(-:rioso de los nuevos nczlnpci).s.l géégco?lgét?{ “;n espirc
Cintesior”. 16 Si hareo, la dialéctics L il
Py 2 . Sin emid =t} ) - ,-} ‘ 1‘ m(}dEI_
rualizacion interlo e Hesel interpretaba k.
idos”. en cuyo contexto hcg taba } v
ad en sonidoes”, en CUy s Hegel interpretaba i FHOT0
dad o .S,r i -‘gm’memztl es mas enredosa. La sg_nu%ic formula €
D e dsica * t luté” oracias 4 su apartamiento y 11)'&,’ l
rue la muisica “abso , gracias 4 su miento y LCEECH
{%MLL& fﬁbmﬁ se elevaba a la “intuicion lda.l iflfflg}tlt/(l) C%(j onanie
lCL 4 ps d(, 'qlrle fa misica era un lenguaje mas /&'E‘dci(m b
E‘F{))‘, 321@ arecer a Hegel, que se atenia & 1dl ['Tft'f:ll ibn de que @
G 3}‘:1-tu 81['1 ;ipgmhm”j de manera que hlstgn i 1 O;ﬁivergal a
tf)pmimin';i“n en la poesia y la odiscd del cspm_tiu L)r'“ pal i’
i : ' (i & . » J ” : ) ‘ . l- ) . ‘ .
tf“.‘-'jlba en la filosofia, profundamente ajend € 3 gtzr;mema] "
Imﬂti tﬂ 2 metafisica romantica de ia musica 12) secun'da;io,
o Céba una tendencia incluida, como elemen éns"uniemo ;
l . . 3 3 > (A - 2 & ,
E;ihién en el sistema estético de Hegel v en su pensa
L » . o ) - -
que no podia ser reprimida.

infinita de la idea que

spues el espiritu es la subjetivicad mttmtﬁx‘i(; &lds;;:irirqfori
como antérioridad absoluta, no p‘ucde/ pgr 514\“:1:@1; {& quine 1o+
ma exterior ni debe permanecer coyporuung;{uce e 1 forma

o le corresponde. De este principio se d ¢ la forma

> le corresponde. De - deduce que @ (OFE
o f}iticu de Iarte suspende la unidad unitaria ?.é_ la{ma na o
r5)111c orque ha adquirido un contenido queﬁsf) ?éi?éﬁidg B
E}lfw de arte y sus medios de exp‘t'es'lgl):i.cf‘;sr:clc)chle nido P
< ideas bien conocidas-— colncide CC ol cristiant:
~cordar ideas bien conocidas— de con lo que ¢l 15 o0
rccof?éldica de Dios como espiritu, a dlfuem}f} 1(1; il("}l(éne%) pzm 8
ﬁf gio%% que constituye el contenido esencia .

X .’L‘.‘l} » i.? L e aet y s : 1 [‘-1’!
e infinita”, ¢ “interioridad absolata’,
) seubietividad infinita”, como lad absolud

o - mas alld de la “objetividad” y ia
‘espiritu” sjona para salir mas alla de la "OL idad’ y
“espiritu” presiona para sair I 14 de la fobjettvich ¥ e

e; C;l%l Seé{idaﬁ como limitacion, .de,”la?%ntﬁ,u 12):;1{&%}0 <

s dioses, < ] arte de una era “pldstica”. Pero ¢l MOVIIIIEE :
los dioses, 6 aue 1a ioridad” se encuentra 4 st MISMd, pro
liberarse en el que la “interioridad” se encuentr i
ciuc:e( en 1a filosofia de la mbsica de Heg@l‘u{rjlifdel ion prec
y equivoca con la estabilidad y ‘;ustailcx :fn; Qe o He-

o ha - irido gracias al cristianismo, LiEraietis = o
O o on h? s id?l%é%if}iiiaclftd de que, si es musica vocai,
o oa 4 ia musica ld & e e Ut S o pero
5 Ott('}i,b(fn @]‘ scontenido” de un “significado de{e}fm;r;igngeg 10
‘ n C ' : =) =) <A ’Eli '. .Y
:: lfc rrata de musica instrumental exprese $0lo un
determinado, sugerido o inducido.

ies : ob-
oridad puede ser de dos clases. Tomar un
“Pero la interioridad puede ser de dc
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jeto en su interioridad puede significar, por una patte, no captar
la realidad externa del fendmeno, sino su significado ideal; pero
por otra patte puede querer decir expresar un contenido y
como vive en la subjetividad de nuestro sentimiento” 18

Pero st la masica, finalmente —V esti tendencia, por decido
asi, es en ella innata—, se retrae por completo en si misma Y no
representa un “contenido”, entonces se vuelve vacia y abstracta.

“Especialmente en la época actual, y desprendiéndose de
un contenico claro de por si, la masica se ha retirado a su pro-
pio elemento, pero en cambio ha perdido fuerza en cuanto a la
interioridad completa, de modo que ¢l goce que puede ofrecer
se limita ahora a una sola cara del arte, es decir, al mero interés
por el aspecto estrictamente musical de la composicion y a su
destreza técnica; una cara que es cosa s6lo de los entendidos ¥
que se refiere menos a los intereses artisticos de los humanos ern
general” [L] Pero entonces la misica queda vacia, sin significa-
do, y, puesto que le faita unos de los aspectos principales de to-
do atte, el contenido espiritual v su expresion, no puede consi-
derarse ya propiamente como arte”

Pero justamente una musica que tiende 2 la abstraccion, es
decir, el “absoluto, puro arte musical”, es para Hegel, e igual-
mente para Hoffmann y mas tarde para Hanslick, la “verdadera”
musica.

“Para la expresion musical, pues, lo adecuado es inicamen-
te el interior totalmente sin objeto, la subjetividad abstracta como
tal. Este es nuestro yo enteramente vacio, el st mismo sin otro
contenido™!

Lo que la musica pierde como “arte que se refiere a los in-
tereses artisticos de los humanos en general”, lo gana come mi-
sica, como expresion del “si mismo sin otro contenido”. En la
medida en que la musica va hacia s{ misma, se aleja del “conte-
nido” en el que, para Hegel, se hasa la “funcion cultural”

‘No es que el misico se abstraiga de todo y de todo conte-
nido, sino que lo encuentra en un texto al que pone misica, o,
mds independientemente, se viste su propio estado de dnimo
con Iz forma de un tema musical que luego continta elaboran-
co: pero ia verdadera region de sus composiciones sigue siendo
la interioridad formal, los puros sonidos, y su sumergirse en el
contenido, en vez de una imagen haciz el exterior, es mas bien
un retraerse a la propia libertad de su interior y en varios territo-
rios de la musica surge asi una certeza de que éf, como artista,
estd libre de contenidos” 22 :

La ley del movimiento de la misica que se explica en ese
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rexto —Ila diatéctica del “sumergirse” y del ‘fx/‘etrac;‘scf’w’pa’re%‘e
conducir irremediablemente h.lacia fa abstraccion, que culmina en
] “absoluto, puro arte musicat .

‘ dbl:?izlt?:iiﬁlienta) de la masica a la “intericridad” es}p{uets: p}or
una parte, un apartarse y un liberarse en el que aQL.ml‘lg/,slg_l en-
cuentra 4 8i misma, y por otra parte un vaaarse y ui &.)1-111‘&) 1sm(1),
una pérdida de substancia. Y que precisamente HH‘C;._[-}”ILE&I A
Abstraccion creciente “de un contenido Cia/rg de por si —und
abstraccion que prefigura, digamos, la masica Lib?f)-ll.,lp’l (”f'?mf}
proceso historico—, como forma expresiva sonord de und ;)ﬁ)(i.;
rencia esencialmente religiosa, seria una inferpretacion citfm:t 1
de la herencia religiosa que a Hegel, fiiosolo de o "C(i;lcf@i()), lL
serfa profundamente ajena. Sin embargo, no seria 1?,9”‘1[71?“&5;?‘_1
que el “retraerse 4 la propia l}ber‘[:id de su inerior 3 gl;ilﬂqL;L j;'_
nalmente pueda llegar al vacio, €5 la tendf:nuq que lleva M{j
idea de la mosica absoluta a sy convergencia con e‘l espin itu cc,
cristianismo, til y como lo entendia i-{cge%. Que lalszir_li'()nmﬁ,u,bu
el simbolo de la religion del arte en _ia época cristiang, *(:1M~ un
pensamiento que —a pesdar de la limitacion hf:gt:l}nr}z‘lddg;l;(...({}}—
cepto de religion del arte ¢ fa escultura de la zl.nt;guca_h; le Elfl(.d,
vy a pesar de su desconfianza protestante csm)t_raﬁ]la} 1(54 ul UE
jenguaje mis alld del lenguaje— yacia oculio en el interior de

estética de Hegel, sin asomarse a la superticie. e
En la estética de Hegel, cuya substancia €s una hl(_)soh’d‘ de
Lt historia, lus formas artisticas, desde la arquitectura 4 la m.uslg’z‘;
y a la poesia, s¢ agrupan en orno a un centro Cl(:\-’%ld?, un pozjz.
de la perfection. El arte clisico, cuyo p;lrudlgma o (j(,)u?ititlr,x'y(,._n)
las estatuas de ios dioses, se diferencia por und parte ¢o arte
“simbolico”, en ¢l que la unidad de jidea v de apariencia ]‘aufa n(‘i
ha sido alcanzada; y de otra paste, del arte "i‘(,)lel}[-l'{':{) ,_)til c,
que esa unidad se destruye de nuevo porque el esplt iy, en vez
de fundirse con el fenomeno estético, trata de superarlo, o
Al revés que Hegel, y al mismo tiempo como df?l;i\f"i‘li,i’()n‘ su-
ya, Christian Hermann Weisse —Cuyo Sisternd /dgf’l‘gfﬁ'cftlflpf%"
cir en 1830, es deciy, entre el "conocimiento pglbl](;o‘ d,L. f:l.g:s_,t}w
tica de Hegel en forma de cicio cie.<:()1‘1§c1'611(‘1115 y su ::p:l} mon
en libro— construye un esguema riparito, que se basd,\ cn ‘»u
de en el pensamiento de un centro 5(.)1'>r<-':5:-111m“1t.e .QLlf;’.l}}(;’I[(.;,Iliiif:
al pasado, en la idea de un progreso hucia .el Picsgntc. 1 C?d ! ..L
gel, el arte “romdntico” era superior al “clasico como grado Cf 0
Hutivo del espiritu, pero inferior como imome.ﬂ.o ({&t,.t:[ui(‘):’; Peilfz
Weisse, el arte espiritualmente mas c\-*()ipﬁ;g}pﬂd() es tcm.l.na‘n Lb:
eticamente el mis perfecto. Pero esto significa nada menos queé
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es en el arte donde culmina la odisea del espiritu universal (y
no, como pensaba Hegel, en la religion v en la filosofia, hacia
donde el espiritu tiende cuando deja atrds al arte).

Weisse reparie el concepto, acutado por August Withelm
Schlegel, ETA. Hotlmann y Hegel, de una “era moderna, cristia-
na, romantica” en momentos parciales y diferencia, de un primer
“ideal clasico” y un segundo “ideal romdntico”, un tercer “ideal
moderno”. Pero la filosofia de la historia de las formas artisticas
se funda, como en ET.A. Hoffmann v en Hegel, en la filosotia de
la religion: segldn Weisse, el arte cldsico estd acuitado a partir del
mito, ¢l romantico a partir del cristianismo y el mederno —un
“servicio divino de la belleza pura”™— a partir de una conciencia
religiosa para a cual la religion es arte v el arte es religion. Y la
forma artistica en la que se manifiesta mas puramente ¢l “ideal
moderno” es ta misica instrumental “absoluta”,

“La masica instrumental es por ello el ser puro e inmediato,
libre de toda figuracidn pasticular, del ideal absoluto o moderno
—como también historicamnente pertenece por entero a ese
ideal, y, aungue conceptualmente sea Ia primera de las artes por
ser Ja mads abstracta, desde el punto de vista de su origen histori-
co es la mids joven”*

“Libre"y “ubsoluta” es Ia musica instrumental porque se ha
itherado de significados que habian quedado adheridos a fa md-
sica, a causa de su procedencia de “la voz de la naturaleza” o del
lenguaje.

“Ese signilicado que el sonido tene también fuera de la
masica, en la naturaleza o en el mundo del espiritu humano —
esto Ultimo como voz humana y como lenguaje— queda exclui-
do en este arte, 0, en caso de integrarse en él, solo puede ocurrir
por mediacion e la ides, que como esencia pura y alejuda de
toda figura limitada se manifiesta en los sonidos, pero en los so-
nidos musicales, no en cualquier sonido™.#*

Weisse formula filosdficamente lo que ETA. Hoffmann ex-
presd poéticamente: que los afectos, ajenos a la “mdsica pura”,
en cuanto no penetran mediante el canto, se revisten “con el res-
plandor purptreo del Romanticismo”.*

El “sonido” en el que, segin Weisse, se manifiesta la idea,
es el sonido instrumental “artificial”, 2 diferencia del “sonido na-
rural” de la voz; vy es la “artificiosidad” lo que, para hablar como
Hanslick, hace a fa materia musical “capaz de espiritu™.

“Los sonidos, que se unen gracias al ritmo v a la armonia
para formar la melodia y las obras de arte musicales, no son so-
nidos naturales inmediatos, sino producidos por un arte mecini-
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co; no solamente para someterlos externamentey de manerad to-
al at arbitrio del espiritu que tratd de dominarlos, sino tambien y
sobre todo para limpiarlos de todo significado finito y especifico,
(e, Comno conteniclo ajeno, turbaria y estorbaria 1o absoluto es-
piritual que debe mostra rse” -~

Pero el “concepio pyuro det arte™? que realiza la misica ins-
rrumental es, segln Weisse, una forma de la conciencia reigiosa;
y en cuanio a la teoria de Weisse sobre la musica instrumental,
que anticipa ol formalismo de Hanslick, tienc jugar dentro del
espiritu hegeliano de la filosofia de lo absoluto.

“1 2 vitalidad del espiritu, Gue 5€ da a st mismo en la masica
instrumental su forma peculiar, tan distintd de todas las particuta-
ricladles ajenus al 1eino de la belleza, se exteriofiza €n este arte
como un incesante ondear o fluctuar entre los dos polos opues:
ros del dotor y a alegria, del tamento y el jabilo, ¥ ambos senti-
mientos y estados de dnimo vienen 4 manifestarse agui ¢ su pu-
reza como atributos de o absoluto, o, si queremos utilizar estd
expresion, del espiritu divino, ¢in relacion inmediata con lo que
se despierta, multiplica y acompana al espiritu finito del hombre.
Como a alternancia de esos ostaclos hace pensar tambien €n Ui
ser petfecto y que poseyerd la eternidad en el presenic —{Jo que
+ una filosofia que del vacio de su abstraccion jamds liega al
concepto de una divinidad vivienie chocard siempre), €sto nos
ensena ese arie de modo mas inmediato y claro que cualquier
oo arte o ciencia”®

Si Schopenhauer hablaba en 1819 de sentimientos in abs-
fracto que se expresarian en 12 misica, Weisse eleva los senti-
mientos sin objeto, librados de condicionantes terrenales, 2 “atri-
hutos del espiritu absoluto, divino”: la metafisica de la musica
mstrumental hunde sus raices, de manera semejante a Wackenro-
der, en una estética del sentimiento que podriamos llamar “sacra-
lizacia™. (También recuerda a Wackenroder el asombro de Weisse
ante el hecho de que la “mmecanica” de los instrumentos artificid-
les baste para producir la smaravilla del arte musical”). Pero los
efectos terrenales estdn oy alejactos de los ssentimientos y €sta-
dos de Animo” que se expresan en la musica absoluta.

“Todas las opiniones habituales sobre la misica, que ques
dan detras dej concepto de un arte puro, icdeal, que la conside-
ran sobre todo expresion de sentimientos y pasiones subjetivas,
suponen una aplicacion forzada a esta misica; porque agui no
existe el aspecto de una causalidad inmediata de esa subjetividad
que en el canto si puede originar csa opinic’m.”z‘)

[ masica “absoluta”, en la que s¢ manifiesta lo “absoluto”,
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f[;flgﬁiadif:p:u;lfgla clic los af'e&itos, de los cuales una vieja estética
ataba de justificarla como €l lenguaje que le era propio; - jgu:
E]}t—,?;ntc € ha’l]l;‘l separacia de todo gtjipoj dcl te:i[(o;r; ffzjr(fang)n:s }%}i;i
;i)( %I)mltltp) c;g&e e\p{ua €n la “edad moderna” es una iclex rci;
gufiné:,ﬁiﬁi,dlzu;mh([?sm como arte. Lo que Hegel decia de la anti-
ua estatua de os dioses —que en su forma estética la ides el
5121 \r%/osoio ﬁ&f.[;ii')‘é.l “5111'1l>(>ii;,&&.da”, sino inmediatamente p:icﬁiﬂf}l#
e, eisse lo aplica a la musica instrumental moderna. En ell:
(.l.ljlll’iiﬂii la historia universal del arte: en el final hiQt(’)riC(L)‘ s <“ft G;
origen ontologico. Mientras Hegel consideraba la ill)étr'ic%'u’rhtd(il
contenido”™ como un vaciamiento de la misica m WUU o
esa abstraccion se muestra la verdad del arte Wui);_( fiffu‘?&' ’tl‘l
glf%‘d? ’de la historia de la filesofia, es el AUCERLICO 4 ).(i)q{?!ljlcll’)md;:
religion del arte que gira en torn 4l ides de un z;r}te ‘ pin‘;"t .

NOTAS

et ml,dfmh %ﬂ..hiuum‘lnhcr: Reclen dter Religion (Disertaciones sobre religion)

i de )L-.m.s Joachim Rothert. Hunburgo 1938, pp. 92 ¥ 55 . o
2 Schietermacher, op. cit, p. 93, '

Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke wnd Briefe (Obras v cartas). Heldel

berg, 1967, p. 251,

‘ Wackenroder, op. ¢it, p. 250
* Wackenroder, op. cit, p. 204
i’\‘@’ackc:rﬂ‘odcr, op. cit, p. 211,
" Wackenroder, op. cit, p. 120
8 Wackenroder, of. cit, p. 229
¥ Wackenroder, of. cil, p. 230,
Y Wackenroder, op. cif, p. 136,

il T " 2
icharct Alewyn: Wackenroders Antei
tichard Alewyn: Wachenroders Anfeil (La participacion de Wackenroder)

En “Germanic Review” XIX, 1944, pp. 48 v s5.

g : o
ET.A. Hoffmann: Schriften diber Musik (Escritos sobre misica). Ed. de Frie-

drich Schnapp. Munich, 1963, pp. 229 v ss.
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LOGICA MUSICAL Y CARACTER LINGDISTICO

Un intento de explicar la idea de autonomia estética ex-
clusivamente por la historia social, como signo de una retirada
frente a la fealdad v [rialdad de un mundo industrializade que
justamente entonces empezaba a perfilarse, resuluria en el
campo de la misica una hipotesis historica insuficiente, porque
el pensamiento autonomice, por acuciantes que pudieran ser
los motivos sociopsicologicos, sin la existencia de un objeto
adecuado —y esto significa, puesto que misica vocal quiere
decir misica “atada”™ misica instrumental de calidad pablica-
mente reconocida—, se hubiera quedado en un concepto va-
cio, sin arraigo. Bl impulso requeria un objeto al que poder afe-
Tarse.

Pero en manera alguna quicre esto decir que la masica ins-
trumental de finales del siglo XVIIT hava sido originariamente
concebida como musica absoluta en el sentido de la metafisica
romintica. Las sinfonfas de Carl Stamitz y de Haydn surgieron
inas bien en el contexto de una vida concertistica, que en princi-
pio no apuntaba a la autonomia estéiica v a la elevaciéon metali-
sicd, sino a una cultura social del sentimiento: una culura social
del sentimiento que estaba estrechamente relacionada con los es-
fuerzos literarios y pedagogicos de la burguesia para entenderse
& st misma y entender sus propios recursos humanitario-morales.
Haydn queria, como nos informa Georg August Griesinger, re-
presentar en sus sinfonias “caracteres morales”; v esa estética de
la representacion era al mismo tiempo juntamente pensada como
estética de [a accidn: musica, también misica instrumental, era
algo, dicho toscamente, que podia servir como medio de forma-
cion cultural. (Y rodavia parte de la idea de formacion cultural
de la primera burguesia Hermann Kretzschmar, cuando hacia
1900 intenta recobrar la estética de los afectos y los caracteres
del siglo XVIII bajo la denominacion de “hermenéutica musical”
su polémica contra la idea de musica absoluta fue motivada por
razones pedagdgicas),

La interpretacion de la masica instrumental en el espiritu
del pensamiento estélico de autonomia es, pues, un cambio de
sentido. Ese cambio de sentido que se produce en la estética
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que, en el lenguaje, la 10gica con respecto a la expresion, a sa-
ber, regula v determina una frase meladica de manera que para
el sentimiento parece convertirse en una verdad reat [} Pero, asi
como se han expresado desde hace mucho tiempo pensamientos
antes de que tuvicran nombre una [égica o un arte de pensar co-
rrectamente, de la misma manera han existido también melodias
antes de que se conociera de nombre lo que después se ha lla-
mado armoni” ?

El fendmeno, en el que se apoyaba Forkel, era el sencillo
hecho de que el cardcter expresivo de un intervale melddico,
por ejemplo la sexta menor re-si bemol, depende en pare del
contexto armonico-tonal, o sea, de si se trata de la quinia v la
tercera de sol menor o de fa tercera v fa tonica de si bemol ma-
yor. Por otra parte, Forkel presuponia la antigua teoria lingllistica
que veia en la lengua un nuevo medio de formulacion y “revesti-
miento” para pensamientos vy sentimientos existentes de por si.
Las melodias son para Forkel fendmenos formales sonoros —for-
mulaciones musicales— de sentimientos que constituyen el con-
tenido y el sentido de la mGsica. Forkel purtia, como Herder, de
la cualidad estética del sonido aislado como voz del sentimiento;
pero por otra parte, al contrario que Herder, reconacia en el sis-
tema tonal regulade armonicamente la condicion para una ex-
presion musical emotiva mis determinada, rica y diferenciada,
Buscaba una posicion intermedia donde Herder contraponia me-
lodia y armonia. Y llamaba “logicy musical” a ka regulacidn ar-
monica de las relaciones entre los sopidos, porque gracias a ella
en la misica las sefales de sentimientos eran conducidos a una
“verdadera” relacion ~—correspondiente a ia naturaleza de las co-
sas—, de manera sciejante a lo que ocurre en la lengua hablada
con las seflales para las cosas y las representaciones. La armonia
es “requisito necesario” de la “verdad y determinacion” de la ex-
presion musical ?

Lo que Ludwig Tieck, que habia asistido a las clases de For-
kel en Gotinga, dice en 1799 en las Fantasias sobre el arte a pro-
posito del efecto de la masica instrumentat moderna, parece de
entrada un reflejo de la tesis de Forkel de que en la musica hay
una logica oculta que atraviesa y regula toda la expresion sonora
del sentimiento.

“Sucede aqui que se piensan pensamientos sin el trabajoso
rodeo de las palabras, aqui hay sentimiento, fantasia y fuerza de
pensamiento, todo en uno”.*

Pero en la rapsodia de Tieck Los sonidos (Die Tone), la rela-
¢ion entre lengua del pensamiento y lengua de los sonidos apa-
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rece bajo otra luz: en ambos lenguajes lo inefable, lo que no
puede decirse ni con palabras ni con sonidos, es propiamente el
objetivo; ¥ quizd incluso sean los sonidos los que —a pesar de
un resto de insuficiencia— se aproximen mas a io indecible.

“Generalmente el hombre estd tan orgulloso de que se le
haya concedido organizar y ampliar un sistema de palabras, que
puede consignar en la lengua habitual los pensamientos que le
parecen mds refinados y arevidos. Pero [.] el hombre de mayor
calaclo siente dernasiado bien como sus pensamientos mas inti-
mos son también solo un Grgano, asi como su 1azdn y sus con-
clusiones son siempre independientes del ser que él mismo es, v
al que en su vida terrenal no podrd nuaca acercarse del todo. —
Entonces, ;o es indiferente si piensa con sonidos instrumentales
o con los lamados pensamientos? Con cualquiera de los dos
puede ocuparse y jugar, ¥ fa misica, aun siendo el lenguaje mas
oscuro y refinado, seguramente le satisfard a menudo mids que
los otros™)?

Lo inefable sobre Io que Tieck medita no es nf sentimiento
ni pensamiento, sino algo sustancial mds alld de las diferencias
gue nos impone nuestto sistema de categorias, La relacion de
pensamiento y sentimiento, en la que Forkel habia ubicado el
concepto de 10gica musical — de la “verdad y determinacion” de
la expresion del sentimiento musical—, se disuelve en T ieck en
metafisica.

Asi, pues, la estética romdntica, que vela en la musica ins-
trumental el “arte musical puro, absoluto”, por un lado aparecia
como destructiva, y por otro originaba un concepto distinto de la
logica musical. “Toda la misica pura”, anotaba Friedrich Schlegel
entre 1797 y 1801, “tiene que ser filosofica e instrumental (muasi-
ca para pensar)”.”

Y en uno de los Fragmenios publicados por Schlegel en
“Athendeum” —el pasaje es en realidad un comentario a la laco-
nica anotacion— se dice:

“Algunos consideran extratio y ridiculo que los composito-
res hablen de los pensamientos que existen en sus COMPOSICio-
nes [...] Pero quien tenga sensibilidad para las maravillosas afini-
dades de todas las artes y ciencias, al menos no considerard fas
cosas bajo el rastrero punto de vista de lo que suele Hamarse na-
turalidad, segn fa cual la misica debe ser tan solo el lenguaje
del sentimiento; v no encontrard imposible una cierta tendencia
hacia la filosofia en toda la misica instrumental pura. (No debe
la masica instrumental pura crear un texto de si misma? Y el te-
ma, (no se desarrolla, confirma, varia v origina contrastes de fa

Lt ddea de la wiisica absolta

misma manera que el objeto de fa meditacidn en una secuencia
de ideas filosoficas?.”

St Schlegel sustraia la musica instrumental de la esfera de la
cultura sentimental de la sociedad para elevarla a la excelsitud
de una abstraccion cuyo sentido brota en la contemplacion esié-
tica sol}itz-n'ia, no podia buscar la “logica” musical que necesitaba
una misica autonoma para su justificacion estélica en la “armo-
nia” de Forkel, como elemento constitutivo de la expresion musi-
cal del sentimiento: en vez de la “l6gica” armonica mas bien es
la “logica” temética en la teoria de la musica instrumental —en la
estética que fa legitima— donde desde ahora recaeri el acento.

En la realidad musical, Ia estructura armonica era insepara-
ble de la temdtica: {1 misica instrumental emancipada se consti-
tuia como discurso sonoro gracias 4 una logica que era determi-
nada conjuntamente v al mismo tiempo tematica y arménicamen-
te. El concepto formal moderno, que hacia 1700 va graduaimente
desarrollandose en las arias de Operas v cantatas, ;;’xo sobre to-
do en el conciesto mstrumental, descansa por una parte sobre el
principio de la tonalidad arménica, que —como generalidad mu-
sical— disefia un plano; vy por otra parte sobre el principio del
;:lema, del cual —como elemento particular— deriva un desarro-

0.

La disposicién tonal v el proceso temdtico son los dos cons-
tituyentes de una forma musical gue, como curso de tension
mantenida, diferenciada y no obstante sin lagunas v trubada
sin recurrir a un exto o @ una funcidn-—, puede sostenerse esté-
ticamente por st misma. La unidad de la forma es el correlato de
la autonomia de la obra.

Por ejemplo, en un tiempo de un condcierto de Antonio Vi-
vaidi hay un ritornello basico que no actia como marce, sino co-
mo tema {y que en 1739 fue caracterizado por Johann Mattheson
como algo semejante i Ja “propositio” de un discurso juridico).
Por un lado, a través de lu transposicion del ritornello a diferen-
tes tonalidades —y a través de desarrollos modulatorios a los
episodios entre las tonalidades del ritornelio— se origina un en-
tr;xmz-l‘do formal basado en la armonia: un armazon c;z;@. gracias a
su eva.cfienciu, parece haber hecho plausible el tGpico de la com-
paracion enfre musica y arquitectura. Por otro fado, pates sepa-
racas del tema, modificadas o agrupadas de diferente manera,
apuntan asi el inicio de un procedimiento que mis tarde, en
Haydn v Beethoven, se convertird, como tral.):-lj'() terndtico-motivi-
co, en la esencia de la [6gica musical discursiva. Y la diferencia
enlre exposicion temdtica o recapitulacion por una parte v traba-
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jo motivico por otra se relaciona estrechamente con el funda-
mento tonal de la forma, pues cohesion tematica v tonal apare-
cen igualmente como correlatos de la misma manera que desa-
rrollo motivico vy modulatorio. (En todo caso no debe desconc-
cerse que junto a la “logica” en Vivaldi no eran de menot impor-
tancia otras razones de legitimizacion de la masica instrumental,
como la exhibicion de virtuosismo y 1a representacion descripti-
va de asuntos programiticos),

Fi aforismo de Schlegel fue una anticipacion fugaz y relampa-
gueante. Soto medio siglo mis tarcle, en el tratado De o bello mausi-
cal de Eduard Hanslick, los conceptos de forma y tema s¢ sltuaran
en el centro de la estética musical —y no sOlo de la teoria de las
formas—, una estética musical que no s olra cosa que und teorit
de la musica absoluta. (Para Hanslick, tos textos son intercambia-
bles, y los programas son irrelevantes). Por una parte, Hanslick, en
cuanto consideraba la misica instrumental como ba “verdadera ma-
sica” v acentuaba el distanciamiento de la musica instrumental con
respecto a la expresion de los afectos de la misica vocal (siguien-
do z Tieck) hasta polemizar contra la “podrida estética del senti-
miento”, depende de la metafisica romantica de la misica instru-
mental; pero por ofra parie parece que en 1854, en una época de
desencanto filosofico tras de fa caida del hegelianismo, la substan-
cia metafisica de la estética de comienzos de siglo se habia consu-
mido. La “devocion” ¢ “recogimiento” ante las “maravillas del arte
musical” ha cedido a un seco empirismo que reclama terminante-
mente un método cientifico. La esencia de la musica, segln Hans-
lick, hay que buscaria en o “especificamente musical”: no en un
cardcter “poélico” comin a las demas artes, sino en la forma sono-
ra, que es o que distingue a la misica de las otras artes.

Sim embargo, debemos precavernos de formular una inter-
pretacion apresurada de Hanslick. Y lo que puede parecer un 1o-
deo es en realidad el camino mds directo para entenderlo recta-
mente. $i se quiere en verdad comprender lo que Hanslick pen-
saba y en qué consistia el problema que intentaba resolver, ten-
dremos que poner a Hanslick, el escritor facilmente inteligible,
en relacion con Hegel, el filésofo dificilmente inteligible.

“Sj ahora se pregunia qué se debe expresar con este male-
rial sonoro, la respuesta es: ideas musicales. Pero una idea musi-
cal que se manifiesta perfectamente es ya algo autbnomamente
belle, es un objetivo en T mismo, y €n manera alguna un medio
o un material para la representacion de sentimientos o de pensa-
mientos [L..] Formas sonoras en movimiento constituyen el sdloy

Gnico contenido y objeto de la misica”

J .
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La famosa frase de Hanslick, citada hasta la saciedad, segin
ta cual la forma de la masica constituye su propio contenido, no
es una tesis inteligible sin mds, sino una paradoja gue sélo g_;ue—
de hacerse comprensible reconstruyendo la situacion polémica
dentro de la cual fue formulada. Serfa una simplificacion grosera
resolver esta agudeza dialéctica con la frase wivial de quemia mu-
sica es forma y nada mas. (El éxito de fa frase, medido por la
frecuencia con que se cita, parece consistir en que puede enten-
derse de manera superficial y al mismo tiempo hacer alarde del
cardcter paradojico de su propia formulacion). En el contexto
historico en torno a 1850, la doctrina de Hanslick implica una di-
ferenciacion con el hegelianismo, la filosofia dominante de las
décadas de 1830 y 1840 (y mis que con el hegelianismo de los
textos auténticos de Hegel, con la jerga hegeliana que habia pe-
netrado en ¢l lenguaje de los intelecruales). Lo bello habia sido
definido por Hegel como “apariencia sensible de fa idea”. (Schei-
RieH, parecet, significa erscheinen, aparecer, y al mismo tiempo
——en la tradicion neoplatonica— bervorleuchien, resplandecer).
Y Hanslick se apropia de la distincién entre idea y apariencia pa-
ra poder definir fo bello musical, objeto de su tratado; sin embar-
g0, a diferencia de Hegel, no explicd el fendmeno sonoro como
“apariencia” v los “pensamientos y sentimientos” como idea, o
(como Hegel decia también) como “contenido”, sino que busca-
ba mis bien la idea o el contenido en lo especificamente musi-
cal. Pero a la “idea”, que aparece en el material musical como
“idea sm;sicai", la denomind Hanslick “forma”. En su estética,
pues, la forma no es la forma aparente, sino la forma esencial, la
“forma interna” {como el antiguo término reintroducido por Shat-
tesbury en la estética de fa edad moderna). Y la frase sobre las
“formas sonoras en movimiento”, que podrian considerarse co-
mo el “contenido”, guiere decir asi que el movimiento sonoro —
el substrato actstico— representa el elemento fenoménico, en
tanto que la forma representa lo ideal, lo que se refiere al conte-
nido. La forma, como Hanslick la entiende, no es la cara externa,
sino la interna, v por lo tanto el contenido (en el sentido hegelia-
no, pero que solo es enarbolado por mor del contraste polémi-
co). “Las formas, que se constituyen mediante sonidos, son... es-
piritu que se conforma por si mismo de dentro afuera”” “El com-
poner es un trabajo del espiritu sobre un material capaz de espi-
ritu”. 20 Esto no significa que Hanstick delina el concepto tradicio-
nal de forma, el de las formas musicales de la teorfa, como espi-
it ‘Siﬂ() al contrario, que considera el espiritu en la masica co-
mo forma. La hipotesis decisiva del concepto de forma en Hans-
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lick es —transformado en su contrario— el concepto de conteni-
do de Hegel, no la tradicion de la teoria musical. Por otra parle,
el concepto de forma musical de Hanslick implica los dos ele-
mentos que estzban unidos en la idea romantica de ia musica
absoluta: 1 forma es especificamente musical, liberada de todo

sustenticulo determinante extramusical, v por 1o @nto es algo

“absoluto”; pero precisamente por €sto s algo mas que mera

forma aparente, a saber: espirity, forma esencial, configuracion

de dentro afuera,

Hanslick ejemplifica su teorla con el tema:

“La unidad de pensamiento musical, autonoma, no divisible
estéticamente, es ¢n toda composicion el wema. Las determinacio-
nes primitivas que se adscriben a la masica como tal, deben ser
siempre demostrables en el tema, en el microcosmos musical {4
A qué debe entonces lamarse contenido? jA los sonidos mis-
mos? Clerto; mas ellos va tenen forma. ;Y qué es la forma? De
nuevo 1os sonidos mismos, —pero ya son una forma Hena” t

El tema es paradigmdtico para fo que significa “forma” en
Hanslick. porque es un todo hecho de partes y @ su vez parte de
un todo, volviendo asi comprensible que la forma debe ser en-
tendida como “energeia”, como “espiriti (ue se contorma por 51
mismo de dentro afuera” como proceso en el que el material se
inserta en un complejo coherente que 4 su vez constituye un
material para un nuevo complejo coherente y de mayor calado.
Del concepto de tema brota la iden del proceso tematico como
una “meditacion” o “sucesion de ideas”, como decia Friedrich
Schiegel: la iden, que en el sigio XIX representaba la encarnacion
suprema de la forma musical

Con la idea de forma musical modificada por Hanslick, con
el sentido de forma esencial en vez de forma aparente, estd es-
aechamente relacionada una concepeion del cardcter de lenguaje
de la misica profundamente divergente det concepto de “len-
guaje de sonidos™ de Forkel:

“Fn fa misica hay sentido y secuencia, pero ‘musicales’; es
un lenguaje que hablamos y entendemos, PEro que no estamnos
en condiciones de traducir, Existe un sentido profundo cuando

en las obras musicales se habla de “pensamientos’, y, como en el
lenguaje, et juicio experimentado distingue facilmente entre ver-
daderos pensamientos y merds mancras de hablar >

Como Forkel, Hanslick entiende la 1ogica musical —"senti-
cdo v secuencia” en la musica— como algo andiogo al lenguyje.
Pere no piensa sin embargo en la regulacion y diferenciacion ar-
mbnica de las “voces del sentimiento” —la “podrida estética del
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sentimiento” es mds bien objeto de su aversic i
pemiento h‘]wrm_{;.u1 objeto de su aversion—, sino en una
Pero la idea de un “espiritu del lenguaje” (ue se manifiest:
en su “forma” parece haberla tomado Hanslick de \\‘-{./ilh;‘l'll on
Humboldt. (Aunque no cita a2 Humboldt, sino a Jacob (l i,
que compartia con Humboldt las ;.‘.);'emisa)s cSenci'iieLs de I ;;111111}3,
del lenguaje). Segin Humboldt, el lenguaje es m:)'irtt dec‘id'i S con
las pala}")_.r;ss de Hanslick, que son msiy pr(")x;'ma; d L}as C[LI ELUH
lzc)iciltf; “un trabajo del espirity sobre un material ca p;laz de GL:I;:
ritu 'Y la estructura interna que prescribe el camino al le wl'l
considerado como actividad del espiritu es Hamad: oot Hum.
boldt “forma del lenguaje”: : T por Hum-
-cni'fd'L'U ;liif" Ln este l]r;}bajn q.el espiritu para elevar la vorz arti-
-Uladi a fa expresion del pensamiento hay de permanente y un
f}()!)IEEC, %(:ml:l;lu en su conjunto del maodo mds complcté ;‘)c';ysibi .
¥ c.‘\ple{,‘},iw(}‘ sistematicamente, constituye la forma del lenqm@;‘e"’...“)
pwm; p;ilgftj;i]{t 1{10. dparece ya, como en la antigua teoria ex-
! Smmmi,{jmﬁ \1 : .‘m‘mc} mu_mI revestimienio” de pensamientos
sentimi s, 8ino como productividad espirinual, que forma v
no solo fornulda, S
No es una obra (ergon), sino una actividad (energeia). Su

verdadera definicion tene que ser solo genética, Es el trabai
{;’_im'ﬂ:imcmc renovado del espiritu para t{)?ﬂ:}r (_1 ')."i’z“'t L fI ci__h'ljf-}
liculadu de expresar el pensamiento” 15 e
. i,a, datcrepcia, que en Humboldt se hable de “forma interna®
de ‘un ienguaje en masica conjunto, mientas que en l---['m-t;'lici*
por el contrario, se trate de obras musicales aisladas nonmhx I %
en I’lfldz-l la concordancia de las categorias l}é&.;icasf (i( ue o )l1 X
dcn’}gs; s0n valederas también en Humboldt para ‘el “]tr’ll,)"? ()JI l{i
espiritu” en su detalle linglistico): una concordancia ¢ Lieri}t‘qv'
t.;.(,') a Hanstick definir la misica como lenguaje sin wnir qft)ct zi}lei
i:;li};f 4};}, .d‘(;)‘(faii’}fl‘el. dg.l "}cixgglzi}c de Jos sentimientos”. §i el 11:1‘1-
gUje no es Trevestimiento”, sino forma interna”, “trabajo del es-
au}tu sc{’brc la :vuz\articuiacla”, entonces tambicn pu.cclle la 11;3
c,(;j(,m) a que ‘1;‘15 fcmms que se constituyen mediante sonidos,
1 espuitu dque se conforma de dentro afuera”, ser designada
no metaforicamente, como lenguaje. La filosofia del ic;zli:uf]‘ :;iy
Humboldt fue, pues, una de las premisas bdsicas de iiﬁu,}t i(:
Eﬁlzmshd\‘ (fie ue la misica, en cuanto forma, es :’e*; ﬁrﬂu” i}:;’i
en el sentido hegeliano, “contenido™—, por lo qua: I{_‘-a supe ‘fi o
buscar un contenido en sentimientos o afectos fuera c\lc\laff;' U'O
para poder definir fa misica como “apurie‘ﬁcia sensible dtinﬁ;
idea”, como lo “bello musical”. $6io ante €] fondo de m rmetafisicm
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ca romantica de la misica absoluta, de la teorfa del lenguaje de
Humbeoldt v de la dialéctica de Hegel de esencia y apariencia,
cobra el concepto de forma de Hanslick, aparentemente una in-
sipida categoria empirica, figura y color.

Soren Kierkegaard, cuya estética propiamente s una anties-
tética, ciertamente no niega clertamente el cardcter lingtistico de
fa misica —Ila legitimacion estética de la misica instrumental au-
Gnoma—, pero o encuentra fragil. En una argumentacion gue
resulta un extraordinario enredo dialéctico, Kierkegaard acoge
motivos de la teoria de la misica absoluta, para luego, tras un
fugitivo gesto de aparente acuerdo, dejarlos caer y hacerlos saltar
en pedazos inopinadamente.

Al mismo tiempo, ¢l pensamiento romdntico de gque la ma-
sica es el arte caracteristico de la era cristiana entra en una espe-
cie de media luz en la que el "sacro arte de la musica” s¢ defor-
ma hasta caer en lo “demoniaco™.

“Pere un medio espiritualmente determinade —afirma Kier-
kegaard— es esencialmente lenguaje; y puesto que la musica es-
th espiritualmente determinada, tiene derecho a ser definida co-
mo lenguaje”. 1

La diferencia, constitutiva para una lengua, enftre o repre-
sentado v 1o presente, entre el significado y su portador, parece
repetirse en la musica.

“Asi en el lenguaje, por ejeraplo, lo sensorial como medio
se reduce 4 un mMero instrumento, v es constantemente negado
[..] Lo mismo ocurre con la misica: 1o ({ue propiamente debe ser
oido se libera sin cesar de lo sensorial”."’

Sin embargo, a causa de la indeterminacion de lo que dice
o hathuces, la muasica es un lenguaje inferion

“Expresa siempre Jo inmediato en su mmediatez, por ello
ocurre qie la misica, en relacion con el lenguaje, se muestra co-
mo lo primerc v lo dltimo”™.

Lo primero, porque una lengua que desciende @ su propio
origen llega a las interjecciones, que son “de nuevo musicales”;
Io Gltimo, en cuanto una lengua livica alcanza finalmente un gra-
do en el que “lo musical se ha desarrollado con tal fuerza, que el
lenguaje cesa, y todo se convierte en musica’. t

Pero lo “inmediato”, el medio de la musica, es sospechoso
para Kierkegaard —no muy diferentemente que pard Hegel—; v
la “indeterminacion” en la que se pierde la misica sin exto no
s en modo alguno —como “barrunto del infinito"™— un galar-
dén metafisico, sino un defecto.

“Lo inmediato es ciertamente lo indeterminado, y por eso el
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lenguaje no puede captarto; pero que sea indeterminado no es
una perfeccion, sino mds bien una carencia” 2 o
~ La msica absoluta es realmente un lenguaje, pero un len-
gudaje que no estd por encima, $ing - debajo de i
g : encima, smo por debajo del lenguaje de
las palabras. I | engudje de
e Y he aqui por lo que o, y en ello los expertos me dardn
4 razon, nunca tuve simpatia por la misica mds elevada, que
S g g g e e e r3le - e o ’
pi.cmdino necesitar de lu palabra. Es una masica que piensa en
¢ » Ly At " oy g - " ]
generat estar por encima de la palabra, aungue en realidad esta

por debajo” 4!

Lo inmediato que expresa Ia mdsica lo define Kierkegaard
como “inmediatez sensorial”, (No se picnsa lo “sensorial® &Zzn{'
materia perceptible, de la que lo “verclzldcmmehte’: rmclsiml 55
Eil)cra.mn cesar”, sino como fa “genialidad erdtica sensual” (cn L-"o
paradigmat era para Kierkegaard el Don Giovanni de Mozart %33
Perp lo sensual aparece, bajo el dominio cristiano, como 1‘() U(
cluido det espirity; y, como excluido, es “demoniaco”.2 Sin CI;I—
burgo, aun fo negado por el espiritu wKierkeq:ﬁl{d. sc apoya
aqui en [ "negacion determinada” de Hegel— pzlede ser “ccli?:tgxf-
mirado espiritualmente”. Y puesto que a determinacion espiri-
tual garantiza el cardcter linglistico de [a masica, Ia nﬁﬁs‘igjf es
una lﬁfl?ngzl s0lo como negacion de la lengua. (’Con)lo»intergjecéi(‘);
‘mdgma no” es una lengua; como disolucion de fa lirica en la
magia sonora, “ya no” es lengua). | ‘

La tesis filosOficamente destruida por Kierkegaard —por ra-
zones oi:ulta;)nentc teologicas— de que la mGsica fuera un lﬁffclﬁ
guaje mds alld del lenguaje, y especiaimente como masica instru-
mental abscluta, fue restituida un siglo méas arde p(,;r Theodor
W. Adorno filoséficamente— y con referencia manifiestz a un:
{eolog@ st bien mas evocada que “creida” e
" np(};rf::tt;“znlll l(;{lggltl‘f-l'(j()nc&*:p[l;liiif 1;1. rnfjfsica‘ €s uni lengua’ de
‘ ramente distinto. En eso consiste su aspecto eoldgi-
co. Lo que dice es, como apariencia, al mismo tiempo deternﬁi—
nado y oculto. Su idea es fa forma del nombre divino. Es {...] el
intento humano, como siempre fallido, de nombrar el nombre
mismo, no de participar significaclos”.? La musica remite a la
Vtir_dadlem lengua, en la que se manifiesta el contenido mis;'no(
E:}(égﬁgé)i@Ci(} de la univocidad, que pasé a las fenguas concep:
) E}l ‘lengua;'f: de la teoria hebrea, que Adorno tomd de Ia teo-
ria poética y lingliistica de Walter Benjamim podrie‘i intercar;lbiaru

se sin pérdida de substancia con un 1engua}e dialéctico-metafisi-

co en el que es audible un eco leiano de Ia estética musical ro-
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mantica; si bien el antano entusiasia “anhelo del infinito” queda
amortiguado por la desilusion ante un barrunto que no va mis
alld de si.

“El lenguaje conceptual podria expresar lo absoluto de ma-
nera mediata, pero eso escapa a cada miento aislado suyo de
captar lo absotuto. La musica lo capta inmediatamente, pero al
mismo tiempo lo oscurece, como si una luz fortisima cegara sus
ojos, que no pudieran ver ya lo que es completamente visible” #

Para abrir el camino a un entendimiento filosofico de la
misica absoluta, que entendia como un lenguaje superior al len-
guaje, en palabras menos metafisicas, Adorno, por una patte, s¢
apoyd en la srrascendencia de lo musical aislado”, y por otra en
Tas “intenciones intermitentes” de la masica.

“Todo fendmeno musical se muestra asi mds alld de si, de
io que alude, de lo que se separa, de la espera que despierta. La
esencia de tal trascendencia de lo musical aislado es ef “content-
do” fo que ocurre en la misica”.”’

La formula, con sus términos fluctuantes, no oculta del to-
do, sin embargo, que la palabra “trascendencia” estd utilizada de
manera equivoca: formalmente en sentido intemno y al mismo
tiempo externo. Detalles musicales como mostrarse “mas alld de
517 —que notas vy también motivos se constituyen en misica solo
4 través del contexto en que se encuentran, en vez de permane-
cer como mero fendémeno acastico—, no afirman nada inmedia-
ramente conclusivo sobre un “sentido” de la musica, que vaya
“mis alld” de su estructura. —El concepto de “intencion intermi-
tente”® significa que en una misica que intenta eludir fa marcha
en vacio de lo meramente estructural o la dependencia de lo
programitico extramusical, lo semdntico no puede faltar ni pue-
de fundirse en una “capa” general (en el sentido de Roman In-
garden). Mis bien ‘relampaguea” esporidicamente. Pero a la in-
feicion fugaz, que la mdsica comunica en muchos momentos,
Adomo concede una confianza que niega al corrupto lenguaje
de las palabras, “instrumentalizado” por una praxis social podri-
da.

YRR EEE R

o 1{/; P T L EE R R R

) fa idear de la mulsica absoluta

NOTAS

ol X‘(’E)h{;r;n Gottfried Herder: Werke (Obras). Bd. de Heinrich Diintzer, Berlin s/,

* Johann Nikelaus Forkel: Allgemeine Goschichte der Musit (Historin seneral
de la masica). Leipgly, 1788, reed. Graz, 1967, vol. 1, p. 24 A
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DE TRES CULTURAS DE LA MUSICA

Sobre las tendencias musicales en la corte de Berlin informa
Fans von Bilow a su madre en carta de 15 de julio de 1850:

“Meyerbeer me ha aconsejado de entrada tocar una fantasia
de opera; especialmente las melodias italianas mas conocidas
gustan mucho a la reina y a la corte. Para el rey en persona pue-
do tocar lo que quiera, incluso Bach y Beethoven™!

El gusto del rey parece ser empero un reflejo de lo que en
la burguesia se habia consolidado decenios antes. En 1833, en
Libreto de pensamientos y poesias del maestro Ravos, Flovesian y
Fusebio (Meister Ravos, Florestans und FKusebius Denk- und
Dichi-Brichlein), Robert Schumann sefialaba:

“No encuentto nada extraordinaric en el hecho de que en
Berlin se comiencen a valorar las obras de Bach y Beethoven”

La formula “Bach v Beethoven”™, cuyas extensas consecuen-
cias para la historiz de las ideas eran dificilmente previsibles para
Schumann, se diferencia de otros agrupamientos como “Bach y
Hindel” o “Haydn, Mozart y Beethoven”, en las que sus razones
no tienen un fundamento historico-estilistico, sino historico-filo-
sofico. Ante todo, y en primera instancia, apunta —cen olvido
del Bach compositor de masica vocal— a las obras canonicas de
la literatura pianistica de mds rigurosa exigencia: el Clave bien
temperado v las Sonatas de Beethoven, de la op. 2 a la op. 111
es decir, a lo que se flamd mis tarde en Inglaterra “the forty-
eight” y “the thirty-two™ # Pero ademds, Bach y Beethoven, eleva-
dos por encima de los demds compositores, representaban sin
més ni mds la tradicion de la gran misica, la tradicion en la que
Schumann, como dice en el manifiesto Para el comienzo del ano
1835 (Zur Ercffnung des Jubrganges 1835) de la “Neue Zeit-
schrift fiir Musik”, buscaba un respaldo para “combatir el recien-
te pasado antiartistico” y “preparar una nueva era poética”® An-
tes de la fundacion de sy revista, sefiala Schumann:

“Falta todavia una revista para la musica futura [} Como
redactores kléneos solamente servirian hombres como el antiguo
cantor de la Thomasschule que se quedd ciego, y ¢l sordo direc-
tor de orquesta que reposa en Viena”.?

Bach y Beethoven son glorificados como soberanos del
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“reino del espiritu”, ese reino que E.T.A. Hoffmann atribuia a la
misica insrrumental; v lo que tenian en comin era lo podtics”
que Ludwig Tieck consideraba como la esencia del “puaro, abso-
iuto arte musical”,

“Ciertamente, si pienso ahora en el tipo supremo de musica
que nos han dado en sus creaciones Bach y Beethoven; si hablo
de los peculiares estados de animo que me deben revelar los ar-
tistas; si exijo que cada una de sus obras me haga avanzar un
paso en el reino espiritual del arte; si, en una palabra, exijo por
todas partes profundidad poética y novedad, tanto en los detalles
como en ¢l conjunto, tendria que buscar largamente, y ninguna
de las obras mencionadas y fa mayoria de las que van aparecien-
do me satisfacen™ 0

S{)i;um—:nte en algunas obras aisladas se anuncia la “nueva
erd poética’.

Pero el esquema uiddico historico-filoséfico en el que un
pasado inmediato y podrido —la época del juste miliei— con-
trasta con una edad de oro cuyo retorno se perfila ya en el pre-
sente, se completa en la estética de Schumann con el pensa-
miento dialéctico de que el presente, como “nueva er poética”
podria ser llamado a mediar entre las tendencias divergentes del
gran pasado —entre la profundidad de Bach y Iz sublimidad de
Beethoven.

‘Donde Sebastian Bach excava tan profundamente que la
Kimpara minera amenaza con extinguirse en las profundidades,
donde Beethoven blunde en las nubes su puno de titén, lo que
han traido los Gltimos tiempos, que podria servir de mediacion
entre altura y profundidad, de todo ello lo conoce el artista...”7

A la tradicion, por poderosa que parezca, no le COrresporn-
de la altima palabra.

Con Wagner, la asociacion Bach v Beethoven cobra acen-
tos nacionalistas. Si la obra sinfénica de Beethoven habia repre-
sentado siempre parda Wagner —desde su juvenil entusiasmo
por la Novena sinfoniu— la quintaesencia de fa musica, en su
articulo jQué es o alemdn? (Was ist deutsch?) (cuya parte princi-
pal fue escrita en 1865, aunque no publicada hasta 1878), Bach
es colocado junto a Beethoven como representante del “espiritu
alemdn” en una “época mds indigente”.® De la férmula “Bach y
Beethoven”, originariamente una mera agrupacion de los clsi-
cos de fa misica de teclado, surgid el “mito de la masica alema-
na”, un mito en el que todavia participd Arnold Schonberg,
cuando, en 1923, declaraba que, gracias al descubrimiento del
dodecafonismo, se aseguraba por el momento el predominio de
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(51 a. (Schonberg se sentia heredero de Bach y Be-
la musica alemana, (Schénberg se sentia here y
ethoven.) o L .
La idea utopica de Schumann de que seria pomblt,i, en {1}1;&
“uevd erd poética” —una €pocd que se redime de la C.CL?((,I“
cia—, sintetizar las tendencias heterogéneas del gran pasacl. {1)" es
v - " 8 1 aral AV I < _.‘ i 1 -
decir, el sentido profundo contemplative de .Béa.h y 1‘4 sublimi
dad i}]‘()meteicu de Beethoven, retormnd con chsnpto dspg;to —y
]);'Jf ello con diversas opiniones sobre (Jul(?ﬂ 5?1'11:1 u,:ilmé&; ; l:n
sentar esa ‘nueva era poética’™— a finales del siglo Xi
HrESENIAr esa ‘nueva era poctic: les del siglo XIX y er
}el XK. Y por divergentes que fueran esos t.squunfits l‘i‘lpdrllt}.(i_}(?
- oxr N - e de rzones historco-filo-
e exponian con superabundancia de razones his
(ue se exponian con suy L de razones historico-filo
t;lg')ficas (Bilow proponia Bach, Beethoven y Biaiill]lfa,xi\iuziaflll\;
Bach, Beethoven v Wagner; August Halm, B:?ch, Bt;tt‘l()\f(_l v
Brucknen), en el fondo se ocultaba siempre el 130115:.11111;1;13 (tt
una era de la masica alemana, y stempre la idea d§ que el (n_(c;
musical absoluto, puro”, en cuyo nomhrt{ se reunia aunt “ﬁiﬁi )
> compositores, tenia que garantizar nada menos que
de compositores, enia Gue g iz da menos que una
filosofia de fa historia musical. (Como ya se hc.zi bLﬂd,é?\;i(j{.. L'(I‘Ih&’
bién el drama musical de Wagner fue considerado por 1; 28 o
como “musica absoluta” en el sentido de la metafisica schopes

hlm(dl‘f?)t;)f{;‘)ﬂd(_) dionisiaco del espiritu ai@m:im [dmngj@tZs{cﬁ;
en 1871, en £ ovigen de la tragedial ha b_rotariio una ’L%Zlfcli el i
no tiene nada en comin con las COIldi?’TiOl}(;‘-h‘ ()l!%lﬂd)lir " CU{—
cultura socritica [como contracultura racionalista fu,mc i ; cub
wira dionistacal, y que no puede ni explicarse nj e‘xiu\siirbfu ;ng,;k}
tir de ellas, sino mds bien es percibido por L‘stl cu m“if?l 1o 1o
terrible-inexplicable, como lo zmtagomcu—ul{x.'cap‘ng%;;i§zj t . e «;;
alemana, como tenemos que entenderla pgnug Smﬂ W(m. )
poderoso curso solar de Bach a Beethoven, de Beetl

(7 oyt O )
deﬂ;{ bafbos nacionalista, que apenas inte{esam K Nlet.?;ﬁ-dl(;’}
p;'oceg}iif de Wagner, de quien Nictzsche tomo F?‘unl;{g}a‘ lix hl)i ;13
la “de Bach a Beethoven”. E incluso la su}_)st.au}cu”o )](;)tf‘\;& ¢ Les
quema tripastito puede dc"scubr%{sg en}g [‘c‘;()”il“ Clijjn‘fllliji{(-ljgi{') "
que ¢l correlato compositivo esteico-tecnico cgl p{(;nsl ieno de
que la tradicion de la gran masica se exmcndfﬁ cc Bac 1:] elL et
pasando por B(ff":ﬂ'l()ve? no g{)}l}snlsteftz {{){tlalicios{é ;é)mix t;gnu; i
ipin de la “melodia infinita”. En la década Ge . , Wagner m
;ii}f?;i[g{‘,iias veces —después de que Lisuty luég‘(}) Josef 1{122112}
stein tocaran para €l los Preludios y Fugas de I_,Sdc, 15— (il’LfiLigqfﬁni-
Clave bien temperado “ya estaba p{'f;‘ﬁgUl‘Z}fﬁi la mc .oc“;';)) hint
1" 10 Y en el ensayo La musica del futuro (Zukunfismusie),

Ler ddea de la muisica absoluta

que se acufia el término *melodia infinita’!, no es solamente €n
su propio drama musical, sino en las sinfonias de Beethoven
donde Wagner encuentra ya aplicado ese principio, Un movi-
miento conio el primero de la Sinfonia Heroica “no es olra cosa
que una tnica melodia perfectamente cohesionada® 12

Que fuera la masica instrumental donde Wagner habia des-
cubierto la prehistoria de fa “melodia infinita” no es de extraniar,
pues en el drama musical es basicamente [z orquesta {a portado-
ra de la “melodia infinita”. Y se puede, sin caer en especuldcio-
nes gratuitas, inciuso unir mas estrechamente el nexo entre I
idea de musica absoluta v el principio de la “melodia infinita” s
e reconoce como un malentendido trivial la idea de que la “infi-
nitud” de fa melodia consiste en la evitacion o puenteo de cesu-
ras o cadencias, v si se intenta reconstruir el significaclo origina-
rio def concepto. La muisica es, segln Wagner, “melddics”; si ca-
da nota es persuasiva y expresiva; y frente a una “melodia estre-
cha”, en la que o melodico se interrumpe continuamente para
hacer sitio a formulas que no dicen nada, una “melodia infinita”
¢s en cada momento “melodica” en el sentido mas absoluto de la
pafabra, sin ser interrumpida por muletitias retoricas, elementos
de refleno y gestos vacios. (1a evitacion de cadencias no es lo
esencial, sino una consecuencia del principio: las cadencias son
formutas, y porlo tanto no son ‘melédicas™).

El principio de la “melodia infinita” gescansa, pues, en la
Suposicion estética de que la misica, como Eduard Hanslick ex-
plicaba, es un “lenguaje” en el que “el juicio experimentado dis-
tingue facilmente entre verdaderos pensamientos v meras mane-
ras de hablar”. P Pero la masica a la que Hanslick atribuye cardc-
ter lingiiistico era el “arte musical puro, absoluto”, que sélo co-
mo “lenguaje sonoro” adquiria la legitimidad estética de ser un
arte autonomao,

En la filosofia de la historia musical de Wagner es Beetho-
ven quien ha desarrollado la capacidad lingiiistica de la musica
instrumental hasta el punto en que la expresion musical, en ver
de quedar limitada al sentimiento 1# abstracto, alcanza una de-
terminacion individual: una determinacion que no obstante, al fi-
nal, en la Novena sinfonfa, habia requerido palabras, porque co-
mo determinacion sin objeto, como expresion mds individualiza-
da sin contenido objetivo, habia caido en una contradiccion in-
terna. ' (Fn 1851, en Opera y drama, Wagner atribuye exclusiva-
mente a Beethoven la capacidad lingiistica individualmente de-
terminada, pero mis tarde, en la década de 1870 —como se pue-
de deducir de las palabras de Wagner sobre la “melodia infini-
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ta"—, reconoce también la importancia de Bach para el desarro-
o del cardcter lingliistico de la masica il.lstx}lmcn_tal).

Que la capacidad linglistica de la masica 1nst1*uz‘ncnmrlrnr1’{—:~
cesita una “liberacion” por medio de las palabras v de la accion
escénica —para huir del dilema de decir cosas dete.rmmadaf_s,.pe--
ro de manera ininteligible— es una tesis que Wagner, tras de su
conversion a la schopenhaueriana metafisica de la masica, no re-
chazé de modo implicito, pero si n‘;mdif.ia:é profundamente. Por-
que que en el drama musical la melodia orquestal exprese lEa.
esencia y el “aspecto interior” de las acciones y de las p‘alz,li')_‘rfls
—representando asi un lenguaje detrds clegl_ lenguaje—, significa
nada menos que el lenguaje “no liberado™ de la masica instru-
mental es el “auténtico” lenguaje de la misica como organon de
la metafisica. (La lengua hablada no llega nunca a lo que expre-
sa la musica, sino que es solamente su reflejo en las categorias
del “mundo fenoménico”). Por lo demds, esto no excluye—: que,
seglin Wagner, el lenguaje musical —en el que habla la “\/Qlun*
tad” schopenhaueriana— no pueda vztic—:rs‘c.de la lengua hablada
como correlato empitico para poder adquirir eficacia como orga-
non de la metafisica. Con otras palabras: texto y acciones esceni-
cas son meros puentes para legar a la contemplacion metatisica
desde el espiritu de la misica; pero puentes cuya necesidad no
puede negarse, aungue se trate de derribarlos despueés de haber-
los atravesado. Por otro lado, en la carta abierta Sobre los poemas
sinfonicos de Franz Liszt Wagner afirma la necesidad absoluta dt
un correlito empirico para lograr la elevacion n}e-:izm,s:lcn clfﬂ.s:clt‘
la misica absoluta; pero esto no cambia el compromiso bisico
—motivado por la asimilacién de Schopenhauver y por Ia expe-
riencia en fa composicion del Tristan— de que la musica metafi-
sica, a la que corresponde la dltima palabra mas all ’d@vl_as‘p%zla!—‘
bras, es la masica absoluta. La idea de una mclgcha ‘infinita
convincente vy significativa en cada instante —referida 4 una me-
lodia orquestal, que en el drama musical no es acompanamiento,
sino substancia— es por ello un elemento tendenciosamente in-
serto en la estérica de la misica absoluta: no del tendmeno que
describia Hanslick, sino de la idea a fa que apuntaba Schopen-
hauer.

St el drama musical, como Nietzsche pensaba, era en el
fondo misica absoluta, Ernst Bloch, en £ espivitu de la utopia,
habla directamente de una “clasificacion de Wagner” efectuada
pot Bruckner, que ha resucitado la sinfonia, d’adu por muerta por
Wagner, con el lenguaje musical de la melodia orquestal wagne-
riana.
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“Recientemente, Bruckner ha encontrado en Halm un abne-
gado exegeta de su poder y de su postura. Ha sefalado que
Bruckner nos da alge que no nos da Beethoven, en el que e
gran impulso, el motivo pleno de encrgia v la fuerza para domi-
nar 1as masas sonoras han hecho que se pierda el canto. Por eso,
el que Bruckner haya logrado empresa hace para siempre su-
perfluo ef impuro estimulo del pretexto poético; el mérito de es-
te maestro, pues, es el de haber liberado definitivamente las con-
quistas del estilo wagneriano, la masica “elocuente”, de la adua-
na didictica del programa o del drama musical, y asi haber fun-
dado la musica como realidad, como forma y materia conjunta-
Mmente, Ccomo camino hacka otros mares distintos de la poesia™. 13

Sten la bistoria mitoldgica elaborada por Wagner la sinfo-
N dparece como un drama musical adn “irredento”, Halm vy
Bloch, con una respuesta no menos contundente, consideran el
drama musical como una mera “aduana didéctica™ una sinfonia
no emancipada adn. St Wagner reclamaba para ef drama musical
ta capacidad lingtistica de la sinfonia beethoveniana, Bruckner
se aduenaba del lenguaje del drama musica) para la sinfonfa, La
divisa “Bach, Beethoven y Bruckner” surge como negacion expli-
cita de [y nietzscheana “Bach, Beethoven y Wagner™.

August Halm, al que se refiere Bloch v al que cita parafra-
sedndolo, hablaba en 1913, en el titulo de su libro mas famoso,
de “dos culturas de la misica”, que veia representacdas por las
Fugas <e Bach y las sonatas de Beethoven. Pero el pensamiento
impulsor del libro, gracias al cual la aniitesis entre Bach y Beet-
hoven cobraba actualidad en vez de limitarse 2 ser una constrie-
cion historica, era fa idea de una “tercera cultura”, cuyas lineas
fundamentales encontraba Halm marcadas en las Sinfonias de
Bruckner: lineas fundamentales que prescribian el camino a Jos
compositores que vinieran después —entre los que se contaba el
propio Halm—, sin que por ello dehieran sentirse epigonos en el
senticdo despectivo de la palabra.

“Podemos esperar una tercera cultura, sintesis de las dos
que hemos intentado describir en este libro, que serd la plena
cuttura de la masica y no salo una cultura; y yo creo gue ya ha
sido fundada y quizd alcanzada. La veo germinar y vivir en las
sinfonfas de Anton Bruckner” 16

Los conceptos de forma y tema, en los que Eduard Hans-
lick reconocia fas categorias constitutivas de la mdsica absoluta,
son sintetizadas por Halm —que desarrolld una téenica analitica
a partir de la estética de Hanslick— en una dialéctica en la que
de entrada y en primera instancia constituyen una antitesis histo-
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rica, A una “cultura del tema” en las fugas ck:: B}ztc_h) ac;ntngosz
Halm una “cultura de la forma” en las sonatas de B‘g{u 11}.\;1(.1‘_:}“‘%.
i fuga, dicho en dos palabras, la forma es una_{} Umj{;ﬂ fg{, \; (éY’
¥ \mz»us.; en la sonata, el tema es una funcion er -fd- u‘rmb .mj_
bucde dudarse de si ta fuga es verdaderamenie und 1orma o1
amente una [eenica). -
mmtrf;[; L;?;;i( t:ﬂ el fondo, estd r{?gida por L_n}g:l k,z ese csvgltg_
piamente su tema; cuyas pCCLﬁlElYIILlLLdCS 11‘1&11}*1}, ;mjc: f‘l E(L::m»l q(.))
des, deben poner de relieve fa va,h.dcx ci(,ul 131' ;.r‘{gcc';(;n- ﬁ{bclua]
nata, por el contrario, muestra mds un proceso d ( accion; al cu
sirven los temas principales y Jla manera en gue s
et 17
L‘Libc}i; C;{Z;L decirlo con la terniiz%olf}g:‘ia de la LLOIrlld“m}llUi(i
en la fuga fa forma nace ded “Czn'a.(,:i:_c_;--‘dc l}l:‘l Lm.nf,ur( a i.{lln i;n o
nata la temitica estd somerida al "destino” que (@ 10T [
" Como fondo ideologico historico de la afltites}sz\s; E]uﬁ };10;}:}))
ne Halm se dibuja el perfil de la "_Quc:r{-;'llc.' cistcinu dz 15:%1;(
XVIIL fa disputa sobre el predoimmc} de Ia mf,__c;)‘\,um 10 de fhc;rlc;
monia. Pues la “culiura del tema” que Iiui}ml gl.()z1i1{’ L in (1; -l :_,_;1 )
de Bach no es otra cosa que un arte melodico: ci d; i;il'. ;; ; ;;11 Q;E
de Ja Fuga en si bemol menor de la scguz.ld’fy [.x-m% C'L'l(;@(ﬁlnﬂie}()_
tomperado 1o demuestra— de hacer aparecer una s;llf gen e
dica como un sistema cetrado de relaciones tona €5 Lr-}:ﬂt"lc%fm
una diferencincion cada vez mas 1ica conduce auna }n[lcf_,rijl ion
cada vez mas compacta.’® Y por otro lado, 1a u".lhu.u..,%? a for
ma” que Beethoven fundo es, sobre todo, un fx;‘tg d’el _ ;U{)l’;é){;l{i—a
qrmonica™ en Beethoven,!” la entrada de una tom i 1& "{i&;qg
senta un “suceso” del que resultan CONSECUCnCIas cons :;'e 4{;11
mientras que Bach introduce nuevas {Ona}lfi .?fi.st‘:-C.cl.-SI U'I}quﬁt §e1
hlemente, “con mano tranguila”, sin hacer senti ?l()phi{ nemte ¢l
proceso formal cuyo fundamento s la 4rmonia. (Jo;:}”i) Ih&b.pVi\;e
bras: en la fuga la tematica es sust;mcmll pero la f,mfmfl. no vive
todavia”; en la sonata se dfi.‘izll‘l’;}llél tm_zlE ‘vida de la torma’, |
4 temdtica queda a veces sin substancia.
. KHEU&;;‘;) de Bruckner como represenante d}c ?nt Lc{[(u&i
cultura de la misica” que hace Halm en 1913 tiene € aspg‘clz;he[‘
un encubierto desafio polemico fren{t{f a la veneracion por bee
W avia prepotente y sacrosanta. _
her ez"}‘!}%t;l);}:‘f(‘nerl es} el prinirr muasico absoluto d? ‘g{:‘ml utziﬁi
maestia perfecta desde Bach, el creador de 14 i‘:ﬂtil_hli,fi cziz;}d fea
—enemiga y superadora del drama mus;qg%. Si fcid%& qi @nC{) <t
fecundada por el espiritu de la nueva musica, tenaiia que

%v-ﬂ%d%:bw&:@-‘!‘v)ﬂ%#fiﬁiﬁ
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trar lo contrastante en la manera de manejac el tema, dejando in-
tacta la unidad tenvitica” ™

La "musica dramdtica”, como la entiende Halm, es un estilo
sintonico dial¢ctico, determinado por medio de oposiciones, en
el que intervienen los contrastes como st “se conformaran a la
manera de sucesos”. Y “superador del drama musical” v no s6lo
su “enemigo” es el sinfonismao de Bruckner, porque 1o *dramati-
co”, en vez de dejarlo subsistir lateralmenie como constituyente
de “otra cultura de la masica”, lo aloja dentro de si.

Con la interpretacion de fa fuga v de la forma sonata, comao
propone Halm y se encuentra realizada en Bruckner, no se en-
tiende sOlo una combinacion écaico-formal, como en el Gliimo
movimiento de lu Quinta sinfonia, sino algo mas trascendente;
und anexion, por parie de fa sonata, de la “cultura temdtica” que
se habia desarrollado en la fuga: una anexion que caracteriza no
solo algunos dempos de sus sinfonias, sino toda la obra de
Bruckner.

Pero la condicion que posibilita una *tercera cultura de la
misica” a descubre Halm en la armonin modermna acunada por
Wagner.

“Bruckner, armonista de pies a cabeza, encuentra justamen-
te en su armonia altamente desarrollada una nueva tarey, un
nuevo contenido para la melodia, No estar ya al sesvicio de la
forma, de algo que estd por encima de la armonia, sino de algo
con lo cual ha encontrado como crear en st misma, con firmeza
v tension, la posibilidad de grandes dimensiones, de amplios ar-
cos, de curvas arriesgadas” A

El libro de Halm sobre Bruckner, de 1913, no es sino un in-
tentor de demostrar analiticamente que la armonia de Bruckner,
por una parte, puede olrecer consistencia y sustancialidad a una
melodica de gran aliento que, a través del gran rasgo que recuer-
da a Bach, se eleve sobre Ja melddicamente rudimentaria temiti-
ca sonatistica de Beethoven; sin que, por otra parte, quede dis-
minuida la fuerza de la wnalidad para construir una amplia tra-
mu sinfonica v para soportar y hacer perceptibles los “momentos

de la forma”, (Un tipo de escucha musical, que capta en la melo-
dica de Bach un “trazo de movimiento” similar  la de Wagner y
ta de Bruckner, fue descrito mds tarde detalladamente por Ernst
Kurth y codificado estéticamente; tas obras principales de Kurth
—un libro sobre Bach como teoria del contrapunto, uno sobre
Wagner como watado de armonia v otro sobre Bruckner como
trataclo de las formas musicales-— ofrecen en su conjunto una te-
oria y una estética de la musica absoluta —la armonia es, segin
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el testimonio de Wagner, el elemento constitutivo “per se” de la
misica—, teoria v estética caracterizadas por un aspecto negati-
vo: que Beethoven queda excluido.)

Anton von Webern, quien en su Sinfonfa op. 21 intentaba
una combinacion de polifonia fugada y de forma sonata, sefald
lo que, en conjunto, b escuela de Schonberg reivindicaba para
si, cuarnclo en el ciclo de conferencias Bl camino hacia la neve
miisica (Der Weg zur neuen Musik) incluta en la prebistoria del
dodecafonismo tanto la tradicidon bachiana, que se remite 2 los
compositores flamencos de los siglos XV y XVI, como la heren-
cia beethoveniana como esencia de lo clisico.

“Fl estilo, pues, que Schonberg v su escuela buscan, es una
nueva compenetracion del material musical, horizontal y vertical-
mente L.} No se trata de reconguisiar o de volver a la vida a los
flamencos, sino de un nuevo lienar sus formas transitando por
los cldsicos; una union de ambas cosas. Naturalmente, ampoco
es un pensamiento puramente polifonico; son ambas cosas™

Que debicra ser posible pensar melodica-politonicamente
en el espiritu de Bach y de los flamencos, y al mismo tiempo ar-
manica-formalmente en el sentido de a concepcion sonatistica
de Beethoven; que, con otras palabras, pudiera asimilarse una
scultura de la mQsica” sin renunciar a la otra ni restringirta, era la
utopia que Webern como compositor y Halm como apologeta de
Bruckner acariciaban. (Poddamos permitirnos hablar de utopia,
ya que en el dodecafonismo de los afios veinte la forma clasicis-
ta, que evocaba el espiritu de la sonata beethoveniana, seguia
imponiéndose, v la armonia, como decia Schonberg, no estaba
“por el momento en discusion”.) La formula “Bach y Beethoven”,
que para Schumann era la esencia hereditaria de un gran pasa-
do, aparece como clave de un problema abierto, que, propo-
niéndose como incontestable, al final se mostré como insoluble;
y que, justamente por eso, fue uno de los elementos que impul-
saron con mayor fuerza el desarollo de la misica —de la masi-
ca absoluta— en el siglo XIX y comienzos del XX
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 Hans von Bitlow: dusgewdblie Briefe (Seleccitn de canas), Ed de Marie von
Bilow, Leipzig, 1919, p. 36,

L Robert Schumann: Gesaptmelte Schriftens Giber Musih wnd Musiker {Escritos
completos sobre misica y miisicos). Hd. de Heinrich Simon. Leipzig /2, vol. 1, p. 36,

* Schumann, op. cit, vol. 1, p. 1130y vol. IH, po 153, v

* Schumann, op. cit, vol. 1, p.o 30

? Schumann, op. cit, vol. 1, p. 44,

& Schumann, op. ¢t vol. 10, p. 136,

7 Schumann, op. cit, vol 1, p. 44,

# Richard Wagner: Gesammelte Schrifien und Dichiungen (Escritos compilems
¥ poemas). Ed. de Wolfgung Golther. Beekin y Leiprig, s/a, vol. X, pp. 47 v ss.

¥ Friedrich Nietzsche: Werke {Obiras), en 3 vols. Bd. de Karl Sch!ccht:a_ Munich
1954-1936 v Darmstadk, 1966, vol 1, p. 109, ‘

W Martin Gecle Bach und Tristan. Musik aus dem Geist der Utopie (Bach v
Tyisicin. Masica del espiritu de la wopla), en Bach-Interpretationen {Inerpretaciones
de Bach). Bd. de M. Geck. Gutinga, 1969, p. 191,

M \gagner, op. cit, vol. VI, p. 130

¥ Wagner, op. cit, vol. VII, p. 127,

B Yduard Hanslick: Ve Musibalisch-Schinen (De lo bello en masica), Leip-
#ig, 1854, reed. Darmstadt, 1965, p. 35,

M Wagner, op. cit, vol. [T], pp. 270 y ss.

 Ernst Bloch: Geist der Dtapie (Bl espiritu de fa utopia). Berlin, 1923, p. 89,

 August Halm: Vor zwei Kulturen der Musik (De dos culturas de lu misica),
Stuttgart, 1947, 3.2 ed. p. 253, .
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LA IDEA DEL ABSOLUTO MUSICAL Y LA PRACTICA
DE LA MUSICA PROGRAMATICA

La disputa sobre la musica programatica tuvo lugar desde el
siglo XVIT al XX con argumentos cambiantes que se apoyaban
en razones igualmente cambiantes. Y juntamente con los teore-
mas estéticos en los que se basaban apologias y polémicas se
modificaban también las fronteras v los signos de identidad de la
cosa misma. Porque i1 musica programitica no siempre ha sido
lo mismo, sino que ha sido un ferémeno histOricamente varia-
ble: no solo estifisticamente (lo que es evidente), con respecto a
los medios compositivos con los que se la intenia describir, ca-
racterizar o narrar, sino (y esto es mucho menos obvio) también
estéticamente, en cuanto a las ideas sustentadoras que estdn en
el fondo de este género,

A finales del siglo XV, el género “pictorico” —la arriesga-
da empresa de dotar a fa misica instrumental de un “contenido”
que describiese un fragmento de la naturateza exterior o repre-
sentase um escena— fue rechazado o al menos reprimido, en
nombre del postulado estético del sentimiento que valoraba la
misica que llegaba al corazon. (Beethoven, que se burlaba de la
pintura musical existente en La creacion dle Haydn ta justificaba
en su Pastoral, un exemplum classicum para los msicos progra-
maticos del siglo XIX, sin desmentiria con la advertencia de que
Loy que debia dominar era la “ex presion del sentimiento”.}

Por el contrario, la estética musical roméntica repasaba, co-
mo ya se ha dicho, lo “proommg’ttico” —es decir, la narracion
musical de un relato— junto con lo “caracteristico” de to “pura-
mente poetico”, una categoria interpretable como la idea estetica
de la musica instrumental absoluta, pero gue no debe simple-
mente identificarse con lo absoluto musmal, tal y como lo enten-
dié Eduard Hanslick medio siglo mds tarde {por til que pueda
ser, en primera instancia, acentuar ka afinidad entre la teoria de la

misica absoluta de Tieck y la de Hanslick para contrarrestar el

grosero error de que la estetica de lo poctico musical apuntaria a
una “literaturizacion” de la mdsica). In el dmbito de lo poctico
musical —sin que la idea de musica absoluta, de una muisica li-
herada de Funciones, de textos y de caracteres nitidamente dise-
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fados y capaz de elevarse a la “intuicidn del infinito”, quedase
vulnerada o puesta en peligro— habia lugar para estados de dni-
mo ¢ incluso para alusiones a asuntos definidos, como ocurre en
la obertura de Melusina de Mendelssohn, que Schumann consi-
deraba demm del espirita de las representaciones romanticas de
la “poesia”; siempre que no saliese del “reino de lo maravilioso”,
en el que BTA. Hoffmann habia ubicado la misica absoluta, v
que evitase asi caer en 1o “prosaico”, lo contrario de o “poético”,
a causa de la nimiedad en ia narracion de historias, en lo carac-
teristico o en la pintura musical,

Hacia 1869, la disputa, que se endurece hasta ser una lucha
de partidos en el terreno de la politica musical, entre los ‘neoale-
manes” y los “formalistas”, sobre la legitimidad o ilegitimidad de
la musica programdtica, puede interpretarse como un intento de
los grupos hostiles por convertir en materia de discusion el con-
cepto de lo “espiditual en la miasica”, Afirmaba Franz Brendel, €l
idedlogo de los necalemanes, que con el paso de la expresion
sentimental “indeterminada” a lo caracteristico y programdtico
“determinado”, la miisica instrumental moderna habia progresa-
do desde el grado del “sentimiento™ al del “espiritu”; asi que Liszt
completaba lo que Beethoven habia iniciado; en la base de la es-
tética de Hanslick de lo "espcciﬁcznnmte musical” estaba la tesis
absolutamente ()puesm de que en la misica el espiritu erz forma,
y la forma espiritu. La forma musical — como mera forma feno-
ménica— no constituiria la envoltura o el recepticulo de un con-
tenicdo gue, como iden, asunto o sentimiento, seria la verdadera
esencia de la msica, sino que ~—como formacion espiritual de
materia sonora— significariz ella misma la “esencia” o la “idea”.
(La dialéctica platonica v neoplatdnica de esencia y forma feno-
ménica fue sustituida, en la interpretacion del concepto musical
de forma, por la dialéctica aristotélica de materia vy formacion ca-
tegorial.) Pero sila forma sonante en movimiento”, como Hans-
lick L designaba con una provocadora paradoja, es ella misma
“contenido”, entonces el contenido programiltico —en vez de va-
ler como “esencia” espiritual que estd obligada 4 tener una “for-
ma fenoménica” para no guedar vacia —aparece como afadido
“extramusical” a una forma que puede mantenerse por s misma
como expresion del “espiritu en un material capaz de espiritu”.

A finales del siglo XIX y comienzos del XX, la disputa sobre
el provecho y los inconvenientes de la musica programatica —
en tanto no se¢ continuaba con los argumentos de Brendel y
Hanslick— cay6 en una ambigliedad en la que se perdieron las
tineas mis claras de las ideas en cuestion; pues casi todos los
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apologistas de la mésica programatica eran seguidores de Wag-
ner, mientras Wagner mismo, ya desde 1854, habia asimilado [a
estética de Schoperhauer, que, expresado sentenciosamente, no
era sino una metafisica de la musica absoluta,

Las agitaciones del sentimiento, en que Schopenhauer creia
reconocer ta “verdadera esencia” de las cosas, se expresan en la
msica por su forma, “sin la materia”, lo que quiere decir: care-
cen de objeto y de motivo. Pero precisamente en ese despren-
derse de los condicionamientos empiricos, con los que por lo
demas estan entrelazados, los afectos representados por la misi-
ca muestran irremisiblemente su auténtica esencia.

“Tados los afanes posibles, excitaciones y manifestaciones
de la voluntad, odos aquellos fenomenos interiores del ser hu-
mano que fa razon amontona en el ancho concepto negativo dei
sentimiento, se expresan a través de las infinitas melodias posi-
bles, pero siempre en fa generalidad de la mera forma, sin la ma-
teria, siempre solamente en el en-si, (An-sich). no en el fendme-
no, como su mdis intima alma, sin cuerpo” !

La opinién habitual, luego fosilizada como un topico, de
que en una pieza de misica vocal el texto expresa el “sentido”
conceptuaimente captable del conjunto, un sentido al que la mt-
sica dota, como quien dice, de “reflejos sentimentales”, fue tras-
tocada por Schopenhauer justamente en sentido contrario, con la
afirmacion de que el sentimiento que la misica misma reflefa re-
presenta el auténtico “sentido” de la obra, mientras que un €Xo
poético 0 una accion escénica, cuando “subyace” a la misica,
permanece totalmente secundario. Lo conceptual o escénico apa-
rece como el lado externo, y el sentimiento o el afecto como el
lado interne.

“De esta relacion interna que la misica tiene con el verda-
dero ser de todas las cosas se explica también que cuando cual-
guier escena, accidHn, suceso, ambiente, es musicado con una
misica adecuada, ésta nos parece que revela de ello su mis
oculto sentido, y se muestra como ¢l comentario mis apropiado
v claro; del mismo modo que aquel gque se abandona enteramen-
te a la sugestion de una sinfonia es como si viera pasar ante si
todos los aconteceres posibles de la vida y del mundo: y sin em-
bargo, cuando trata de recordar, no puede precisar ninguna se-
mejanza entre aquella pieza musical y las cosas que han flotado
por su mente”.

Pero entre las asociaciones gue importunan ia mente oyen-
do la musica instrumental, las propuestas de la musica programa-
tica y los textos de la masica vocal son, segin Schopenhauer,
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procesos fluyentes, pues en conjunto —en relacion con el ser de
la musica— entran en el concepto negativo de lo accidental.

“De esto depende que se puedd introducir en fa masica un
poemi como canto, ¢ una representacion escénica como panto-
mima, o ambas cosas como Opera. Tales cuadros particulares de
la vida humana, subyacentes al lenguaje general de la masica,
nunca estdn unidos a ella por una necesidad o una correspon-
dencia completa; sino que estdn con la muisica solo en la rela-
Ci?;“,‘m que un ejemplo arbitrario lo estd con un concepto gene-
ral”.?

El procedimiento de “ilustrar” la misica con un 1€xto o con
una accion escénica, segln Schopenhauer, no se diferencia sus-
tancialmente, sino solo gradualmente, de las divagaciones de una
imaginacion que se deja arrastrar en una sinfonia a la sugerencia
de representaciones fantasiosas: en ambos casos, las visiones y
los conceptos ¢n los que se refleja la interioridad, el afecto ex-
presado musicalmente, son secundarios y en principio intercam-
biables.

El recuerdo de Eduard Hanstick, que también consideraba
los programas literarios o plasticos como “extramusicales”, como
afadidos estéticos “que no hacen al caso” para la msica instru-
merntal v negaba la sustancial homogeneidad v la indisolubilidad
de texto y musica en la musica vocal, acude de modo espontd-
neo. La interpretacion habitual de Hanslick, tomando en serio
sus invectivas coatra la mGsica programadtica, y las frases escépti-
cas y maliciosas, por el contrario, como hromas y manias, resulta
completamente inadecuada e injustificable. El historiador no de-
be negar, por incomoda que pueda resultarle esa confesion, que
en la estética rigurosa de la musica absoluta, en Schopenhauer
como en Hanslick, tanto los textos de la misica vocal como las
propuestas de fa mosica programitica son tratados como acci-
dentes “extramusicales”, en principio intercambiables, v de los
cuales una imaginacion musical que busca lo esencial puede
prescindir abstrayéndose de ellos. (La consecuente antitesis,
igualmente rigurosa, estd en la afirmacion de Franz Brende! de
que no solo el texto de la misica vocal, sino también las pro-
puestas de la masica programatica forman parte de la “cosa mis-
ma”, del “objeto estético” que el oyente debe retener consciente-
mente para penetrar en el “significado” de la obra, tal y como se
constituye en la interaccion entre sujeto y fendmeno sonoro.)

Como documento de estética. musical mds importante de
la interpretacion wagneriana de Schopenhauer ~-tras la vaci-
lante asimilacion de algunas ideas basicas en la carta abierta
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Sobre los poemas Sinfonicos de Franz Lisz!, de 1 35%»— &pa;ec{c
ol ensayo que Wagner escribid en 1870 para el centenario Et
Reethoven. (En el cual Nietzsche s¢ apoyo cuando hizo el.pq-
negirico de Tristdn desde el punto de vista de la musica :-i,bM}:
futa.) La frase lapidaria segin la cual los “dramas ‘vxf:.lgﬂ‘ﬁigmnoa.
no son sino “las acciones de la misica hechas visibles™ —cs
decir, como se decia en Operd yf drama, de 1851, que l;x mq).sy
ca no es el medio y el drama el v‘erdz_ldcrg) objetivo de l’f{ ex-
presion, sino que, al contrario, segln la tesis de b{?h(}}‘)@llhdfl(;:j}
Ja misica expresa la esencia, que se refleja so!amgntc en e fe-
nomeno verbal y escénico-—, apaiece e la nota Sobre la deno-
sminacion “drama musical” (Uber die Benennung Musikdrame)
2 1877
. b(i):ie Wagner, a pesar de haber adoptado la metz_-ifisica sgh(»
penhaveriana de la masica, apuntara, en el homenaje a Becih_o.v
ven. en un texto sohre el Guartelo en o sostenido menor op-
131, que “se mostraba la imagen de una jormada de f;;lU(‘),SL.I"O hfc;
roe”, no debe malentenderse como el hoceto de un "programa
ni como una “sintesis” biogralica. Pera en principio Ij?'il.dzel_‘a pa-
recer que la musica tviese que ser “descifrada” biografica o seu-
dobiogrificamente. S e
“El fargo Adagio introductorio, si bien: es 1o mids 111@%—111(:0. i-
co que se haya expresado con soitidos, me gustarm.dcr.fl.gncfxlo
como el despertar por la mahana de un dia que en s largo ‘L‘Uf:
<o no ha de cumplir hinguno de nuestos deseos, jni uno f-:(.?}();
Pero al mismo tiempo es la oracién de un penitente, un consul-
tar con Dios la fe en un bien eterno”™’ | ‘
Lo que en una lectura supeyhcia} puede parecer como Iur)m
“explicacion” de Ja mUsica a partif cifz lz}‘tnograi}a he;xtm;"}a,“ L;(lﬂ
realidad el esquema de una biografia “interior, u_icai +id (’,‘l,
en cuanto que Wagner no reconstruys la vida de Beethoven pard
descifrar el sentido de la masica, sino que, justamente al conira-
rio, profundiza en el sentido de la misica para captar un h:_a{gm
mento de esa biografia “interior” que se sustrac la mygsugauo{r‘i
empirica. Ast como Wagner —que lo exphca con el c;emploﬂ E{ e
la Heroica y de la dedicatona a Napoleon— estaba convenci ..5(3
de que de la biografia externd de un compositor no, pL}le.gft
aprenderse nada esencial sobre el .&':1gmf1cado de la ()1); @’ ;jc.mi-l;
ba, por otra parte, que 1o “esencial ”prrcsado en la musica — a
substancia de los “fendmenos” empiicos tal y como se alumbran
en la contemplacion estética recg)gigla sc?br? st misma-— p\.jc)d)e
ser muy sugerenie para la hiografia “111[@{‘1(‘)1"”dei compositor. I, e-
(o incluso esa biografia interior, fa construccion de un “argumen-

to ideal” de la misica, no pertenece segin Wagner al fendmeno
estético, 4 fa “cosa misma’.

“Flijo asi, para aclararnos, un dia de vida auténticamente
beethoveniano en sus mds intimos procesos, el gran Cuarteto en
do sostenido menor dificilmente percibiremos en su audicion na-
da de eso, porque nos sentimos inmediatamente obligados 4
abandonar toda analogia determinada, y a percibir solo la mani-
festacion inmediata de otro mundo; quizd nos seria posible cap-
tar algo de esos procesos, pero solamente hasta cierto punto,
cuando recuperamos fa obra en nuestro recuerdo”.”

Que al fendmeno musical, tal v como se muestra en la es-
cucha desprejuiciada de una pieza de moisica instrumental —y
en todo caso del siglo XIX—, pertenece la experiencia de un “ar-
gumenic estético” cuyo “discurso” aparece en la musica, pero
que no es un asunto de la biografia “externa” sino de la “interna”
—del correlato no eguivalente a lo empirico-documental—, es
algo que evidentemente no vio Wagner.

La teorda de la masica programatica entrd, a través de la asi-
milacion por Wagner de la estética schopenhaueriana, a cuya he-
rencia los compositores de la masica moderna se sintieron liga-
dos, en tal complicacion que a veces da [a impresion de ser la-
berintica. Ei nacimiento de las obras y su esencia, las condicio-
nes empiricas y su importancia metafisica, los elementos biogrd-
ficos y los estéticos forman en las construcciones conceptuales,
con las que se intenta justificar la prictica de fa musica progra-
mitica, sin renunciar a los principios schopenhaueriznos, una
configuracion verdaderamente compleja. (Que la metafisica de
Schopenhauer elevaba la dignidad de la misica hasta lo incon-
mensurable fue sin duda —junto con la dependencia de Wag-
ner— una de las razones por las que a los compositores les re-
sultaba dificil separarse de ella.}

“Nada hay (entiéndase bien: para su aparicion en la vida)
menos absoluto que la masica”” [.] “En esto estamos de acuer-
do y reconocemos que si Hegara el caso que la divina musica vi-
niera a este mundo terrenal, ta posibilidad de su aparicion —co-
mo hemos visto— requerirfa un elemento condicionante.™

Las condiciones que posibilitan la mdsica son para Wagner,
en primer lugar, el lenguaje, y por otro lado la danza o I accion
escénica: la misica necesita, para aparecer, poder realizarse, te-
ner un “motivo formal”, una raison d'étre. Pero del “aparecer en
la vida”, el lado empirico externo, ¢l Wagner schopenhaueriano
distingue el ser metafisico —o como él dice: “divino”— de la
misica.? Pero que la misica no pueda realizarse sin un “motivo
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formal” extramusical —tomar forma en la imaginacion del com-
positor— no excluye en modo alguno que un oyente inteligente
pueda, a partir del *fendmeno” y de sus condicionantes, penetrar
en la “esencia”™ en la contemplacion de la “voluntad”, que, segln
Schopenhauer, constituye la substancia de la masica. Los “moti-
vos formales”, aun cuando entran en las condiciones del naci-
miento de Ia musica, no son su elemento esencial. Génesis empi-
rica y validez estética —el “ser” (o “esencia’) tal y como se
muestra en la contemplacion estético-metafisica olvidada de si
misma— se separan.

fas consecuencias para la teoria de la musica programitica
fueron bastante extrafias. El programa —como elemento de la
composicion o de la recepcion, como “motivo formal” ¢ como
“parabola hermenéutica”™-- fue tolerado por los adeptos de Scho-
penhauer justamente porque no tocaba para nada la substancia
de ta misica, y por o tanto la masica no dependia de €i, La apo-
logia, incluso por parte de los propios compositores, tiende
una argumentacion que en el fondo es un alegato a la wlerancia
dada su inocuidad. Mientras domind fa estética schopenhaueria-
na, e} programa —independientemente de la funcion que recla-
mase y del énfasis con el que se presentase— era algo conside-
rado como demasiado débil para poder afrentar 1a esencia “abso-
luta” de {a musica.

Cuando en su ensayo sobre Beethoven de 1870 Wagner in-
tentd justificar la Sinfonia Pastoral dentro del espiritu de Scho-
penhauer, partio del modelo de pensamiento platonico de la es-
tética tradicional, de fa dialéctica de la esencia v la apariencia,
Todavia las palabras de Hegel, segtn las cuales 1o bello es “la
apariencia sensorial de la idea”, siguen siendo validas. Pero en-
tendiendo por idea, gue resplandece a partir del fendomeno sen-
sorial, no exactamente la naturaleza, cuyo ser se manifiesta en la
forma aparente de la Pastoral, sino justamente lo contratio, la
musica o la forma musical misma, que ~—como reflejo de la “vo-
tuntad”— nos hace sentir el “en-si interior” de los fendmenos na-
turales. Ciertamente Wagner se apoya, cuando recurre a la Pasto-
ral como exemplum classiciom del cardcter estético de la muasica
programdtica, de la descripeién musical de la naturaleza, en el
esquema conceptual “ser y apariencia”, como hicieron teorias an-
teriores; pero naturaleza y musica, en su relacion dialéctica, han
intercambiaclo, como si dijéramos, su lugar.

“Y entonces se iluminaron los ojos del masico desde den-
tro. Ahora lanzaba ta mirada sobre el lendmeno que, ahunbrado
por su luz interna, hacia participe a su interior de maravillosos
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reflejos. Ahora le habla de nuevo s6lo el ser de las cosas y le
muestra el fendmeno a la tranguila luz de la belleza. Ahora com-
prende el bosque, el arroyo, el prado, el éter azul, la alegre mul-
titud, la pareja amorosy, el canto de los pajaros, el movimiento
de las nubes, el rugir de la tormenta, el deleite de la tranquilidad
apacible [...] “Hoy estards conmigo en el Paraiso” ——quién no ha
escuchado que le decian estas palabras del Salvador cuando es-
cuchaba la Sinfonia Pastoral?”™"

En el amplio y negativo concepto de lo “extramusical” y
por tanto “accidental”, en el que fueron amontonados elementos
heterogéneos, se incluyeron, confundidos unos en otros estimu-
los a la composicion, argumentos tacitos literarios o plisticos,
programas con la pretension de pertenecer al “objeto estltico”,
decodificaciones hermenéuticas y asociaciones casuales. En Ef
origen de la tragedia, Nietzsche negaba que entre las intercars-
biahles —diferentes entre un oyente y otro oyente— “imagenes
explicadas® hermenéuticamente (la intercambiabilidad ya habia
sido defendida de la acusacién de que significara la bancarrota
de la hermenéutica poética por el entusiasta beethoveniano Wil-
helm von Lenz) y un programa imaginado y expresado en pala-
bras por el compositor existiese siquiera una diferencia de prin-
cipio: un “ejemplo” frente a un “concepto general”, para decirlo
con Schopenhauer,’ en ambos casos resultaba igualmente “arbi-
trario”. Pero la intercambiabilidad no significa en absoluto —io
mismo que en las relaciones lagicas entre lo universal y lo parti-
cular— que la metaforica sea inane estéticamente, Esta puede re-
sultar ciertamente tan solo ejemplificadora, no vinculante, pero
no por ello ni superflua ni inadecuada.

“Quiero recordar aqui un conocido fendmeno de nuestros
dias que parece escandaloso para nuestra estética. Nos damos
cuenta constantemente de que ciertos oyentes de una sinfonia
beethoveniana necesitan de “imagenes explicadas”, a pesar de
que una compilacién de los diversos mundos imaginativos pro-
vocados por una pieza musical resulta en verdad fantdsticamente
abigarrado e incluso contradictorio: y ejercitar a cuenta de ese
amontonamiento su pobre ingenio y pasar por alto que se trata
de un fendmeno verdaderamente digno de explicacion, es algo
caracteristico de esa estética. E incluso cuando el compositor ha
aludido a imdgenes al hablar de su obra, y ha Hamado a su sin-
fonia “Pastoral”, vy a un movimiento “Escena junto al arroyo”, y a
otro “Alegre reunion de campesinos”, todo elio son sblo repre-
sentaciones metaforicas nacidas de la propia misica —y no obje-
tos imitados por la misica—, representaciones que sobre el con-
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tenido dionisiaco de la misica (es decir: sobre su esencia metafi-
sica) en ningln aspecto pueden informarnos™.!#

La generosidad con que Nietzsche trata tanto a la herme-
néutica secundaria como a la programitica primaria procede de
su conviceidn de que tanto una comae otd son irrelevantes.

A partir de las premisas de la estética de Schopenhauer y
de Nietzsche, el Gnico argumento contra fa misica programatica
que toca un punto neurdlgico reside en la afirmacion de que la
obra musical necesita de un apoyo literario externo para no des-
moronarse, ya que su trama musical interna es fragil. (8i por el
contrario se parte de los supuestos de Franz Brendel, es decir, de
ia tesis de que el programa de un poema sinfénico forma parte
de fa obra como objeto estético, entonces la objecion menciona-
da cede en substancia: y resulta igualmente fallida la estipula-
cion, expresado sentenciosamente, de que una pieza de masica
vocal resulta incomprensible sin el texto.)

Si la musica programatica la definia Otto Klauwell diciendo
que “con la renuncia a las leyes de la formalistica musical, se
amoldan las normas de su desarrollo a seguir los pasos de as
consideraciones extramusicales”” es comprensible que Richard
Strauss renunciase al término “misica programatica™

“En realidad, no hay tal misica programatica. Es solo una
palabra injuriosa en boca de todos aquelios a los que no se fes
ocutre nada propio”.

Formas nuevas, que un Oto Klauwell no comprende y cu-
yo cardcter artistico niega por ello, son atribuidas por él al influjo
adverso de las circunstancias “extramusicales”. Por el contrario,
Richard Strauss insiste en que es estiipido despachar como “ca-
rente de forma” lo que no responde a un esquematismo fijo, en
vez de tratar de aclarar esa forma individual y concreta, y en que
la existencia o inexistencia de un programa no dice lo mas mini-
mo sobre la 1ogica musical interna de una obra —o sobre la au-
sencia de esa logica.

“Un programa poético puede muy bien impulsar a nuevas
[ormas, pero si la misica no se desarrolla logicamente por si
misma fes decir, si el programa tiene que cumplir funciones sus-
titutivas] entonces se convierte en ‘'masica literaria™ 1*

Resulta, pues, indiferente si un programa actia como “impul-
sor’ o no: la Ibgica musical aparece en piezas que para algo sirven
como una trama cerrada que no necesita ni soporta apoyo alguno
externo. Si la forma musical — segiin Schopenhauer y Nietzsche
debe valer como “forma esencial” (con un programa como reflejo
del mundo fenoménico) —vy no como “forma aparente” (con un

G u B E YDA R EHESRIRHDREEE S 134 A0 B HHHE DD B EDIRTIEEFHE DD

contenido programdtico como substancia)—, entonces debe fun-
damentarse a s misma. Bl “en-si intimo” de la masica programati-
Ca —que “no tiene lugar’— es la masica absoluta.

Las cartas a Max Marschalk, en las que Gustav Mahler, en
1896, reflexiona sobre e sentido de los programas o borradores
de los titulos para sus sinfonins Primera y Segunda, son docu-
mentos elocuentes de fa confusidén en que habia entrado casi
ineludiblemente 1a teorfa de la masica programatica en ¢l marco
de la estética schopenhaueriana. Mahler diferencia entre progra-
ma “exterior” e “interior”. El exterior puede asumir la funcion de
ser un impulso para fa concepeion de una obra v también de hi-
lo conductor para su recepcion:

“Bn el tercer movimiento, marcia funebre {se refiere a la
Primera Sinfonial, sucedio asi que el impulso externo me vino
del famoso dibujo infanil £ entierro del cazador. Pero en este
punto es irrelevante o que se representa —lo que cuenta es so-
Jamente Iz disposicion de dnimo que debe expresarse”.”” [L.] Por
es0 es bueno que al principio, cuando mi manera de componer
puede resultar todavia extrana, el oyente disponga de ajgunas
sefalizaciones de carretera e indicadores de kilometraje para el
viaje [...] Pero mds no puede ofrecer una explicacion asi”."”

Esas “senalizaciones de carretera” sirven como medio para
alcanzar un objetivo, una comprension musical interior; pero
cumplen su funcién sélo provisoriamente: “al principio™. Y si es
cierto que el programa externo, como hito conducior para ia re-
cepeion de la obra —y Mahler lo dice inequivocamente—, no
liega a tocar el propio ser de la masica, lo mismo vale también
evidentemente para todo programa externo como impulsor de la
composicion: estéticamente es “irrelevante”, Podria servir, como
dirfa Wagner, como “motivo formal”, pero —como un andamiaje,
que se retira cuando la casa que ha ayudado a construir esta ter-
minada— no pertenece a la “cosa misma”, Pasa as de una fun-
cion gestora en el nacimiento de la obra a una heurigtica en su
recepcién: parcce ast por ung parte un elemento superado, y por
otra un vehiculo provisorio.

Si el programa “exterior” se presenta como una serie de
ilustraciones, el “interior” es un “proceso de sensaciones™ y
ciertamente un proceso que se sustrae 4 las categorias empirico-
psicologicas.

“Mi necesidad de expresarme musicalmente —sinfonica-
mente— comienza alli donde imperan las sensaciones oscuras,
en el portal que lleva al “otro mundo”: el mundo en el que las

cosas ya no se desmoronan por efecto del tiempo v del lugar”. !
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Pero ese no pertenecer “al espacio ni al tiempo” es, segin
Wagner {cuyo ensayo sobre Beethoven sin duda conocia Mah-
ler), el intimo ser de la misica como “armonia’:

“Solamente gracias a la ordenacidn ritmica de sus sonidos
entra el masico en contacto con ef evidente mundo plastico™.”

Sobre su Segunda sinfonia escribié Mahler:

“He llamado al primer movimiento “Honras fiinebres” (To-
tenfeier), y, st quiere usted saberlo, ese s el héroe de mi Sinfo-
nia en re mayor, que llevo aqui a la tumba y cuya vida, desde
una atalaya mis alta, capto en un espejo puro. Al mismo tiempo
estd la gran pregunta: (Por qué has vivido? jPor qué has sufrido?
;Es que todo esto no es mas que una grande y terrible broma?™

El “héroe” no es el “Titan” de Jean Paul, al que se mencio-
na en el programa de la Primera sinfonia, ni Mahler mismo, sino
mas bien, como ha explicacdo Hermann Danuser,?! un “argumen-
[0 estético” de la masica que —como el “narrador” en la novela
o el “yo lirico” en la poesia— pestenece a la integridad estética
de la obra misma. No se puede identificar —si se quiere evitar
una deformacion de la experiencia estética— ni con el héroe del
modelo fiterario ni con la persona empirica concreta del compo-
sitor; tanto el “impulso externo” a traves del uno como la materia
vivencial del otro son superados en la forma musical, que consti-
tuye, segin Schopenhauer, el “en-si intimo del mundo”. El pro-
grama “interior” no se ha de buscar en un contenido captable
biogrifico-documental —eso es algo que se integra como mate-
ria en la forma musical—, sino que consiste en un “proceso sen-
sorial” de sentimientos in abstracto: “oscuras sensaciones”. El
contexto, a partir del cual puede hacerse comprensible la idea
de un programa “interior”, es asi la metafisica roméntica de la
misica instrumental. Los sentimientos liberados a partir de la
empiria forman la substancia a través de cuya “sacralizacion” —
en la estética de Wackenroder y de Weisse— la musica “absolu-
m” se eleva a la intuicién de lo “absoluto™ y escapa a la acusa-
cidn de ser una “forma vacia”,
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MIUSICA ABSOLUTA Y “POESIE ABSOLUE”

En las Propuestas para la realizacion de la hermenéutica
musical (Anvegungen zur Forderung musikalischer Herimeneti-
tik), un intento de fundamentar tedricamente la praxis exegética
de su Guia de conciertos (Fiihrers durch den Konzertsaal), aco-
ciéndose a la teorfa de los afecios del siglo XVII, Hermann
Kretzschmar escribia en 1902

“iEn el sentido de un contenido exclusivamente musical no
existe tna musica absolutal Es una quimera como la de una poe-
sfa absoluta, es decir, una poesia metrificada y rimada pero sin
pensamientos”!

§i Kretzschmar pensaba en la poesia de Stéphane Mallarmeé
o st queria demostrar el absurdo del principio de fa misica abso-
luta con el pensamiento de una analogia pintoresca que conside-
raba irreal porque ignoraba su realizacion en el Simbolismo, es
problemdtico y no importa saberlo. Seguir la comparacion que
eshoza parece que valdria la pena, aun en el caso de estar con-
vencidos, al contrario de Kretzschmar, de la realidad histérica y
de la legitimidad estética tanto de la mdsica absoluta como de la
poésie absolue. ("Poésie absolue” llamaba Paul Valéry a la “poé-
sie pure” de Mallarmé.)? Sin poner excesivas esperanzas en un
“esclarecimiento reciproco de las artes”, como el que proclamaba
Oskar Walzel medio siglo antes, pueden descubrirse, entre las
ideas del siglo XIX sobre o esencial “poético” v las de la misma
época sobre el cardcter artistico de la misica, refaciones que no
se agotan en un mero juego verbal,

El intento de tejer unos hilos historico-ideoldgicos entre la
estética musical romdntica y la poética simbolista tiene que car-
gar con una clificultad metodoldgica que sélo puede ser orillada
si desde el primer momento, en vez de afirmar derivaciones de
los hechos historicos —demostrables filoldgicamente— se limita
a la exposicion de unos nexos histérico-estructurales. Pues asi
como ha sido poco afortunado Werner Vordtriede en su libro
Novalis y los simbolistas franceses al explicar como una depen-
dencia documentalmente demostrable el “chocante parecido”
entre las tendencias poetoldgicas del Romanticismo alemdn a
comienzos del siglo XIX y ef Simbolismo francés a finales de si-
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glo —el ensayo de Carlyle sobre Novalis de 1829 es un nexo de
unién débil y fragil—3 de la misma manera los esfuerzos simila-
res para encontrar una conexion documental firme entre el prin-
cipio de la masica absoluta y el de la poésie absolue resultarfan
igualmente vanos. Que la idea de la musica absoluta aparezca
—sin el término— en ETA. Hoffmann, y viceversa el término
—-sin la idea— en Richard Wagner, no es suficiente, aunque pre-
cisamente Hoffmann y Wagner sean de los pocos alemanes que
hayan influido profundamente en la cultura francesa del siglo
XIX, para elaborar la hipotética construccion de una derivacion
de la poética de Baudelaire y Mallarmé a partir de premisas de
estética musical, Y citar el Zeitgeist, que afivma que existe una
substancia comun en las diversas artes de una época sin que los
propios protagonistas historicos se den cuenta, es aferrarse a un
clavo ardiendo del que hace tiempo nadie espera ya ayuda,
(Que el término de Valéry “poésie absolue” incluye una reminis-
cencia del concepto de masica absoluta, convertido en tugar co-
min en el siglo XX, es un hecho que no puede desconocerse;
sero la denomingcion, que es posterior, nada dice sobre posi-
bles implicaciones de estética musical en la idea poetoldgica pa-
ra la que Matlarmé originariamente y ya desde 1863 se sirvio del
término “poésie pure”, que ha manteniclo su predominio hasta
hoy.)

La similitud de ios términos es absolutamente secundaria, y
tampoco puede hacerse apenas plausible una real derivacion his-
torica de una teoria o la otra; pero no obstante, puede ser iniere-
sante hacerse cargo del parentesco del pensamiento estético en
literatura v en masica y hallar una explicacion de por qué se
busca la substancia de kb misica artiticial en lo “poético™ y vice-
versa —segiin el dicho famoso de Walter Pater segtin el cual la
poesia exige ocultamente convertirse en musica-—, el ser de la
poesia pura en lo “musical”, sin que ni en un caso ni en oo se
hable de literatura real ni de musica real en el sentido de un mo-
delo concreto. Pero ante todo, esquematizar las relaciones es-
tructurales entre estética musical v teoria poética puede servir
para afirmar que el concepto de masica absoluta —el paradigma
estético que dominaba en Alemania como concepcion de lo que
desce 1a sinfonia y el cuarteto de cuerda hasta el drama musical
era la musica “en si"— ha sido una idea de todo el siglo XIX,
que represento el sentir artistico de toda una época.

1.- In un ensayo sobre Bl mds reciente desarrollo de la liri-
ca internacional, sobre “poesia concreta, experimental, visual,
fonética”, Plerre Garnier —buscando anticipaciones histéricas o
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presentimientos que ayuden a explicar una tradicion de los mo-
dernos-— cita un fragmento de Novalis del afio 1798:

“Si s6lo se pudiese hacer entender a la gente que con el
lenguaje pasa lo mismo que con las formulas matemdticas. —
Constituyen un mundo de por si— juegan solamente consigo
mismas, no expresan nada mds que su maravitlosa naturaleza, y
justamente POT €SO SOA AN eXpresivas— juslamente por eso re-
flejan en si el peculiar juego de relaciones de las cosas™

Por la misma época, Tieck, en la Fantasias sobre el arfe pu-
blicadas en 1799, e¢logia el sistema musical como un “mundo
aparte, un mundo para si mismo™* Y hasta en los detalles de la
formulacion y en el ritmo de ia frase, la teoria del lenguaje que
ofrece Novalis semeja un ditirambo de Tieck sobre la sinfonia,
en la que la musica, independiente de textos y funciones, ilega a
ser ella misma. )

“Pero en la nuisica instrumental -—a diferencia de fa masica
vocal—, el arte es independiente y libre, se prescribe sus leyes a si
mismo, fantasea jugando y sin objetivo, y sin embargo cumple y
alcanza 1o mds alto, sigue por completo sus oscurcs impulsos, v
expresa lo mds profundo, lo mds maravilloso, con sus jugueteos™.”

En los comienzos del Romanticismo aleman, el suefio de la
poesia absoluta se sofid al mismo tiempo que el de la misica ab-
soluta. El rechazo del principio imitativo —el postulado de que
lu musica debiera ser descriptiva, sea como pintura de la natura-
leza exterior, sea como representacion de afectos o pintura de ia
naturaleza interior, para no quedarse en un conjunto de sonidos
vacio y trivial— corre paralelo a la consideracion poetologica de
que en la poesia lirica como “verdadera” poesia el lenguaje es
substancia ¥ no mero vehiculo de pensamientos o de sentimien-
tos; que ia poesia, como dijo Mallarmé en un rasgo de malbumor
al pintor Degas, dilettante literario, no se hace con ideas, sino
con palabras.

Novalis no dice del lenguaje poético sino lo que la estética
musical romdntica afirmaba de la muasica instrumental: precisa-
mente porgue constituye un “mundo aparte por si mismo”, es
metifora del universo, organon de la metafisica. Al presentarse
como “absoluta”, emancipada de los condicionamientos empiri-
Cos, se convierte en expresion de lo “absoluto”. De todos modos,
que la teoria de la musica instrumental haya sido el modelo de la
teoria del lenguaje es sin duda una exageracidn que convierte,
desfigurindola, una interaccion en una dependencia unilateral.
(Se podria afirmar incluso —si buscamos prioridades— que fa
doctrina estético-metafisica de que el arte autdnomo, a causa de
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su “liberacion” de las funciones empiricas y de los afectos, repre-
senta en su conjunto una metdfora de la naturaleza, fue desarro-
llada iniciaimente por Karl Philipp Moritz entre 1785 y 1788, po-
niendo como ejemplo las artes plasticas.) Esta misma idea bisica,
cuya dialéctica va determinada por el doble sentido de la palabra
sabsoluto”, se muestra en diversas formulaciones, en las que se
entremezclan tendencias comunes y abarcadoras, condiciones es-
pecificas de las artes aisladas asi como influjos reciprocos.

Werner Vordiriede recuerda un fragmento de Novalis que,
tras el descubrimiento del Romanticismo aleman por los simbo-
listas, desde 1891, se cita continuamente como testimonio temi-
prano e incisivo de una moderna teora poética:

“Retatos sin coherencia, pero con asociaciones semejantes a
i0s suenos. Poemas meramente biensonantes y plenos de bellas
palabras, pero también sin sentido y sin coherencia —todo lo
nxds con algunas estrofas inteligibles—, como simples fragmentos
de los objctos mds dispares. Todo lo mis, la verdadera poesia
puede tener un sentido alegoOrico en su conjunto, y un efecto in-
directo, como la misica, et.”

Y Vordtriede observa:

“Tales imdgenes verbales no han sido creadas por Novalis,
Sus conocimientos se adelantaban con mucho a su propia praxis
poética”.

Pero los poemas en prosa con los que Wackearoder y
Tieck intentaron en las Fantasias sobre el arte describir los efec-
tos de la masica absoluta® podrian interpretarse perfectamente
como realizaciones precoces del programa poetoldgico que No-
valis eshozd: son al mismo tiempo “relatos sin coherencia” y po-
emas “plenos de bellas palabras, pero también sin sentido y sin
coherencia”, todo lo mis con un “sentido alegbrico en su con-
junto”. Y viceversa, el fragmento de Novalis es un catdlogo de
criterios segan los cuales una descripcion musical, “puramente
poética” en el sentido roméntico puede ser medida: no tiene que
ser “programética” ni “caracteristica”, sino que apela a palabras
balbucientes para poder decir o que en realidad es inefable; y
ello porque esa descripeion —segtn las normas del habla coti-
diana— nada “dice”. Los poemas en prosa de Wackenroder y
Tieck —reflejo de lo gue se escuchaba en la musica absoluta—
son tan asoctativos, ensofiadores y alegdricos como queria Nova-
lis. “Poesia pura”, el ideal que el Romanticismo imaginaba (y del
que Schiller desconfiaba como un desvario), aparece Como me-
dio para expresar 0 manifestar lo “puramente poético” de la ma-
sica absoluta.
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Que en la poesia se dan siempre versos aislados que sedu-
CEN MAs g)or su esencia sonora que por decir algo conceptual o
sentimental es algo que casi no vale la pena menciopar. Lo que
tuve lugar en d Romanticismo —primero en la teoria, con Bren-
tano, pero también en la practica poética— no fue algo entera-
mente nuevo, sino gradual. La dislocacion del acento bastd para
cambiar profundamente la conciencia de lo que es poesia. (A la
manera dmléc{icu podria hablarse de un winsito de fa canridad a
la cualidad.) El elemento “musical” de la poesia no valia ya co-
mo adormno v dg(ld@.ﬂt@, sino como substancia v esencia.

Y viceversa, como hemos mostrado en un capitio ante-
riorn, la exigencia de 1z masica msuunu,nml de ser tomada en se-
rio como creacion del “arte puro”, en vez de ser rechazada co-
mo un ruido sin contenido, se apoyé en los modelos podticos,
que ayudaron a crear una nueva conciencia musical y una for-
mudacion gracias a la cual pudo constituirse la conciencia musi-
cal. Bl prestigio metafisico de la masica absoluta surgio por la
wansferencia del topos de la inefabilidad podtica a la misica ins-
rrumental, una transterencia cuyo locus classicus es el pasaje so-
bre el (,(muulo de Carl Stamitz en el Hesperus de Jean Paul. El
Allegro ——el tiempo principal— de la sinfonia, acusado al co-
mienzo de ser un mero sonido, adquindd a finales del siglo XVII
dignidad estética al ser recibido en el espiritu de las “odas de
Klopstock y en su poética “neobmroca”. Todavia era, para Sul-
zer, un ruido "no desagradabie” pero sin significacion, pero ya
Johann Abraham Peter Schulz 1o elogid —en la Teoria general
de las bellas artes, de Sulzer— como “elevado”. Lo que estuvo
“por debajo del lenguaje” se ennoblecid ahora como algo “mas
alla del lenguaje”

La pregunta por la parte de genuina teoria poética y de ge-
nuing estética musical que hay en la idea romantica de arte abso-
luto no es pues, pese a fas interacciones, que deben tenerse muy
en cuentd, ni vacia ni superflua. El topos de la inefabilidad, una
de las premisas basicas de la religion del arte, es de origen litera-
110; pero por otra parte, el recurrir 2 las matematicas, con lo que
’\Im alis aclara su idea de un “lenguaje puramente poético”, pare-
ce desde el punto de vista historico-estético mds propio de la te-
oria musical gue de ka teorfa poética: el pitagorismo, también en
su apropiacion y deformacion romdantica, ¢s sobre todo un frag-
mento de estética musical. Pero es de especial importancia el he-
cho de que mientras en torno 4 1800 existiz ya una misica ins-
trumental de alto nivel, a la que podia referirse una estética de la
musica absoluta (aunque fuera a través de una transformacion
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del sentido estético originario del sinfonismo clasico), la teoria
de una poesia absoluta por la misma época era bdsicamente una
anticipacion ladica que, alll donde se realizaba como tanteo y
experimentalmente en forma de prosa poética, aparecia como
pardfrasis linglistica de la esencia “puramente poética” de fa ma-
sica absoluta. Podemos maravillarnos de la osadia con que fue
eshozada, setenta z2nos antes de Mallarmé, la idea de una poésie
absolue —podria decirse que en el vacio—, pero no puede des-
conocerse que fue primero la misica, la masica instrumental cla-
sica, fa que otorgd una real substancia historica a una teoria ded
arte absoluto.
2.- Con la idea de que tanto la lengua como a misica son
un mundo aparte, para st mismo”, se relaciona tanto en la teora
poctica como en la estética musical una tendencia a abandonar
la expresion sentimental, es deciy, el elemento en que el pablico
lwmi és det siglo XVIIT buscaba la esencia del arte— cuando no
exigia que ol arte fuese didactico-edificante. Friedrich Schiegel,
gue creyo descubrir una afinidad de la masica instrumental pura
con la meditacion filosofica, unia su opinion segan la cual la for-
ma musical fuese un proceso mental, con una poll*nnu contra el
“vulgar punto de vista de la lamada naturatidad™ el punto de
vista que hacta aparecer la misica como un “mero lenguaje del
sentimiento™? Y en la teoria poética fue Bdgar Allan Poe quien
separd netamente “the pure elevation” que debia alcanzarse con
la poesia, del “excitement of the heart”, que debe quedar exclui-
do 1 (La Philosophy of Composition de Poe representa ciertamen-
te el documento fundacional de la poésie pure, e histéricamente
es Poe v no Novalis quien influird sobre Baudelaire y Mallarmé.)
Pero la oposicion entre “excitement” v “elevation” recuerda —co-
mo la exigencia de un efecto artistico “puro”, liberado de la “su-
ciedad material” sobre las sensaciones cotidianas (August Schle-
gel)— el contraste entre la estética sentimental de la .s{,nslhihdad
y la metalisica romdntica de la misica instremental, La estética
musical esotérica de finales del siglo XVILL, en la que el estado
animico provocado por un Allegro sinfonico (al igual que por
una “oda pindérica”) se diferenciaba de la mera agitacion del co-
razon que puede alcanzarse con una simple cancion, por un la-
do se apoyabal, como hemos dicho, en la teoria poética de
Klopstock, pero por otro parcce reflejarse en la poética del siglo
KIX. (Hablar de una dependencia seria sin duda una exagera-
cion; basta con el pensamiento de que una masica absoluta, libe-
rada de objetivos y de afectos pero no por ello vacia, sino mas
bien elevada, formase parte de ese “conocimiento de fondo” gra-
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cias al cual pudieron sentirse reforzados los seguidores de una
poésie pure.)

La poesia absoluta, como la misica absoluta, es esotérica:
aparece como asunio propio de una vanguardia que constante-
mente, digamos, huye de 1o trivial de que se ve rodeada. Y, co-
mo muestran los ataques contra el sentimentalismo desde Nova-
lis y Friedrich Schlegel, es el sentimiento lo primero que se creia
expuesto a la trivializacion, (Bl miedo a caer en el Kitsch, que
atormentaba a la conciencia estética de la vanguardia, no era so-
lamente el reverso del esoterismo, sino que parece significar que
el Kitsch, la mecanizacion del sentimiento, constituia la forma de
decadencia de un ideal al que en secreto se aspiraba siempre,
pese a todas las doctrinas de lart powr lart: el ideal de la sench-
llez originaria. Era el paso de la sencillez a la mecdnica y de b
expresion de si mismo sincera y sin disfraz a exhibic un senti-
mentalismo afectado fo que se temia: un paso que parece consti-
tuit una minima diferencia, pero que importa mucho.)

3.. Con la tendencia al esoterismo, al rechazo del profanim
vilgus, se relaciona en los poetas de la podsie pure la repugnan-
cia ante un lenguaje que estd gastado y “emporcado’”, porgue to-
do el mundo lo usa cotidianamente. Y fue en la masica en don-
de se creyd descubrir una “materia pura” como la que se sofiaba
para la poesia. Mallarmé, en un ensayo de 1862, L'art pour tous,
polemizaba contra la “vulgarisation de I'art”: el arte debia seguir
sienclo un secreto. Y lamentaba que el cardcter jeroglifico que la
misica posee gracias a su notacion, faltase a la poesia, a la que
todo el mundo cree tener acceso.

No es preciso apenas argumentar que la idea de una "mate-
ria pura” de la misica sea una ilusion ue se apoya en la violen-
ta abstraccion del caricter historico y social de la masica: los gi-
ros musicales estan tan expuestos por el uso cotidiano, al des-
gaste v a la trivializacién como los lnglisticos (es indescriptible
[o que le ha sucedido a Debussy, un esotérico en el sentido de
Mallarmé, con la imitacion de su “sonido” en la musica cinema-
togrifica, una neutralizacion hasta legar al puro clich€, que a su
vez ha repercutido sobre el original). Sin embargo, el pensa-
miento de una “materia pura” de la masica, por ficticio que pue-
da ser y haya nacido y ejercido historicamente una influencia,
descansa en supuestos de la historia de las ideas en cuyo punto
de encuentro aparece la estética de la misica absoluta, no sien-
do superfluo presentar de €l un rdpido esquema.

En la tradicion estética, que en el siglo XVIIT queda unida al
nombre de Jean-Philippe Rameau, se buscaba el origen de la
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misica — y esto significaba al mismo tiempo: su esencia— en la
‘armonia”, en el “sonido natural”, mientras el partido opuesto
representado por Jean-Jacques Roussean, interpretaba la misica
—Ilo que significaba primariamente: la melodia— como imitacion
y estilizacion de un discurso humano pleno de afectos. Con el
“fendmeno musical originario” de la triada mayor contenida en la
serie de armdnicos, dada por naturaleza y no creada por el hom-
bre, el partido de Rameau asociaba vagas representaciones de
matemdtica musical y de jeroglifico sonoro: representaciones de
las que podsia salir Hador B clave bien temperado de Bach, que
progresa desde la evocacidén del sonido natural del primer Prelu-
dio hasta el profundo sentido contrapuntistico de la Fuga. Fn
otras palabras, con la misica se trasladaba uno 2 una esfera —a
la que se trataba de llegar también con la poesia— apartada de
los sentimientos cotidianos, a los que parecia adherirse la “sucie-
dud material”, El recurso al sonido material fundaba —a(n no en
Rameau, sino en el Romanticismo— ante todo una estética de la
musica instrumental como el "arte musical puro, absoluto™; al
contraric de Rousseau, que hacla proceder a ta misica del dis-
curso apasionado, una deduccion de la gue se seguia la primacia
de una estética de fa musica vocal. Y ese complejo de ideas, en
el que se mezclaron las teorias del sonido natural, la “materia
pura”, la misica instrumental, el cilculo matemdtico y el distan-
ciamiento del arf pour 'art de sentimientos y afectos, constituyd
desde 1800 la teoria de la misica absoluta. (La aspiracion estéti-
ca y de la religion del arte hacia una materia de la musica que
fuese “pura”, dada por naturaleza y no hecha por et hombre, fue
tan poderosa en el siglo XIX que la teoria musical nunca al,;juré
de la idea segin la cual la armonia tonal de la modernidad estu-
viese fundada en el sonido natural, pese a algunas objeciones —
en primer lugar, que la serie de los arménicos produce, ademis
de la triada mayor y con la misma “naturalidad”, también ele-
mentos musicalmente inutilizables; v en segundo lugar, que la
estructura de los acordes permitia una deduccién fisica, pero no
su encadenamiento, que es realmente lo que importa— tan gra-
ves, que se requeria una fuerte resistencia interior para no dé}ar—
se convencer por ellas.) ‘

4.- De la misma raiz historico-ideclogica que el anhelo de
una “materia pura” en el lenguaje y en la musica procede la opi-
nion de que un poeta evoca lo “maravilloso” precisamente por-
que no es mis que un “ingeniero lterario”. El quid pro quo de
mecanica y magia —del espiritu artesanal y la significacion meta-
fisica—, caracteristico de E-T.A. Hoffmann v Edgar Allan Poe, co-
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mo luego mis tarde de Mallarme ¥ Valery, procede, segln pare-
ce, de Ta estética musical romdntica de f;pules del Slgl(? XVIIT, d‘e
la cual paso a la poética en Holfmann, (Sin duda podria rastrear-
se el hilo ideologico hasta el pitagorismo, pero en €sos c‘*f’;mdi{_?s
iniciales Faltaba el sentimiento de ruptura y de contradiceion). Se
trata de uno de los motivos centrales poético-filosoficos de Wa-
ckenroder, en cuyo joseph Berglinger la discrepancia entre 1}-3
smaravilla del arte musical” y los medios para evocarla determi-
nan la “forma interna” de un relato. En uno de los ensayos que
bajo la forma de fingidos escritos de Berglinger se comenta la te-
matica de 1a narracion, se dice:

“;De qué preparado magico asciende zlhpra el aroma de es-
ta destumbrante aparicion de espiritus? —Miro v no encuentro
nada mds que un miserable fefido de ProporCionEs MUMCTCLS,
representadas de modo manifiesto sobre madera tallada, en un
bastidor con cuerdas de tripa y atambee” )

(Oue el entusiasmo de Novalis por la matemdtica en la ma-
sica y"(:‘:l1 la poesia aparezca aui amortiguado se debe en parte a
la estructura de la novela, pero en parte ambién a causa de 1a
inclinacion de Wackenroder a la sensibilidad.) Y luego, en _5‘31 en-
sayo La peculiar esencia inferna del arle mutsical y la enseianza
animica de la wuisica instrumental de boy (Das eigenttimiiche
innere Wesen der Tonkunst und die Seclenlebre der beutigen Ins-
trismentalmusik), se dice: _ ‘ )

“Por eso no hay ningdn oo arte cuya materta prinid este
en simisma tan prenada de espititu ceieslﬁai como la mosica [...]
De aqui se sigue que algunas piezas musicales, cuyas notas fue-
ron meramente organizadas por sus maestros como las cifras de
ana cuenia o como teselas de un mosaico, pero acopladas inspi-
radamente y en una hora feliz, —cuando son ejecutadas por los
instrumentos hablan una poesia magnifica y plena de sentimien-
to, aunque el maestro haya pensado poco, en su sabio tz‘a_b;l]o,
que en el reino de los sonidos, ef genio t‘.ncamz.lc:\if)i _)hay’zt agitado
tan magnificamente sus alas con un sentido sacral”.* o

No extraer de este texto sino la idea de que el conocimien-
to de la formula basta para conjurar la “poesia” musical —una
poesia de la que el compositor no necesita saber pada y que s¢
manifiesta sélo al receptor entusiasta— seria sin duda disminuir
lo que Wackenroder opinaba. Bl problema al que éste daba con-
finuamente vueltas y que se revela mis claramente ¢n laestruc-
wura de ia novela Joseph Berglinger que en su/c;‘ccio estetico,
consistia en la precaria dialéctica enlre una mecanica que ence-
graba en si el espiritu de la masica y que —salvo en las horas fe-
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lices— }o tiene prisionero de la pedanteria, y un entusiasmo que
ciertamente concibe la “maravilia del arte musical”, pero que —
salvo en las horas felices— no llega a ser productivo porque se
lo impide la falta de oficio. La mediacidon eatre los opuestos pa-
rece una excepcion, que requiere un kairds, el fracaso por la
unilateralidad como norma, que presta al relato su sesgo trigico.
Pero en la estética de la poésie pure, cuyo documento mis tem-
prano es la forzada sobriedad, la creencia en un dnimo literario
ingenieril en la Philosophy of Compasition de Poe, se renuncia a
un aspecto de la dialécetica de Wackenroder y se acentia expresa
y provocativamente la relacion entre la constructividad de la que
surge el arte v la magia que de €l resulta Y la metafisica de fa
confianza romintica en que la construccion de o poetico sea un
descubrimiento del ser, se reduce al final a la merafisica de la na-
da de Maliarmé.

5.- En La voluntad de poder, Nietzsche, incluyéndose a s
mismo, dice: “Se es artista al precio de sentir lo que los no artis-
tas aman “forma”, como contenido, como ‘la cosa misma’.” La
famosa y provocativa frase es casi una cita de 1a no menos famo-
sa y provocativa tesis de Hanslick segQn la cual las “formas so-
noras en movimniento” son “el solo y Gaico contenido y objeto de
la misica™. ¥ expresa asi sin duda una experiencia estética fun-
damental de fa “modernidad” del siglo XIX: la experiencia de
que, en wte, la forma, en vez de ser mera forma aparente de un
pensamiento o un sentimiento, es ella misma pensamiento. Una
frase de Paul Valéry, transmitida por Valéry Larbaud, dice:

“Hace falta ser un necio para no ver gue la figura propia y
hallada de una frase o de un verso es una idea —tan importante,
tan general, tan profunda como una icdea en el sentido corrien-
re 13

La estética formal, que concibe la forma musical o poética
como forma esencial, como un proceso espiritual que se encarna
en el material en vez de despacharla como la mera forma apa-
rencial de un contenido, se formuld inicialmente y con la mayor
fuerza en la teorfa de la misica instrumental, porque la musica
absoluta solo podia justificar su propia existencia (Dasein) estéti-
ca como forma, La musica instrumental sin objeto ni funcion y
sOlo parcialmente captable como mero “lenguaje de los sent-
mientos” necesitaba, para no aparecer como un agradable pero
vacuo ruido, una doctring legitimadora que partiese de la idea de
la forma esencial, de la energeia, del “espiritu que se da forma a
st mismo desde dentro” 1 La idea de la “forma interna” —si deja-
mos 2 un lado la filosofia antigua, de donde toma esta categoria
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Shaftesbury en el siglo XVIli-— procede en principio, para la
conciencia del siglo XIX, de la filosofia del lenguaje de Wilhelm
von Humboldt; v no es casual que Hanslick, en la fundamenta-
cion de su idea de gue la forma musical es espiritu y el espiritu
en la musica es forma, se refiera a Jacob Grimm, que comparte
con Humboldt premisas esenciales de la teoria del lenguaje. Mas
por otra parte no debe desconocerse que la idea en la filosofia
de la musica —ante todo en Nietzsche, quien revistio enfatica-
mente la sobria doctrina de Hanslick- recibid un pathos gracias
al cual pudo influir a su vez sobre la teoria poctica y asi —como
muestra el ejemplo de Valéry, que evidentemente habia leido a
Nietzsche— actuar mis poderosamente de lo que o habia hecho
en su forma originaria de teora lingtistico-filosofica.

El pensamiento de que la forma artistica es forma esencial y
no mera forma aparente, que debe ser entendida como “espiritil
que se conforma a si mismo de dentro afuera” y no como “en-
voltura vaciz” de unos pensamientos o sentimientos, admite por
1o demias dos versiones distintas, que en la estética musical y en
la teoria poética del siglo XIX coexistieron una junto a la otra. A
saber, v expresado formulariamente, puede querer decir o que la
forma constituye el contenido o que lo produce. Si el contenido
consiste en la forma, entonces se entiende, como ¢n Hanslick
con la definicion de forma musical como contenido, que el espi-
rity, que la estética anterior buscaba en el contenido, hay que
encontrarlo en la forma. “Contenido” significaba precedentemen-
te: el espiritu junto con el asunto o argumento, pero se separa-
ron ambos conceptos, y Hanslick reclamo, para la forma, el espi-
ritu, abandonandlo e} asunto. Si por el contrario, CoOmo en la poé-
tica de Edgar Allan Poe, la forma linglistica —un *sonido” que al
principio es vago y flotante, que toma forma en un material so-
nante y a través de ese material trae palabras clatamente delimi-
tadas v finalmente motivos conceptuales— produce el contenido,
entonces se invierte la idea tradicional del proceso poctico justa-
mente en fa contraria:

“Lo que parece el resultado, la forma’, es el origen de la
poesia; lo que parece su origen, su ‘sentido’, es el resultado™

6.- “El obieto supremo del mundo y la justificacion de su
existencia [...l no podia ser sino un Libro” 10

La frase de Valéry, en la que la metafisica del arte alcanza
un extremo, es expresion de lo que Mallarmé pensaba y a o que
aspiraba. Que la substancia del mundo esté determinada a fun-
dirse en el libra del poeta —como apropiacion secular de Ja me-
tafora del mundo como Libro— era la sublime pretension que
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subvacia en la teoria de la poésie pure. Por otra parte, es eviden-
te que la formulacion de Valéry —no ciertamente el pensamiento
de Mallarmé— fue influida por el dicho de Nietzsche, segiin el
cual “s6lo como fendmeno estético puede justificarse la existen-
cia {(Dasein) del mundo”. V7 Y cuando en el mismo contexto
Nietzsche habla del arte como la “actividad propiamente metafi-
sica del hombre”, se refiere a fa misica: al arte de Richard Wag-
ner interpretado en el espiritu de Ia flosofia schopenhaueriana.

Sin embargo, lo decisivo no son las derivaciones, cuya re-
construccion resulta siempre imprecisa, sino las corresponden-
cias, que son evidentes. Pues en el fondo estd el hecho de que
en la misma época, tanto en la poesia como en 11 musicy, la ten-
dencia a retracrse a las formas puras se mezcla con una exigen-
cia metafisica en la que el arte ocupa claramente el puesto de fa
religion, algo mas peculiar y sorprendente que la mera transpa-
rencia de un teorema estético de un campo al otro.

- Que el arte puede ser un proceso de abstraccion gue con-
siste en una progresiva disolucién del contenido fue yva reconoci-
do por Hegel, v precisamente en la teorfa de fa masica instru-
mental. Y que el alejamiento gradual de lo positivo y sustancial,
el rerorno a lo intimo y formal, representa un escalén necesario
en la historia del espiritu, que en Glima instancia es historia de
la religion, es igualmente una tesis de Hegel. Pero la consecuen-
cia de que el arte, precisamente por su retomno a fa “interioridad
vacia”, que segin Hegel es el escenario de la masica absoluta
que ha llegado a ser por si misma, obtiene dignidad metafisica
hubiera causado sorpresa a Hegel, quien no queria renunciar al
predominio de la palabra claramente delineada frente a la intui-
cion sin forma. La paradoja de que el recogimiento sobre si mis-
ma significa elevacion es la dialéctica que yace en el fondo tanto
de la poésic absolue como de la musica absoluta.
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a idea de la misica absoluta, surgida en la estética musical roméntica en tomo
L a 1800, vino. @ confirmar, a lo largo de siglo y medio en el desarrollo de

la tradicion’ alemana de la misica instrumental, el concepto de lo que “en
realidad” constituye la misica. Una misica libetada de textos, funciones e incluso
afecciones claramente empiricas -y hasta ese punto "absoluta® procuraba, tal como
se creia desde Wackenroder, Tiech y E.T.A. Hoffman, una nocién del "Absoluto”
(poniéndose de manifiesto, en el doble sentido de la palabra "absoluto”, la

dialéctica de la idea que se tenia de la misica instrumental). E incluso el drama

musical wagneriano fue concebido por Nietziche como misica "abioluta", dado’que A8
es la misica (la "melodia orquestal") la que expresa la "intima realidad” de las

escenas dramaticas. No se cae por tanto en ninquna exageracion cuando se 1
de la idea de la misica absoluta como un concepto fundamental de la r
musical, al cual habria que retrotiaerre para comprender lo que fue en realidad
misica en el siglo XIX, un siglo del que procede la‘mayor parte del repertorio des
conciertos.
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