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Nuestro contrato

Este libro le interesara si quiere saber:

Qué es la estética.
Qué particularidades tiene la estética de la musica.
Co6mo ha evolucionado a lo largo de la historia.

Como ha definido cada época el pensamiento
musical.

Cuales han sido los principales filésofos que se han
dedicado al estudio de la musica.
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LA ESTETICA

La estética es una disciplina de cufio filosofi-
co cuyo centro de reflexion es el arte. Nace alrede-
dor de 1750, cuando Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762) publica su obra mas importante, titulada
Alesthetica. Hasta el siglo XVIII y, especialmente, en la
primera mitad del XVIII, los pensadores reconocian
en el arte algo que era muy dificil de explicar y que se
escapaba de cualquier aclaracion racional, ya que no
se adecuaba a los esquemas que segufan los diferentes
tipos de conocimiento que se habian definido hasta
entonces.

Baumgarten quiso establecer, pues, una ciencia
del conocimiento para el arte, y la llamé "ciencia del
conocimiento sensible" o "gnoseologia inferior", en
contraposicion a la "gnoseologia superior" que esta-
ba integrada por la 16gica. En su tesis doctoral, titula-
da Reflexciones filosdficas en torno a la poesia, Baumgarten
se dio cuenta de que habia un tipo de conocimiento
que estaba vinculado a la sensacion y a la percepcion,
que se mostraba irreducible a lo puramente intelectual
y que parecia tener una facultad propia. Reconoce



otro orden que se corresponde a las percepciones y
a los sentimientos, entendidos como realidades irre-
ductibles que estan sometidas a una dimensién subje-
tiva y que pertenecen a la esfera de lo que es artistico.
De ahi que una de las categorias mas importantes que
definen la relacion sea la de "sentimental".

Este conocimiento sensible, la estética, fruto de
la percepcion —de ahi su nombre, que quiere decir
'percepcidn’ en griego—, se correspondia a un cono-
cimiento oscuro, confuso, que se alejaba totalmente
de los parametros establecidos por el conocimiento
"claro y distinto" de la logica y del conocimiento del
mundo. Ademas, en pleno romanticismo, ensancha-
ba las fronteras del arte y tenfa presentes otras cate-
gorfas aparte de las que habfan centrado las reflexio-
nes en torno al arte, es decir, otras categorias ademas
de la "belleza". Recordemos que hasta el siglo XVIII
se crefa que hablar de arte era hablar de belleza, hacer
una ciencia de la belleza o llevar a cabo un estudio so-
bre ella. El hecho de entender el arte en su dimension
irracional implicaba considerar otras categorfas que
dieran respuesta a las diferentes experiencias estéticas
que se podfan llevar a cabo. Asi pues, conceptos como
"sublime", "fealdad", etc., empezaban a tener sentido
como calificativos artisticos.

Sin embargo, con el nombre de estética nace una
nueva disciplina que pretende definir su objeto de es-
tudio e integrarse dentro de la filosofia de la época,



la filosofia ilustrada. Sera unos afios mas tarde, con
Emmanuel Kant (1724-1804), cuando se definiran las
premisas mas importantes de la estética en su tercera
critica titulada Critica de la facultad de juzgar, en la que
no solo se definira qué representa el genio, el artista,
sino también el juicio estético.

Desde el preciso momento en que nace esta disci-
plina, la reflexién en torno al arte empieza a vincular-
se con otras disciplinas como la psicologfa o la socio-
logfa, las cuales, segtn la éptica desde la que se refle-
xione, hacen de la estética una disciplina ciertamente
diferente. LLa vinculacién de la estética con otras dis-
ciplinas o puntos de vista se puede interpretar como
si fueran variaciones sobre un mismo tema.

Podriamos intentar definir la estética como la re-
flexion filosofica sobre determinados objetos artisti-
cos y naturales que suscitan en nosotros —en el suje-
to—juicios peculiares de belleza, sublimidad o fealdad,
en el marco de unos sentimientos.

La reflexion estética viene a ser una respuesta fi-
loséfica a la experiencia su#7 generis que ha producido
en nosotros la obra de arte. Esta reflexion exige la
existencia de "la experiencia estética", el momento en
que el sujeto se identifica con la obra y le reconoce
unos valores, un conocimiento, que le posibilitan, de
manera parcial o total, la aprehensiéon del mundo.

La actividad estética, fruto de la experiencia y la
percepcidn de lo que es artistico, vendria a ser el es-



fuerzo de la inteligencia por abrazar, en el grado que
sea posible, la identidad de lo que es artistico, tanto
en sus aspectos objetivos como subjetivos. Cuando
estamos haciendo este esfuerzo se dice que estamos
formulando un juicio estético. A partir de Kant el jui-
cio estético se reviste de toda su dignidad filosofica.

El juicio estético cierra en s{ mismo una dimen-
sién netamente psicoldgica. Su copula, su predicado,
expresa una calidad que no tiene ni el rigor dialéctico
de los atributos logicos, ni el alcance ideal de los atri-
butos morales, ni la fuerza racional de los atributos
metafisicos. Es una identidad subjetiva dificil de es-
tablecer pero que comporta una exigencia de validez
universal. El juicio estético expresa la conformidad
personal del sujeto que atribuye un calificativo —el de
bello o sublime, por ejemplo—, al objeto y establece
un proceso.

Este proceso pasa por diferentes fases: la afirma-
cién perceptiva y afectiva del sujeto, que recibe una
impresion de la obra u objeto artistico; la aseveracion
intelectual de que esta obra responde a los canones
o a la armonia formal que dota de sentido el califica-
tivo valorativo de la obra y, por dltimo, la generaliza-
cion, es decir, la necesidad que lleva a la afirmacién
de que no puede haber nadie que no perciba la obra
y no le asigne el calificativo que nosotros, como suje-
tos, le otorgamos. Asi, podemos concluir que el juicio
estético, que se basa fundamentalmente en el juicio
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del gusto, es una "manera de sentir" ante la obra de
arte, tiene que ver con el sentimiento, es subjetivo y
universal.

Uno de los aspectos que caracteriza la reflexion
estética es el hecho de emitir el juicio del gusto sobre
lo que es artistico. Por lo tanto, y aqui entramos ya
en lo que nos interesa, la estética musical tiene como
objeto especifico de estudio la musica, reflexiona en
torno a la musica, a las obras musicales y al hecho
musical en toda su dimension, emite juicios sobre la
musica y, en el fondo, la reconoce como via de acce-
so al conocimiento, al conocimiento de un periodo
histérico, de una etapa creativa.

Hacia una definicion de la estética musical

La estética musical como disciplina auténoma na-
ce a mediados de siglo XIX con el ensayo del critico
musical vienés Eduard Hanslick (1825-1904) titulado
De lo bello en la misica, publicado en 1854, en el que re-
conoce que cada manifestacion artistica tiene su esté-
tica particular y, por lo tanto, aborda una reflexién de-
terminada. De hecho, es l6gico pensar que si durante
el romanticismo la musica era la manifestacion artis-
tica mas sublime, mas excelsa, naciera una disciplina
centrada en su reflexion.

Enrico Fubini (1935), uno de los estetas mas sig-
nificativos de nuestros dias, formula lo siguiente a la
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hora de definir cual es la estética de la musica: "La pre-
gunta 'squé es la estética de la musica?' podria, en este
punto, transformarse en aquella bastante mas dificil,
pero que se encuentra en su origen, '¢qué es la musi-
ca?' o incluso de manera mas concreta, '¢cémo ha si-
do considerada la musica en la cultura occidental du-
rante el transcurso de las épocas?'. Por lo tanto, cada
época de la historia ha hecho corresponder la palabra
'musica’ a realidades muy diferentes. Asi, el recorrido
histérico a través de cémo se ha configurado la refle-
xi6én o, mejor dicho, el conjunto de reflexiones sobre
la musica durante los siglos, acaba entrelazandose, por
una parte, con la misma historia de la musica en sen-
tido amplio, y por otra, con todas aquellas disciplinas
que han hecho de la musica el objeto de un cierto in-
terés por su parte: las matematicas, la psicologia, la fi-
sica acustica, la especulacion filoséfica y estética pro-
piamente dicha, la sociologia de la musica, la lingtiisti-
ca. etc. 'La estética musical' en sentido estricto, es de-
cit, el estudio fundamentalmente 'estético' de la musi-
ca resulta ser, en consecuencia, extremadamente sim-
plificador y sélo podra centrarse, como maximo, en
un periodo muy concreto del pensamiento musical,
practicamente estos dos ultimos siglos, la época en
que, con el nacimiento y el desarrollo del pensamien-
to idealista, el valor estético se ha convertido en un
valor auténomo, digno de consideracién independien-
te. Por eso, mas que de la historia de la estética mu-
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sical, habria que hablar de la historia del pensamiento
musical, un concepto mas vago pero indudablemente
mas comprensible ante una realidad histérica correla-
tivamente mucho mas compleja y desigual". (1)

Asi pues, y de acuerdo con esta estética filosofi-
cohistoricista, se puede hablar con propiedad de esté-
tica musical desde el momento en que nace la estética.
Hablar de la estética musical medieval no tiene senti-
do, en todo caso tiene sentido hablar de una historia
del pensamiento musical medieval. Es logico que el
nacimiento de un término asociado a una disciplina
marque la propiedad de designar la reflexiéon a par-
tir de aquel nombre. Lo que s que nos ha de quedar
claro, teniendo en cuenta todo eso, es que el pensami€n-
to musical de los diferentes periodos histéricos se
puede considerar un intento de reflexion en torno ala
musica, el intento de hacer una estética de la musica.
Cada momento de nuestra historia representa el con-
texto en el que nacen y se desarrollan toda una serie
de hechos, y los hechos musicales tienen también su
contexto en cada una de las épocas.

Una de las herramientas fundamentales para ha-
cer estética la constituyen los diferentes textos que
hablan de la musica, de los musicos, del hecho musi-
cal en su maxima amplitud, desde testimonios sobre
el gusto de la época o el estilo predominante hasta los
tratados o manuales en que se explica la ejecucion de
los diferentes instrumentos, todo eso teniendo en
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cuenta todos los puntos de vista: el sociologico, el psi-
colégico, el cientifico. En la reflexion, la teorfa y la
praxis estain condenadas a mantener una estrecha re-
lacién, una relaciéon que ayude a entender el fenéme-
no musical como fruto de la confluencia de una serie
de factores que se producen en una sociedad y en un
contexto determinados.

Aqui, aunque tendremos en cuenta esta manera
de entender el centro neuralgico de la estética, opta-
remos por referirnos de manera especial a la musica
desde el punto de vista filoséfico. Por lo tanto, los
textos de los pensadores y filésofos seran prioritarios
para poder avanzar en nuestra reflexion a lo largo de
las diferentes cuestiones que planteamos en este libro
sobre estética musical.

A partir de los textos filoséficos se puede recons-
truir el tejido de una historia de la musica, de una his-
toria del pensamiento musical en la que se evidencien
las diferentes concepciones y funciones de la musica,
asf como también las principales discusiones que han
tenido lugar desde la antigiiedad hasta nuestros dfas.
Muchos son los testimonios de los filésofos que se
refieren a la musica.

Indudablemente, en todos los sistemas filoséfi-
cos, en todos los filésofos, el arte y, especialmente, la
musica han tenido una consideracién especial. Esta
consideracion ha hecho posible la memoria histérica
de la musica y el desarrollo de una historicidad cen-
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trada en la cosmovision de las diferentes épocas, en
la visién que se ha tenido del mundo y en la partici-
pacién que en él ha tenido la musica.

La comprensién de la musica desde todos sus
ambitos puede contribuir a hacer un analisis mas rico,
pero no caeremos en la trampa de hacer un analisis
musical, sino que fijaremos nuestra mirada en aque-
llo que la rodea. Como muy bien decia Theodor W.
Adorno (1903-1969) en su Teoria estética, la estética
empieza alli donde acaba la obra. Los analisis inma-
nentistas, que se centran en la "cosa en si"', nos llevan
s6lo a encontrar los limites de la obra, los limites que
marcan el comienzo de la estética.

La interpretacion de la obra de arte, de la musica,
no se puede producir bajo el prisma de una interpre-
tacion aislacionista, que pretenda aislar la obra para
después iniciar la reflexion. La consecuencia de este
método lleva a una cosificacion de la obra de arte, a
una asuncién de una unica identidad objetiva que lim-
pia la obra de cualquier asociacion y que empobrece
la compleja red del conocimiento de la obra.

Proponemos, pues, una interpretaciéon contextua-
lista del arte, sin olvidar la obra, sin apartarnos total-
mente de ella, en la que se concibe el arte como un
punto de convergencia en el cual encontramos dife-
rentes testimonios sobre la concepcion del hombre
y del mundo y donde la asociacién de la obra con el
entorno resulta clave para entender la esencia.
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Asi, las piezas de diferentes artistas de una mis-
ma época nos pueden acercar a la obra objeto de es-
tudio. Por ejemplo, el anilisis de las sonatas para pia-
no del clasicismo nos puede ayudar a entender me-
jor determinadas sonatas de Ludwig van Beethoven;
otras obras del mismo artista nos pueden iluminar y
ayudar a entender el porqué de su concepcion. O, por
ejemplo, el estudio del Singspie/ o las 6peras de Ama-
deus Mozart pueden revelar los secretos de La flanta
magicay las aportaciones sobre diferentes movimientos
artisticos, literarios, historicos pueden aclarar concep-
tos clave de una obra, como en el caso de las huellas
del protestantismo en la musica barroca de Johann
Sebastian Bach; las influencias de los grandes descu-
brimientos técnicos pueden revelar aspectos relevan-
tes de la produccion artistica, como la revolucién in-
dustrial y el desarrollo de determinados instrumentos
en el romanticismo; la referencia a la vida y a las re-
laciones del artista pueden abrir nuevos modelos, co-
mo por ejemplo en la rica relacién epistolar de Franz
Liszt; o la explicitacion de la intencionalidad en la crea-
cién de una obra puede llevar a nuevos caminos de
interpretacion, como en el caso de la clara parodia de
las sinfonias clasicas que hace Sergei Prokofiev en su
Sinfonia clisica. Considerar todo eso implica tener pre-
sente la obra de arte, la musica, como la suma de un
todo que posibilita desvelar la esencia de la obra, de
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la esencia de la musica, que es uno de los objetivos
primordiales de la estética.
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LA HISTORIA DEL PENSAMIENTO
MUSICAL OCCIDENTAL

La musica audible e inaudible en Grecia

El pensamiento musical griego, desde la época
clasica hasta el periodo helenistico, tiene un papel fun-
damental en el pensamiento musical occidental y esta
muy documentado, ya que disponemos de muchos
textos que nos revelan el caracter y la relevancia que
tenfa la musica en este periodo. Un periodo en el que
el nacimiento de la filosoffa, como fruto del paso que
se experimenta del "mito al logos", marca el intento
desaforado de racionalizar la naturaleza, el mundo y
el propio lenguaje.

Aunque disponemos de muy pocas piezas musi-
cales —han llegado a nuestros dias unas cuarenta pie-
zas, la mayorfa de ellas en estado fragmentario, que
podemos encontrar recogidas en el libro de Egert
Pohlmann, Monumento a la miisica de la Grecia antigna—,
si que hay varios autores que en sus obras explican
la concepcion de la musica en Grecia. Los testimo-
nios mas importantes de los que disponemos son al-
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gunos fragmentos pitagoricos, algunos didlogos de
Platon (427/428-347 a. C.), como el Timeo, el Sofis-
ta, el Filebo y el Fedro, y el libro La Repiiblica; Los pro-
blemas musicales, La metafisica, La politica y De Anima
de Aristoteles (384-322 a. C.); Los elementos ritmicos y
Los elementos armonicos de Aristoxeno (350/360 a. C.)
y, posteriores, como Sobre la miisica, atribuido a un
"pseudo—Plutarco" (siglo 1 a. C.), Sobre la miisica de
Aristides Quintiliano (siglo II d. C.) o Harmonica de
Ptolomeo (100-170 d.C.).

Una de las riquezas mas sorprendentes del pen-
samiento musical griego es el papel destacado de la
doble consideracién de la musica como hecho audi-
ble e inaudible. No toda la musica suena ni se oye; hay
un tipo de musica, la tedrica, que define las relaciones
entre los sonidos y su finalidad y que se concibe prin-
cipalmente como la capacidad de reflexionar. Por lo
tanto, es filosoffa y es inaudible. Hay otra, la musica
que se oye, que pone en practica lo que describe la
musica tedrica y que es audible. Debido a esta doble
dimensién, en Grecia, la musica es la manifestacion
artistica mas completa y sublime.

De hecho, uno de los mitos fundacionales de la
musica, el de Orfeo, puede servir para entender esta
concepcion. Orfeo, al morir su amada Euridice, em-
prende un largo viaje hacia el Hades. Su viaje es inicia-
tico y va de la vida a la muerte. Es un viaje del mundo
de los vivos, el mundo audible, al mundo de los mueér-
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tos, el mundo de lo inaudible. Es un viaje de dolor
y conocimiento. La unica manera de acceder a la otra
cara del ser es recurriendo a la musica, la musica de
la citara. El canto de Orfeo embelesara a las fieras, la
naturaleza, y abrira la puerta hacia la recuperacion de
su querida Euridice, que muy bien podria representar
la "verdad". Cuando Plutén y Perséfone le conceden
el retorno de Euridice, con la condiciéon de que no se
dé la vuelta para mirarla, Orfeo, por algun motivo, se
vuelve y la pierde para siempre. Regresa al mundo de
los vivos sin su amada, pero con la sabiduria de haber
podido ir mas alla del mundo visible, de haber expe-
rimentado lo sublime.

La musica como expresion del universo

La sublimidad de la musica se debe basicamente
a su caracter expresivo. Es expresion del orden del
universo; por lo tanto, del cosmos, de la naturaleza,
de la relacion del cosmos con el hombre, del hombre
mismo y, en ultima instancia, de algo que esta detras
de todas las cosas, del ordenador del cosmos, del gran
demiurgo, de ese Dios o divinidad que matematiza o
geometriza todas las cosas segun "faxis kai simetria"
("orden y proporcion"). Cuando Platon explica la crea-
cién del mundo en el Timeo, utiliza la fusién divina
entre musica y filosofia. El demiurgo cre6 el mundo
armonizandolo musicalmente a imitacién de la idea
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de belleza. Al hacetlo, a este demiurgo se le califica de
sabio, de amante del saber, de filésofo y de musico.

La musica es el arte (zecné) que deja de ser lengua-
je, mimesis comunicativa, para pasar a convertirse en
pura expresion, lo cual es consecuencia de su caracter
practico y de su indole ética y educativa. L.a musica
no es sélo un arte —en todo caso es el primero— si-
no que se identifica con la misma sabidurfa, tal como
evidencia Platon en el fragmento del Fedon, en el que
Socrates comenta: "De la misma manera el suefio me
mandaba lo que ya hacia, componer musica, ya que
la filosofia es la musica mas grandiosa y yo la cultiva-
ba".(2)

El momento estético de la contemplacién musi-
cal, en el que la experiencia estética es un elemento
esencial y clave, se identifica con el acto filosofico, un
acto inaudible, lo que propicia que nazca la reflexion
musical, 1a "filosofia de la musica", coincidiendo con
la sublimidad que se le reconoce a la musica y al mis-
mo tiempo a la filosoffa.

Otro aspecto importante del pensamiento musi-
cal griego es que la musica representa el vinculo en-
tre el hombre y el alma césmica, y lo hace de manera
tal que permite dos actitudes contrapuestas: por una
parte el entusiasmo vy, por la otra, la quietud. El al-
ma humana se siente confusamente transportada a su
origen feliz mediante el éxtasis y la embriaguez que
caracterizaba la musica en las bacanales. La musica se

22



bailaba y se utilizaba para que el alma pudiera salir
de la prisién que representaba el cuerpo y asi entusias-
marse (ser poseida por los dioses) como prueba y
anticipacion de su vida feliz. La musica era arrebato
o pronto.

Por otra parte, sin embargo, también estaba la
concepcion de la musica como elemento de serenidad
y quietud. El alma necesitaba templar el desequilibrio
de sus facultades e imponerse la serenidad, el equili-
brio y la "quietud" (aunque estuviera en movimiento
constante).

Pitagoras de Samos (582-507 a. C.) y los pitago-
ricos constituyen una fuente clara de lo que acabamos
de comentar y un referente incuestionable de su con-
tribucién en el ambito de la interrelacién entre mu-
sica, astronomia y matematica y la concepcion de la
musica en su caracterizacién mas esencial que gira en
torno al concepto de "armonia", término que no se
designaba unicamente al ambito musical sino a todo
el ambito estético y cosmoldgico.

Para los pitagoricos, la musica disfruta de poder
participar de una relacion directa con el cosmos. Las
esferas celestes producen una determinada musica, la
llamada musica césmica, que coincide exactamente
con el silencio —con lo inaudible pero presente— por-
que estamos tan acostumbrados a ofrla que precisa-
mente por eso no la oimos. Esta musica cosmica es
también la famosa musica de las sirenas. Recordemos
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el himno al Hades y el himno a Hermes de Homero,
El viaje de los argonantas de Apolonio de Rodas o el mi-
to de Er de La Repriblica de Platon.

La expresion de esta musica cosmica reside en
su elemento configurador y esencial: el numero. Este,
que a menudo se considera una forma o idea pura,
abstraccion de las formas geométricas, adquiere co-
mo ley divina del cosmos un significado de orden y
belleza.

Los planetas estan dispuestos segin determina-
das distancias numéricas. Cada planeta goza de una
proporcién o relaciéon numérica que le posibilita emi-
tir una determinada armonfa. El conjunto de todas
estas proporciones produce la armonia universal: el
orden y la regularidad de los planetas y, en el fondo,
de todas las cosas. La musica tiene la clave de esta
armonia que se expresa en proporciones numéricas.
La musica terrestre es la imitacion de la musica de las
esferas —una musica inaudible—, de la musica perfec-
ta, la que contiene los acordes mas agradables al oido
y al alma. Practicar la musica, es decir, tocar la lira y
cantar, por ejemplo, abrfa la via de acceso al conoci-
miento del Universo.

LLa musica era la forma suprema de saber porque
esencialmente contenia el nimero, cosa que se co-
Ifespondia con el orden no expresado por los astros
que, en el fondo, no era sino el orden que imponia el
demiurgo o el gran arquitecto del Universo.
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Conocer el cosmos significaba conocer a los dio-
ses, descubrir las leyes que lo regfan, lo que implicaba
ser participe de la sabiduria y estar, también, en cierta
manera, "ordenado".

Si el hombre contemplaba (o teorizaba, que es lo
mismo) el Universo —sus astros— participaba, eviden-
temente, de la armonia y el equilibrio. La parte del
hombre que podia disfrutar de esta armonia era el al-
ma, ya que compartia con los astros el movimiento y
la participacion de unas determinadas proporciones.

El alma podia no participar del equilibrio —ya fue-
ra porque estaba alterada, debido a una enfermedad,
una depresion— y el Gnico medio para cuidarla era
la musica. Recordemos la célebre frase de Yamblico:
"Los pitagéricos, segin Aristoxeno, putificaban el cuer-
po por medio de la medicina, y el alma por medio
de la musica". (3)

La musica como medicina del alma

El alma del hombre sélo podia ser curada por la
musica. La armonia le facilitaba el poder de disfrutar
de la catarsis, de la purificacion. En Grecia se diferen-
ciaban dos tipos de catarsis: la alopatica, que utilizaba
un modo contrario al del vicio del alma, claramente
formulada por el pitagérico Damén de Oa (siglo V
a. C.) y la homeopatica, que utilizaba el mismo modo
del vicio para corregitlo, propuesta por Aristoteles.
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En esta relacion tan intima que se establece entre
musica—armonia—alma se reafirma el caracter ético (y
también pedagogico) de la musica; hecho que erigira
uno de los puntales mas solidos de la concepcion de
la musica en Grecia y que se designara segun la teorfa
del ethos. Esta teoria se basa en la relacién entre los
diferentes estados de animo y la utilizacién de deter-
minados modos musicales (dorico, frigio, lidio...).

También es en Grecia donde la musica, de acuet-
do con el significado de la palabra que la designa, mou-
siké (poesia, danza y musica), adquiere una dimensioén
interdisciplinaria. Ciertamente, los que establecieron
de una manera mas acertada este vinculo artistico en-
tre la musica, la poesia y la danza fueron los tragicos
—Esquilo y Séfocles, especialmente, aunque también
Euripides— y las tragedias griegas.

La constante dionisiaca que afloraba en la repre-
sentacion dirigida bajo la batuta de Apolo ya com-
prendia, en el mismo centro del mensaje tragico, el
vinculo entre "lo que se decia" y la "musica" —unidad
de musica y palabra monddica— que se expresaban al
unisono.

Como sefiala Edward A. Lippmann en su libro
E/ pensamiento musical en la Grecia antigna, no es aparen-
te la interrelaciéon de las diferentes manifestaciones
artisticas, ya que, por ejemplo, la lengua griega ya dis-
frutaba de una musicalidad caracterizada por duracio-
nes precisas y definidas —silabas largas y breves, voca-
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les también largas y breves, ademas de signos propios
de alargamiento, acentos agudos que suponian una
elevacion de tres tonos aproximadamente y acentos
graves con subida de tono y medio— y con respecto
a la danza incluso podemos mencionar el caso de la
palabra choro que en griego significa 'danza en corro
con canto'. El ritmo musical no se media segin uni-
dades abstractas sino por unidades fisicas (claramente
espaciotemporales). De esta manera, se nos hace mas
comprensible que la musica meramente instrumental
fuera despreciada porque eludia este requisito.

En Grecia, el sonido nunca se produce aislado
de los componentes visuales (a modo de ejemplo, po-
drfamos citar la antigua leyenda de Narciso y Eco, que
supone algo mas que una historia de un amor repeti-
do a voces por Eco y rechazado por Narciso, que se
contempla a si mismo. Eco es la personificacion mi-
tica del fenémeno sonoro, es el sonido que corre, que
se mueve y que puede verse en su movimiento). El
aspecto visual de la musica enfatiza, en muchos casos,
el aspecto inaudible. La idea de las esferas celestes de
bronce —el bronce dorado que suena— hace referen-
cia o implica también el sonido de las esferas divinas
de los astros, que en su eterno frotamiento producen
una melodia de belleza suprema. LL.a musica es algo
unificado de audicion y vista (escuchada en masica y
palabras, y vista en danza).
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La teorfa musical del e#hos expone como el alma
se ve afectada por el movimiento de la musica, que
también es reflejo del movimiento del cosmos. La mi-
mesis musical, pues, apunta directamente a la armonia
cosmica del alma del mundo y del hombre. Anina hu-
mana_y anima mundi coinciden en la musica (por su ele-
mento comun: el movimiento) y estan unidas por el
fenémeno artistico de la mimesis.

"AT. No rechacemos, pues, declarar lo que resul-
ta mas arduo en la musica, ya que como en ésta se la
celebra de manera especial entre las otras artes figura-
tivas, hay que tener mas precaucion que con todas las
demas: el que hierra, en efecto, puede producir mas
dafo que nadie, y puede dar forma a temperamentos
inmorales; y es mas dificil darse cuenta porque los poe-
tas, como poetas, estan muy por debajo de las Mu-
sas. [...]| En efecto, ven todas las cosas confundidas y
como los poetas arrancan el ritmo y los gestos de la
melodia, y se limitan a poner en verso la letra, o vi-
ceversa, se sirven del mero toque de la citara o de la
flauta, en las que es muy dificil, si no hay texto, saber
lo que se proponen el ritmo o la melodia y a que dig-
no original se acomodan: hay que suponer rebosante
de groserfa a todo este género que busca la rapidez,
la expedicion y las voces animales hasta servirse de la
flauta y la citara con total eliminacion del baile y del
canto, ya que el hecho de utilizar exclusivamente uno
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u otro instrumento no es otra cosa que rusticidad o
prestidigitacion |...].

AT. Ridicula resulta, pues, aquella parte de la ple-
be que cree conocer lo que estd o no bien armonizado
y sujeto al ritmo, porque ha sido adiestrada en cantar
al sonido de la flauta o marcar el compas, y no entien-
de que hace estas cosas ignorando todos sus rasgos.
La verdad es que la melodia que tiene los elementos
adecuados esta bien y esta, en cambio, equivocada la
que posee elementos inadecuados.

CL. Asi es de absoluta necesidad.

AT. ;Y qué diremos del que no conoce ni siqui€-
ra lo que contiene esta melodia? ¢Podra distinguir,
segun lo que hemos dicho, si esa melodia es correcta
en algun sentido?

CL. ;:Cémo lo sabrar.

AT: Parece, pues, que hemos descubierto ahora
que los cantores de nuestra edad, a los que hace po-
co exhortabamos y obligabamos a cantar voluntaria-
mente, deben ser adiestrados en general hasta que ca-
da uno siga los movimientos de los ritmos y las notas
de las melodias, para que, observando las armonias
y los ritmos, estén en disposicion de seleccionar los
elementos adecuados que convenga cantar [...]."(4)

Esta expresion de la realidad se lleva a cabo segun
analogfa, es decir, que la musica, al imitar la realidad
de la armonia césmica en la realidad del movimiento
musical, lo esta traduciendo. Esta traduccion se pro-
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duce fundamentalmente en términos matematicos de
proporcionalidad.

La musica tebrica, basicamente contemplativa y
no auditiva, no puede experimentarse estéticamente
por su carencia de lo sensible y por permanecer abs-
tracta, pero la musica practica, si no goza del factor
teorico-contemplativo en su ejecucion, tampoco lle-
gara a ser algo estético.

El alma —cémo repite Platon en la Repiiblica; en el
Fediny en el Protagoras— se hace sabia y virtuosa median-
te la musica, porque alcanza una armonia musical.
Es aqui y en este momento cuando hay que unir la fi-
losofia y la musica, y hacerlas coincidir en una unidad
superior: la matematica.

A medida que nos introducimos en la época he-
lenistica, se experimentara un gran cambio en la con-
sideracion de audibilidad e inaudibilidad musical. Un
cambio propiciado, fundamentalmente, por la nueva
concepcion hedonista de la musica, que se introdu-
ce ya en Aristoteles y que siguen sus discipulos peri-
patéticos, sobre todo Aristoxeno. Los libros que nos
legd este pensador, Los elementos ritmicos y Los elementos
armonicos, describen y ponen de relieve la importancia
que ira adquiriendo el aspecto practico de la musica,
el audible, en pro del reconocimiento de la musica co-
mo placer para los sentidos, acentuando, de manera
destacada, la percepcién musical como imprescindi-
ble para la formulacién del juicio musical.
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Se experimenta, gradualmente, un desplazamien-
to del interés inaudible al audible, lo cual fundamen-
tara los estudios de la psicologia del individuo y del
andlisis del disfrute musical. Para Aristoxeno todos
los modos tienen validez, solo hay que saberlos utili-
zar, contrariamente a lo que crefa Platén, cuando ad-
vertia de los efectos perniciosos a que podia conducir
su mala utilizacion.

La mausica religiosa como
manifestacion de Dios

Uno de los retos fundamentales que marca el
pensamiento musical en la Edad Media es la concep-
cién de la musica como manifestacion de Dios. De
hecho, desde el siglo IV al XIV, desde la monodia y
el canto llano hasta la polifonia y el contrapunto, la
musica sera el vinculo entre el hombre y Dios, entre
el hombre y las cosas, y entre las cosas y Dios.

En este sentido, la gran tarea del musico sera, so-
bre todo hasta los siglos X y XI, cuando nace ya la
polifonia, la de averiguar las proporciones, las relacio-
nes numéricas que permitiran el contacto intimo con
la divinidad, un contacto que se alcanzara con el can-
to litdrgico o religioso, con la musica religiosa, todo
con un pensamiento musical marcado claramente por
la estética de las proporciones. Después, ya en la
irrupcion del contrapunto, ird adquitiendo mas prota-
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gonismo una estética de lo suave, de tonos dulces y
armoniosos, y ya a finales de la Edad Media, alrededor
del siglo XTIV, la estética de la claridad o de la luz. Para
ilustrar este matiz del pensamiento musical medieval,
se puede tener presente la imagen de lo que en arte
representa el romanico y de lo que mas tarde repre-
sentara el gotico. La oscuridad y el reencuentro con
Dios desde la fe, y la luz y el reencuentro del hombre
desde la razon.

Las dos corrientes que fundamentan el pensa-
miento musical medieval provienen de Grecia: por
una parte, la tradicion platOnico-pitagérica, introduci-
da por Plotino (205-270 d. C.) y por una concepcion
del mundo basada en la comprension de la verdad di-
vina, una verdad matematica, y, por otra, la tradiciéon
peripatética de Aristoteles y Aristoxeno con respecto
al hedonismo musical, es decit, la consideracién de la
musica como placer. Estas dos tradiciones, junto con
la influencia de la musica pagana grecorromana y con
la tradicién del canto de la sinagoga hebrea, regiran
las pautas mas significativas de la reflexién en torno
a la musica.

Dos pensadores son los que desarrollan los tra-
tados mas importantes de este periodo: san Agustin
(354430 d. C) y Anicio Manlio Severino Boecio
(480-525 d. C.).

El primero esboza su estética musical en el libro
Sobre la miisica, un tratado constituido por seis libros,
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cinco de ellos se centran en la ritmica musical y el
ultimo en el aspecto mas metafisico y mistico de la
musica. Mientras que la voluntad de san Agustin era
completar su estudio sobre la musica y escribir un se-
gundo tratado dedicado al #éls, la melodia musical,
es decir, la altura tonal, su articulacion, los intervalos
y la armonfa, no lo lleg6 a hacer y sélo nos ha legado
el tratado que compila los seis libros.

Aunque los estudios sobre musica quedan reco-
gidos claramente en este tratado, podemos encontrar
referencias a la musica en otros libros del mismo au-
tor, principalmente en las Confesiones. De hecho, el tra-
tado sobre la musica se anticipa a la teologia que se
manifestara en este libro, en el que san Agustin ex-
pone la ambigtiedad entre el hedonismo musical o la
elevacion religiosa del canto de la liturgia: "Aun as,
sin embargo, cuando rememoro mis lagrimas, las que
derramé al sonido de los cantos de la asamblea ce-
lestial en los albores de mi fe recobrada, y ahora el
mismo hecho de que me conmueva no sélo el canto,
sino las cosas que se cantan, cuando se cantan con
voz transparente y 'modulacion’ convenientisima, re-
conozco una vez mas la gran utilidad de esta costum-
bre. Y asi fluctio entre el peligro de su placer y la ex-
periencia de su salubridad... Sin embargo, cuando me
conmueve mas abiertamente el canto que lo que se
canta, confieso que cometo un pecado digno de cas-

33



tigo y entonces preferiria no oir al que canta; the aqui
en qué punto me hallo!". (5)

Para este Padre de la Iglesia, la musica, que res-
ponde y es fruto de la belleza divina, esta hecha de
proporciones, de numeros en los sonidos. A los nu-
meros inmutables, que se corresponden con la ver-
dad divina y eterna, se llega con la practica del can-
to liturgico, del canto interior, del canto introspectivo
del hombre con Dios, a partir del cual la fe se revela
y toma cuerpo. Para llegar al conocimiento divino, el
conocimiento de la verdad del mundo, de la vida, hay
que avanzar de lo que es corporeo a lo incorporeo,
ir del cuerpo, del placer sensible de la musica, al pla-
cer intelectual del alma. Vemos como, en san Agustin,
se arraiga una metafisica del nimero, una matematica
musical que revela y descubre la creacion divina.

De ahi que la musica se entienda como sczentia bene
modulandi, es decir, como ciencia del buen modular,
en la que la modulacién y la bondad, como podemos
ver al principio del dialogo en el Libro I de Sobre la
miisica, nos revelan y nos dan a conocer la clave de la
intima unién entre la modulacién musical y la bondad
de espiritu. Porque, de hecho, la musica es una exerci-
tatio animi, una preparacion del alma del hombre para
encontrar a Dios o, mejor dicho, para reencontratlo,
para reencontrar (o recordar en el significado mas es-
tricto de la anamnesis) el sentido del mundo inmuta-
ble y eterno. Cuando el hombre, a través de la musica,
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entendida como ciencia y especulacién, encuentra a
Dios —el Bien— en su interior, la musica adquiere un
caracter liberador, mientras que la musica practica no
conduce mas que a una esclavizacion del hombre a si
mismo.

LLa musica tedrica responde a una metafisica que
entiende la musica como armonia del hombre y, tam-
bién, del Universo; un Universo que manifiesta su or-
den y su proporcion en el cielo. Esta idea parte de la
concepcién pitagQtico-platénica pero también se re-
fleja claramente en la cultura semita, concretamente
en algunos pasajes biblicos como los salmos, en los
que la estructura y el funcionamiento armoénicos del
Universo se reconocen especialmente en el cielo y en
todo lo que desde alli se puede observar. Esta simbiO-
sis entre el platonismo y el judaismo en la conside-
raciéon de la armonia musical pone de manifiesto el
sincretismo de la cultura alejandrina y la fuente de su
incuestionable incorporacion al cristianismo y a los
Padres de la Iglesia.

La analogfa de la armonia césmica con la reden-
cién del hombre, considerando el intervalo de octava
como el revelador de esta redencion (de Trinitate, IV,
2, 4), nos conduce a una metafisica de la musica co-
mo camino inevitable para encontrar el vinculo mas
intimo con el mundo, con lo que es producto de la
creacion divina.
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El hombre tiene que aspirar a la consecucion de
la gracia, de la virtud y de la sabiduria en el orden reli-
gloso, moral e intelectual. Y la musica —la meditacién
y el canto litdrgico—, que persigue la conquista de la
verdad racional, lo hace posible, posibilita la posesion
de Dios.

El sentido 6ntico de los libros de Sobre la miisica, al
considerar la muisica como un arte liberal —junto con
las otras tres disciplinas que constituyen el guadrivium:
la astronomfa, la aritmética y la geometria—, reside en
preparar al hombre intelectualmente, en su ascenden-
cia y adquisicién de conocimiento, del conocimiento
matematico que regula la ritmica musical, la articula-
cién de las duraciones con la utilizacién de los nime-
ros sensuales y la utilizacién de los nimeros raciona-
les o inmutables que revelan las manifestaciones del
creador del Universo. En este sentido, la musica, Zen-
porum dimensio (dimension del tiempo), se perfila co-
mo un estudio anterior a la filosoffa del tiempo, que
sera tan importante en la reflexién agustiniana en tan-
to que vinculada a la conciencia de la divinidad y a la
conciencia humana, a la ciudad de Dios y a la ciudad
de los hombres.

LLa actividad racional del hombre tiene que cen-
trarse en juzgar y entender todo lo que condiciona la
dimension placentera de la musica y en fundamentar,
como ciencia racional, lo que entendemos como mu-
sica. El placer musical estd de forma irremisible liga-
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do a la percepcion racional de las proporciones mu-
sicales, unas proporciones que se muestran, primero,
a nivel de la psicologia de la percepcion, a nivel de lo
sensible, y que nos llevan, en un segundo momento,
al ambito de la verdad suprema o a los valores abso-
lutos y eternos.

LLa musica sensorial, con voz claramente platoni-
ca, es un reflejo de la muisica mas elevada, la de la idea
suprema, donde verdad, bondad y belleza se herma-
nan y se consolidan. El alma viaja, asi, de la belleza
imperfecta del mundo real a la belleza perfecta de la
Idea. En su lectura cristiana: a la belleza de Dios, el
Bien supremo. "La delectacion, en efecto, es como el
peso del alma. La delectacion, pues, ordena el alma.
Donde esté efectivamente tu tesoro, también estara
tu corazon. Donde haya delectacion, habra tesoro; y
a su vez, donde esté el corazon, estara también la fe-
licidad o la desgracia." (6)

La concepcion tripartita de la musica

El otro gran referente del pensamiento de la mu-
sica medieval es Anicio Manlio Torcuato Severino
Boecio, cuyo importante testimonio, De institutione nin-
sica, pasara al olvido del siglo VI al IX y volvera a re-
cuperar la vigencia en el renacimiento carolingio.

La influencia mas acentuada que se manifiesta en
Boecio es la vertiente metafisica y matematica de la
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musica griega. Es un claro heredero de la tradicion
pitagOrico-platénica, lo cual se constata a lo largo de
todo el libro. El papel preeminente que se otorga a la
musica teorica, la musica especulativa, con respecto a
la musica practica es una condicion a la hora de con-
siderar cual es la musica verdadera y cual es el papel
del musico.

De hecho, una de sus grandes aportaciones radi-
ca en la diferencia de la concepcién de lo que se en-
tiende por musico o por cantor o simple intérprete:
"Los que se ocupan de los instrumentos, y aqui acaba
todo su trabajo, estan alejados de la comprension del
arte musical, porque actian como si fueran siervos. El
segundo género es el de los poetas que, al componer
la musica, no se dejan llevar por la especulacion y el
raciocinio sino por un cierto instinto natural. El ter-
cero es el que tiene la habilidad de juzgar, de manera
que puede sopesar los ritmos, las cantinelas y la com-
posicion en general. Y es musico quien, de acuerdo
con una especulacién y un calculo determinado des-
de antes y adecuado a la musica, tiene la facultad de
emitir un juicio sobre los modos y los ritmos, sobre
los tipos de cantinelas, sobre las consonancias, sobre
todos los temas que seran posteriormente desarrolla-
dos y sobre las composiciones de los poetas". (7)

Ta musica, como manifestacion de Dios, muestra
la belleza divina. Una belleza que se encuentra en la
capacidad de perfeccién con que Dios ha creado las
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cosas, en el descubrimiento de las relaciones numéri-
cas que ocurren en las cosas creadas por la divinidad.
La musica puede imitar el poder de los nimeros que
hay en el Universo eterno e inmutable. Y al imitar el
orden cosmico, ordena también el alma humana. La
teorfa del ezhos, que tan claramente habfa protagoni-
zado el pensamiento musical griego, es decir, la influ-
encia que una utilizacién determinada de los modos y
de los ritmos musicales puede ejercer en el alma hu-
mana, es una constante en el pensamiento boeciano.
Los diferentes estudiosos de la musica coinciden
en sefialar que la principal aportaciéon de Boecio es la
divisién tripartita de la musica: "Es evidente que lo
que trata de musica, tiene que decir en primer lugar
cuantos tipos de musica han sido descritos por los es-
tudiosos de este arte. Segun lo que sabemos, son tres:
la primera, la cosmica; la segunda, la humana; la ter-
cera, la producida por ciertos instrumentos, como la
citara, la flauta y otros que acompafian las cantinelas".

®)

Esta triparticion de la musica pervivird en la Edad
Media. La primera, por orden de importancia, la mu-
sica césmica o mundana, es la perceptible en todos
los fenémenos que se pueden observar en el cielo, en
la combinacién de los cuatro elementos (tierra, agua,
fuego y aire) y es la sucesion de las estaciones del afio.
Es la musica de las esferas celestes, que toma el nom-
bre de musica caelestis. Como crefan los pitagoricos, es
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imposible que el movimiento de los cuerpos celestes
no produzca algun tipo de sonido. La armonia de los
astros es una secuencia fija de una modulacion. La se-
gunda, la musica humana es la que describe las rela-
ciones de armonia y equilibrio que hay entre el cuer-
po humano y el alma del hombre, entre los diversos
6rganos corporales y el bienestar del alma. Y la terce-
ra, la musica instrumental, la que es fruto de diferen-
tes instrumentos, principalmente de viento y de per-
cusion, es la que lleva a la practica la ejecucion de las
relaciones numéricas que define la musica tedrica.

La musica dulce y suave

Hacia el siglo X-XI, en la herencia de la primera
tradicioén cristiana que ahora acabamos de exponer,
los aspectos de las proporciones todavia se mantienen
pero se refuerza de manera especial lo que tiene que
ver con la consonancia de los sonidos y con lo que pueé-
de ser calificado de dulce y suave. Recordemos que
uno de los lemas horacianos de suma importancia en
la Edad Media es el "utile doli", en el que cada vez
de manera mas patente el término do/i adquirira un
mayor protagonismo, ya que la musica es considerada
el arte mas dulce.

El verbo divino se asocia con lo que suena bien,
que responde a una consonancia intervalica y que pet-
mite entender la palabra divina, la que se acompafia
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de musica. Consecuentemente es l6gico que se enfati-
ce en este periodo el estudio de los aspectos mas téc-
nicos, como hace uno de los principales teorizadores
de la musica, Guido de Arezzo (995-1033) en Regu-
lae Rythmicae y Micrologus. Ademas de estos referentes
también hay que mencionar el tratado de Hucbald de
Saint Amand (840-930), De institutione musica, y otros
de anénimos como Musica Enchiriadis y Scholia Enchi-
riadis.

En este contexto el cometido fundamental de la
musica es ordenar la melodia de manera suave porque
solo asf se podra dar a conocer la belleza de la crea-
cion divina, como bien comenta Marchetto de Padua
en su libro Lucidarium, cuando precisa que durante to-
da la vida del hombre la musica siempre nos deleita
con una "dulce melodia". Todo eso, sin embatgo, ira
cambiando precisamente en un momento en que em-
pieza a desarrollarse la polifonia y el contrapunto.

Afos mas tarde, con la polémica entre el ars an-
tigua y el ars nova, con la introduccién de la comple-
jidad musical encabezada por la polifonia frente a la
simplicidad protagonizada por la monodia o el canto
llano, se ira diluyendo la estética del tono suave para
sustituirla por una estética de la "claridad", por una
estética de la luz.

El concepto claritas tomara el relevo a la idea de
"suave, dulce". Se experimenta también en este con-
texto, hacia el siglo X1V, la evidente consideracién de
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la belleza de la musica como hecho auténomo, que
encuentra su justificaciéon en la misma belleza de los
sonidos y en la complejidad y dificultad de las com-
posiciones.

La famosa bula de Juan XXII en la que se con-
denaba la nueva manera de componer, el ars nova, y
la nueva manera de entender la musica, representa un
testimonio clave del cambio en el pensamiento mu-
sical medieval. Asistimos nuevamente a una revalora-
cion, debido a la polifonia y al reto de enfrentarse a
la consonancia de un numero mayor de sonidos, del
hedonismo musical y de la musica instrumental res-
pecto de la musica cantada, de la musica con una fi-
nalidad litargica.

Johannes de Muris (1290-1351), Philippe de Vi-
try (1291-1361) y Jacobo de Liege (siglo XIV), por ci-
tar a los tedricos mas relevantes, continuarin las con-
secuencias de esta polémica, una polémica que ten-
dra que ir reconociendo que el mensaje de la musi-
ca pasara a set, innegablemente, la propia musica. Y
la claridad —la claritas, en la época de las catedrales,
con la importante introduccién de la luz— pasara a
ser reconocida como la vista en sentido intelectual,
la que posibilitara obtener la belleza formal, la capa-
cidad —segtin una clara influencia escolastica— de en-
contrar la esencia de la belleza.
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La revolucion cientifica y
la revolucion de los afectos

El siglo XV y el XVI son la época del esplen-
dor de la polifonia y el contrapunto —pensemos en las
obras de Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594)
y Otlando di Lasso (1532-1594)—, lo cual exigia la
busqueda de unos sonidos que armonizaran las dife-
rentes voces € ingeniosas construcciones que evitaran
las disonancias. El talante que definfa de una manera
mas clara la musica era la racionalidad, la complejidad
y la abstraccion, la concepcion de la misica como cien-
cia. La escuela flamenca era un claro representante
de ello.

En un momento en que la ciencia experimentara
una gran revoluciéon —la revolucién cientifica— esta
percepcion de la musica comporta cambiar algunos
aspectos respecto de la época anterior, la Edad Me-
dia, sobre todo con respecto a la visién del mundo y a
la teoria heliocentrista. Asi, pues, con Johannes Tinc-
toris (1435-1511), uno de los primeros y mas impor-
tantes teoricos del Renacimiento, muchos de los pre-
supuestos que habfan marcado la Edad Media expe-
rimentan una profunda metamorfosis. Sus aportacio-
nes podemos encontratlas en Complexus effectuum mu-
sicae'y Deffinitorinm musicae. La importancia que da a los
estudios técnicos y racionales la compatibiliza con el
protagonismo que adquiere la percepcion de los so-
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nidos, el oido musical, ya que la musica pasa a deleitar
los sentidos, pasa a ser ad delectationem sensus. E1 placer
que causa la musica se debe tener tan en cuenta co-
mo las combinaciones armonicas de los sonidos a fin
de que su aspecto racional o matematico esté intima-
mente unido al efecto del placer que puede ocasionatr.
Asi, la consonancia de los sonidos se entendera como
un conjunto de sonidos que son convenientes al oido
y que ala vez complacen. Segun Tinctoris, "la armonifa
es un cierto encanto provocado a partir de un sonido
que concuerda. [...] La concordancia es la conjuncion
de sonidos diferentes que concuerdan dulcemente en
el oido". (9)

En sus estudios, Tinctoris se dedicé a enumerar
veinte efectos producidos por la musica, efectos tan-
to de caracter religioso y moral como terapéuticos y
hedonistas. La reavivacion del aristotelismo esta pre-
sente aqui de manera clara.

Este teorizador flamenco es de los primeros que
insta a reconsiderar el valor de la musica practica res-
pecto a la tedrica. El hecho de que durante el Rena-
cimiento la musica fuera perdiendo su caracter de cien-
cia y fuera recuperando su caracter de arte lleva a
estudiarla desde su vertiente mas técnica, lo cual desa-
rrolla una importante teorfa de las combinaciones.

Otro tedrico que enfatizé este aspecto es Hen-
ricus Glareanus (1488-1563), quien aportd una no-
cién de "naturaleza" que reflejaba perfectamente los
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cambios que tenfan lugar en la nueva concepcion del
hombre y del cosmos. Glareanus —cuya obra mas im-
portante es Dodekachordon— entiende por naturaleza el
conjunto de las leyes objetivas de la armonfa. Estas
leyes son las que tienen que utilizar los musicos en su
aplicacion practica; pero en esta subjetividad aporta-
da por el musico, al saber encontrar las leyes y plas-
marlas en sus obras, consistird el arte musical.
Muchos estudiosos han considerado que Tincto-
ris era el equivalente en musica a Nicolas Copérni-
co (1473-1543), pero el "giro copernicano” que com-
portd la publicacion del libro de este ultimo De revolu-
tionibus orbinm coelestium implicara una multiple revolu-
cioén, astronémica, epistemologica y estética. El nue-
vo marco que proponian las teorfas heliocéntricas de-
finfa un nuevo patrén de racionalidad cientifica. De-
tras de las grandes aportaciones que cuestionaban la
fisica aristotélica, la astronomia ptolomeica o la con-
sideracion de la Tierra como el centro del Universo, y
que apostaban claramente por el astro Sol, nace una
concepcion estética de la estructura del Universo ba-
sada en la armonfa de todos sus elementos. Se preten-
de hacer una sola cosa de la inteligibilidad matematica
y de la inteligibilidad fisica. Y eso repercute en la vi-
sion que tenfan los antiguos del Universo y de la nue-
va institucion del sistema solar. Esta naciente cosmo-
visién revoluciona la concepcidn del macrocosmos y
del microcosmos. Los aspectos matematico y racional
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hacen de la naturaleza algo cada vez mas enigmatico,
pero aunque la naturaleza va recobrando un sentido
racional mas pragmatico, la visiéon de cosmos todavia
conserva una fuerte carga magica y mistica y el pen-
samiento musical también lo refleja.

El propio Marsilio Ficino (1433—-1499), a pesar
de centrar sus aportaciones musicales en el ambito de
los efectos de la musica y el placer que ésta puede
causar, conserva —quizas por ser el introductor mas
importante del platonismo— el aspecto metafisico y
terapéutico de la musica cosmica, la musica mundana,
la musica de las esferas de los antiguos y ademas una
vision del mundo precopernicana. El acento que se
dibuja en Ficino es la definicién del spiritus como un
vapor del cerebro que fluye a través del sistema ner-
vioso y que representa el vinculo entre el cuerpo y el
alma. El spiritus es el canal de comunicacion entre los
cuerpos celestes, el macrocosmos y el mundo sublu-
nar, el mundo del hombre, el microcosmos.

La musica se define, pues, como medicina del al-
ma, como aquel arte que manifiesta la armonia, la be-
lleza, la elegancia y la unidad que viste el cielo. La imi-
tacion del cielo procura la delectacion del alma del
hombre, es la irrenunciable vinculacion entre el anima
mundi y el anima humana. El musico tiene que encon-
trar, mediante el gpzritus, las leyes que modulan el cie-
lo para hacer su equivalente con las que modulan las
leyes musicales, estimular la fantasia y la imaginacion
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y empujar el espiritu del oyente al paisaje del corazén
y a la intimidad de la mente vy, asi, conseguir el equi-
librio del hombre con la naturaleza. Ser celeste y ser
musical pasan a ser sinénimos, en el sentido en que
este ser es el que crea formas armoniosas, temperadas
y ordenadas.

Ficino en De vita triplici describe los valores te-
rapéuticos que tiene la musica como medicina capaz
de equilibrar los diferentes temperamentos del hom-
bre segun la determinacién caracterolégica y el pre-
dominio de los elementos: sangre, flema, bilis amarilla
y bilis negra (crear modulaciones temperadas templa
el temperamento). Durante el Renacimiento, la rela-
cion de la musica con los estados de animo representa
una nueva puesta al dfa de la concepcion de la teorfa
del ethos griega, que privilegia los efectos psicologicos
de la musica sobre el hombre.

Es tan acentuada la relaciéon que lleva a cabo Fi-
cino en su concepcion cosmologica de la musica que
incluso asocia determinadas musicas a determinados
planetas o divinidades astrales: la musica grave pet-
tenece a Jupiter y al Sol, la ligera a Venus y la inter-
media a Mercurio y éstas tendran sus equivalencias
al despertar determinados estados de animo. La con-
cepcion tripartita y boeciana de la musica pervive en
Ficino, pero con una designaciéon nominal diferente:
musica celeste, musica del espiritu y musica vocal e
instrumental.
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Siguiendo la linea iniciada por Tinctoris, el maxi-
mo representante de la Venecia del siglo XVI es GiO-
seffo Zarlino (1517-1590), autor de Istituzioni Har-
moniche. En sus reflexiones sobre la musica impera to-
davia la vertiente cientifica. La musica se inspira en
la naturaleza, que ya no tiene un caracter magico y o
metafisico sino totalmente racional y matematico. Los
acordes se encuentran de manera racional. El acorde
de 5* mayor, es decir, los intervalos de 3* y 5* como
constitutivos del acorde perfecto, lo podemos encon-
trar en la naturaleza, y el acorde perfecto menor se
obtiene por via matematica. LLa musica es "una ciencia
que considera los numeros y las proporciones", segin
Zarlino. La nueva armonfa que sustitufa a la modali-
dad gregoriana estaba fundamentada en dos modos,
el mayor y el menor. Asi pues, lo que se encontraba
en la naturaleza, el acorde perfecto mayor, era bello
y consonante porque era natural y, por lo tanto, raciO-
nal.

Esta concepcion manifiesta, cada vez mas, la im-
portancia de la renuncia a considerar la musica mun-
dana, la de las esferas, como inaudible y metafisica, y
a verla como racional y matematica. De hecho, es im-
portante mencionar que afios mas tarde, con las apor-
taciones de Johannes Kepler (1571-1630) —astrono-
mo y matematico— a la teorfa de los planetas y el plan-
teamiento del perihelio y el afelio como la distancia
mas corta y mas larga respecto al Sol, considerando
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una elipsis de dos focos (uno de los cuales es el Sol), lo
que constituira la ffsica moderna es la velocidad y no
la distancia de los planetas. Las dos velocidades de un
planeta definiran el intervalo musical que representa.

El alma del hombre es activa y reconoce las rela-
ciones de los sonidos con los arquetipos geométricos
y los planetas. Asi pues, Saturno define una tercera
mayor, la Tierra y Venus una sexta menor y una sexta
mayor, etc. Al introducirse el concepto de velocidad
en un sistema heliocéntrico, y al considerar diferen-
tes velocidades en funcién de la proximidad al Sol, la
carga metafisica se va abandonando y la teorfa de la
musica celestial o de las esferas va perdiendo fuerza y
pasa a ser mas racional, mas matematica.

Otro tedrico que hay que tener en cuenta en es-
te contexto es Marin Mersenne (1688—1648), que en-
tiende la musica como un objeto cientifico y, por es-
te motivo, en su libro Tratado de armonia universal se
centra en los problemas acusticos de la musica. Pero
no todo lo que se produjo en el Renacimiento fueron
revoluciones que consideraban la musica mas como
objeto de la ciencia que como una ciencia, ya que a
finales del siglo X VI surgi6 otra auténtica revolucion,
protagonizada por un grupo de aficionados a la mu-
sica muy proximos a los Médicis, que se reunfan en
torno al conde Giovanni de Bardi y que pasaron a lla-
marse Camerata dei Bardi o Camerata fiorentina.

49



La apuesta por la sencillez y 1a claridad

La Camerata tenfa como maximos representan-
tes a Vincenzo Galilei (1520-1591) y su Didlogo de la
milsica antigna y moderna. Su gran revolucion se centrd
en el retorno a la antigiiedad, en la sencillez y en la
claridad. Asi pues, denunciaban la polifénica musica
de contrapunto, que consideraban una barbarie goti-
ca, y promulgaban un retorno a la homofonia tal co-
mo la habfan desarrollado los griegos. Segun ellos, el
concepto de musica tenfa que incluir la poesfa y debia
pretender estar al servicio de la palabra y debia dar
mucha importancia a los aspectos vocales, que tenfan
que obedecer a las leyes de la poética.

La musica, como la definfa Galilei, tiene que ex-
presar conceptos. Todo lo que se apartaba de estas ca-
racteristicas era una musica artificial, no natural, una
pura construccion matematica, y la musica era mucho
mas que eso, eran afectos, sentimientos. En esta pers-
pectiva, la Camerata suponia un ataque frontal a Zar-
lino y a la musica contrapuntistica porque, si la mo-
nodia era mas auténtica, al ser mas natural y al estar
mas de acuerdo con la manera de ser del hombre, se
podian manifestar con ella de una manera menos am-
bigua, en una sola voz, los sentimientos. La expresion
de los afectos de manera clara pasaba a ser uno de
los modelos mas importantes de la Camerata. Debido
a la renuncia al contrapunto, los musicos volvieron a

50



componer como en la homofonia, lo cual comportoé
una nueva denominacion: el s#/ nuovo. 1.a musica debia
tener una clara funcién moral, parecida a la teorfa del
ethos griega, y en este sentido se tenfa que poder utili-
zar correctamente. Censuraban la musica al servicio
del placer.

El fruto mas importante de esta Camerata fue
el nacimiento de la 6pera, una auténtica recupera-
ci6n del modelo de musica que pretendian los griegos
con sus tragedias. Asi pues, la primera 6pera nace en
1600, con el estreno de Euridice de Ottavio Rinuccini
(1562-1621) y Jacopo Peri (1561-1633) y unos afios
mas tarde, en 1607, con el Orfeo de Claudio Monte-
verdi.

Enlalinea que se desarroll6 tras los pasos del me-
lodrama encontramos, ya en el Barroco, el desarrollo
de la_Affektenlehre o teoria de los afectos, desarrollada
sobre todo por Athanasius Kircher (1602-1680) en
su obra Mussurgia universalis sive magna consoni et disson.
Kircher pretende resaltar la importancia de la musi-
ca en trelaciéon con la afectacién del alma. Cada estilo
musical afecta de una determinada manera al alma del
oyente. La afinidad de la musica con el lenguaje ver-
bal acercaba a los compositores melodramaticos a los
descubrimientos de los afectos que podia despertar la
musica.

En este contexto, a pattir de una descripcién te0-
rico-técnica de la musica, pero teniendo en cuenta
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su funcién auténtica y primordial, es decir, provocar
un efecto sobre el alma del hombre, René Descartes
(1596-1650) desarrollara su Compendinm Musicae, en el
que reconoce que habria habido que entrar en la pre-
cisién de las afectaciones del alma para hablar de con-
sonancias, tempos, etc., cosa que sobrepasa el objeti-
vo de un compendio: "Y ahora, ciertamente, tendria
que tratar a continuacion por separado cada movimien-
to del alma que puede ejercitar la musica, y tendria
que demostrar por medio de qué grados, consonancias,
tiempo y otras cosas parecidas se tienen que exci-
tar estos movimientos; pero eso excederfa los limites
de un compendio". (10)

El Compendium musicae, escrito en 1618 y publica-
do en 1650, abre diferentes caminos que s6lo se po-
dran recorrer plenamente en el tratado Las pasiones del
alma, gran sintesis de toda la filosofia cartesiana. Este
compendio esta escrito y dirigido al matematico Isaac
Beeckman (1588-1637), quien centro sus reflexiO-
nes en torno a la musica en cuestiones como la de-
finicion fisica de la consonancia (considerando, por
ejemplo, la octava como la mejor), la explicacion del
placer del oido y la teorfa de los modos. Este cientifico
se interes6 por una fisica del sonido vinculada a una
fisiologia del oido. Mersenne y Zarlino influenciaran
las reflexiones de Descartes a la hora de elaborar su
compendio, muchas veces para dar una versiéon con-
traria, especialmente de Zarlino. Por esta razén tam-
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bién recibira las influencias de la Camerata y tendra
presente la monodia, la 6pera y la musica de los viejos
polifonistas eclesiasticos.

La principal aportacion del filésofo del cogito ergo
sum estriba en el interés que manifiesta por el proce-
so de creacion, sobre todo por la percepcion musical
y por la recepcion de la musica. Admite la subjetivi-
dad del juicio de gusto y el hecho de que, en funciéon
de una determinada capacidad auditiva del hombre,
habra una determinada percepcién de las propieda-
des del sonido y, en consecuencia, un efecto concreto
segun la afectacion que se haya producido. La expre-
sividad de la musica se encuentra en su capacidad pa-
ra producir determinados efectos y en eso reside su
"verdad", su poder de recrear el yo o el sujeto. Como
empieza escribiendo en el compendio, "su finalidad
[la del sonido] es deleitar y provocar en nosotros dis-
tintas pasiones".(11)

Para conocer los diferentes efectos que desper-
tara ]a musica en el alma del que la escucha, hay que
detallar los diferentes tipos de pasiones, lo cual Des-
cartes no hara hasta Las pasiones del alma, obra en la
que, ademads de definir las seis pasiones fundamenta-
les, analiza también la relacion que se establece entre
el cuerpo y el alma y los diferentes movimientos que
se producen entre ellos. En cierta manera, se formula
una teorfa de la somatizacion a la hora de describir
los efectos que produce la musica, una teorfa influi-
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da por los diferentes tipos de movimiento del espiritu
que propone Mersenne y que se concretan en el flu-
jo y el reflujo. Se trata de encontrar los ritmos musi-
cales adecuados para determinados efectos corpora-
les y que se traducen en determinadas pasiones ma-
nifestadas en el alma. [a sagesse (sabiduria) marca el
ritmo adecuado para vivir. La organizacién de la mu-
sica compuesta en partes ritmicas iguales y los ritmos
acentuados y marcados ejercen una influencia sobre
nuestro organismo. Un ritmo rapido marcara una pa-
sion rapida, como la alegria; inversamente, un ritmo
lento responde a una pasién lenta, como la tristeza.

De la razon al sentimiento

El siglo de las luces, el siglo XVIII, irrumpe en
el escenario europeo planteando una desconfianza de
la raz6n como lenguaje de los sentimientos, cosa que
propicia, de manera ineludible, el nacimiento de una
estética de los sentimientos o Gefiiblsisthetik.

El abate Jean Baptiste Du Bos (1670-1742) en
Reflexciones criticas sobre la poesia y la pintura contiesa que
"la razon de ser del arte es el sentimiento". Pero en
plena vigencia del arte como imitacién mas que el ob-
jeto lo que se propone es imitar las pasiones que des-
piertan estos objetos. Lo que conmueve es la mane-
ra como se imita, mas que el objeto imitado. En es-
te sentido, la musica es el arte que conmueve de la
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manera mas directa. Se entiende que la poesia imita
las acciones mientras que la musica imita las pasiones,
los sentimientos, asi pues, la musica se convierte en
el lenguaje del corazén y la poesia en el lenguaje del
espiritu.

En este contexto la "Querelle des Bouffons", que
toma cuerpo alrededor de 1752 con la reposicion
en Parfs de la 6pera de André—Cardinal Destouches
Omphale y de La serva padrona de Giovanni Battista
Pergolesi, empezara el gran debate sobre la verdadera
funcién de la musica, considerada como lenguaje de
los sentimientos, en un momento artistico en el que
la expresividad tomara protagonismo a la imitacién
o mimesis. Todo ello se traducira en la lucha entre la
musica francesa y la musica italiana, en el contexto del
melodrama.

La "Querelle des Bouffons" es un eslabon mas
de la polémica iniciada unos afos antes, la llamada
"Querelle desde anciens et des modernes" protagoni-
zada por Jean Baptiste Raguenet (1682—1755) y Jean
Louis Lecerf de La Viéville (1674-1710), entre 1702
y 1704. Raguenet consideraba la musica italiana llena
de "musicalidad" y de inventiva como se muestra con
el bel canto, que se contrapone a la musica francesa,
mas anquilosada y limitada a pesar de la riqueza de sus
argumentos. Lecerf, desde el otro lado, y apoyando
los melodramas de Jean—Baptiste Lully (1632—-1687),
defiende la tradicion racionalista, la sencillez y la obe-
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diencia a las reglas. Esta polémica asent6 ya las bases
de una estética del gusto.

La Querelle originé dos bandos: los partidarios
de la 6pera francesa, llamados "Coin du roi" o anti-
bufonistas, con Jean—Baptiste Lully y Jean Philippe
Rameau (1683—-1764) como abanderados, y los de la
6pera italiana, conocidos como "Coin de la reine" o
bufonistas, con Jean Jacques Rousseau (1712-1778),
Jean le Rond D'Alambert (1717-1783) y Denis Dide-
rot (1713-1784), entre otros, es decir, los enciclope-
distas franceses como representantes. Por parte de los
primeros, la 6pera, la musica, tenfa que seguir unos
parametros puramente racionales y centrarse en la ar-
monia y, por lo tanto, en el seguimiento de la for-
ma musical, mientras que para los segundos lo que se
tenfa que enfatizar era el aspecto sentimental, tenien-
do como guia la melodia y el contenido.

Para Rameau, tal como expone en el Tratado sobre
la armonia reducida a su principio natural, la armonia re-
presenta, como también lo representé para Zatlino,
el origen y el ideal que debe perseguirse. Hay una re-
lacioén racional con las cosas, con la naturaleza, que
no es ni arbitraria ni convencional, sino eterna e in-
mutable. La imitaciéon del arte comportara la repro-
duccién del orden que imponen las leyes matematicas
que constituyen el mundo. En Rameau, razén y sen-
sibilidad se unifican ya que a los hombres la musica
les satisface el oido y el espiritu.
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En este tedrico y musico francés es innegable la
concepcion de la musica como ciencia y la decisiva di-
mension matematica concebida dentro del marco del
mecanicismo newtoniano a la hora de constituir sus
reglas. .a musica nos complace porque representa, a
través de la armonia y el orden divino, la propia natu-
raleza. I.a armonia representa el principio l6gico del
cual se derivan todas las cualidades de la musica.

Rousseau en La carta sobre la miisica francesa, el En-
sayo sobre el origen de las lengnas y el Diccionario de mrisi-
¢a otorga a la musica vocal su maximo grado de ex-
presividad, al ser imitacién de la palabra. ILa melodia,
que se basa en la invencion y la fantasia, se dibuja co-
mo la esencia de todas las cosas y esta estrechamente
ligada al nacimiento de la palabra, que se vincula di-
rectamente con el deseo y la pasion. La melodia, en
su sencillez y unidad, no obedece a mas ley que la de
la expresion espontanea y auténtica del sentimiento y
de la pasion. Es en el ambito de la pasion donde aflo-
ran los sentimientos y es en el ambito de la necesidad
donde se manifiestan las ideas y los pensamientos.

La contraposicion entre razon y sentimiento, sen-
timiento y sentido, y corazén y oido se toma en con-
sideracion.

LLa musica, para Rousseau, es imitacion de la natu-
raleza, pero no directamente. En primer lugar es imi-
tacion de la palabra y ésta esta, en segundo lugar, junto
con la melodia, la expresion del sentimiento o de las
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acciones morales. Para Rousseau, "los retornos peri6-
dicos y la medida del ritmo, las inflexiones melodio-
sas de los acentos hicieron nacer la poesia y la musica
junto con la lengua, o mas todavia, todo eso no fue
nada mas que la lengua misma. No hay mas musica
que la melodia, ni mas melodia que el sonido diverso
de la palabra; los acentos formaron el canto, las can-
tidades formaron la medida, se hablaba por los soni-
dos, por el ritmo y por las articulaciones y las voces."
(12)

La musica instrumental —en coherencia con este
planteamiento— es un puro arabesco, producto de la
civilizaciéon y de la cultura, esta alejada de la naturaleza
y, por lo tanto, del significado auténtico del hombre.
Diderot, otro tedrico ilustrado, reconoce en la musica
la manifestacion de lo que es mas primigenio y primi-
tivo, le ¢ri animal, como €l mismo lo llama. Este grito
animal, el primer grito, tiene que ver con algo incons-
ciente, instintivo y originario que se relaciona mas con
los sentimientos que con la razén. A pesar de que los
enciclopedistas daban un valor superior a la musica
vocal que a la musica instrumental, Diderot reconoce
en este ultimo tipo de musica una mayor imprecision,
lo que la califica positivamente a la hora de expresar
un sentimiento mas general y universal. En este senti-
do, determina la musica como el arte mas realista de-
bido a su imprecisiéon conceptual, lo cual la aproxima
mucho mas al sentimiento en estado puro.
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Mientras que en el contexto francés el eje funda-
mental se centra en considerar la musica como len-
guaje de los sentimientos y en encontrar la relacién
de la musica con la poesia, o la palabra, y la relevancia
de la musica vocal, en el contexto alemin se llevan
a cabo las mismas reflexiones pero acentuandolas en
la musica instrumental y en la confrontaciéon entre el
contrapunto y la melodia.

En este ambito, hay que enmarcar las apor-
taciones a la teorfa de los afectos que desarrolld,
en pleno siglo XVIII, el teérico Johann Mattheson
(1681-1764) en La reciente estrenada nueva orquesta, quien
otorga incluso a determinados instrumentos musi-
cales y a sus timbres una relacién directa con los esta-
dos de animo o el color emotivo que pueden despet-
tar. Todo eso hara que la musica pase a reconocerse
como un lenguaje de los sentimientos.

Sin embargo, esta cuestion la tratara directamente
Johann Gottfried Herder (1744-1803).

El intento de Herder de unir razén y sentimien-
to se centra en considerar la musica como un lengua-
je dotado de unas capacidades cognoscitivas determi-
nadas. El drama es la manifestacién mas sublime de
la esencia del hombre, ya que une musica, palabra y
danza. Y el lenguaje representa la cuna comuin de la
musica y la poesfa, porque es lo que esta en relacion
mas directa con el mundo y la divinidad. Este lengua-
je, el del canto originario, es el que esta en contacto
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mas {ntimo con la naturaleza y es el unico que hara
posible "el arte de la humanidad" que exige que los
sonidos instintivos de los sentimientos se integren en
el canto poético, considerado el verdadero lenguaje.

La poesia lirica es responsable de la integracion
del canto poético y los sonidos instintivos del hom-
bre. Este lenguaje poético y musical brota del mito y
explica, por medio de la incorporaciéon de la tradicion
y la historia, las pasiones y las fantasias humanas. La
naturaleza es eminentemente humanizada y la poesia
lirica, 1a poesia primitiva, es pura accion, vida.

De ahi que el modelo del arte de la humanidad
sea el melodrama, que contempla la accién como flu-
jo y que fusiona las diferentes manifestaciones artis-
ticas. Cada pueblo tiene un lenguaje particular y una
determinada relacién con la naturaleza, lo cual funda-
menta, por primera vez, el nacionalismo musical.

La Aufklirung (lustracion) alemana tiene como
maximo representante a Emmanuel Kant. Si bien la
musica no representa un punto importante de su re-
flexion respecto del arte, sus aportaciones, formula-
das en la Critica de la capacidad de juzgar, tienen unas
consecuencias bastante significativas. En esta Critica,
la tercera, Kant nos presenta el juicio estético como
un juicio que tiene una finalidad sin fin, es desintere-
sado; es un juicio que no se adecua a ningun concep-
to en particular sino que esquematiza, es decir, que se
refiere a conceptos en general. El hecho de esquema-

60



tizar corrobora la existencia de un fundamento a priori
del placer y del concepto de gusto. Lo que hace refe-
rencia al gusto es la belleza, por tanto lo que es bello
es objeto de una satisfaccion en la que no hay ningin
interés. El juicio estético, el juicio del gusto (que es
sintético y a priori), tiene dos caracteristicas: es univer-
sal, vale para todos, el a priori reside en el espiritu; y es
subjetivo, ya que no juzga por medio de ningun con-
cepto, no establece ninguna nota del objeto.

Lo que es bello complace sin ningun concepto en
particular y complace universalmente. La esquemati-
zacion, herramienta de la idea estética —y que le sirve
a la imaginacion para crear—, es la facultad productiva
del conocimiento. La belleza es la conformidad pura
a una norma en general, la cual es una representacion
del entendimiento, la adecuacion entre la una y la otra
se produce en la imaginacion, facultad esencial del ge-
nio, del artista.

Con el juego libre del entendimiento y de la ima-
ginacion llegamos al sentimiento de belleza, concre-
tamente, al de belleza libre (pulchritudo vaga), que no
presupone ningin concepto de lo que tiene que ser el
objeto, contrariamente a lo que representa la belleza
adherente (pulchritudo adherens), que presupone el con-
cepto y la perfeccion del objeto segun este concepto.
En el juicio de una belleza libre, la que complace por
su forma, el juicio del gusto es un juicio puro. Asisti-
mos, pues, con estas formulaciones a la cimentacion
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del formalismo artistico, ya que el rasgo caracterfsti-
co de la belleza libre es la forma, en la que la belleza
complace sin ningin concepto en particular. Por eso,
la musica pasa a ser lenguaje de los sentimientos en
el sentido mas universal. Segun Kant, "porque efecti-
vamente, aunque la musica habla por medio de sen-
saciones sonoras, sin concepto y, consiguientemente,
no deja nada a la reflexion (a diferencia de la poesia),
sin embargo emociona el animo de una manera mas
variada y, aunque sea pasajera, mas intima". (13)

LLa musica pasa a ser calificada como "el arte del
bello juego de sensaciones auditivas" que comporta
una satisfaccion sobre la forma en el juicio estético. La
musica habla mediante puras sensaciones sin concep-
tos y mueve el espiritu mas directa e interiormente.

En esta misma linea, encontramos también las re-
flexiones sobre la musica que hace Friedrich Schiller
(1759-1805) en las Cartas sobre la educacion estética del
hombre. 1os tedricos Johann George Sulzer, Johann
Mathesson y Christian Gottfried Korner influyeron
directamente en sus apreciaciones musicales. Korner
(1791-1813) acentua el valor de la musica en la for-
ma y lo asocia a lo que es permanente y constituye
la auténtica esencia. Para Schiller la forma equivale a
lo supremo que se da en el acto estético puro, a la
"unidad interior"; no varfa en la composicion musical
pero si en las diferentes épocas. S6lo considera bella
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aquella forma que puede producir un estado de inde-
terminacion en el alma, lo cual equivale a la libertad.
El arte tiene que ser manifestacioén y producto de
esta libertad, fruto de las sensaciones y del conoci-
miento, del "impulso de juego", como lo denomina
Schiller. Dentro del impulso de juego hay dos tipos de
impulsos: el impulso sensible o material, que es la vi-
da, y el impulso formal, que es la idea y la esencia de
las cosas. La relacion entre ambos impulsos otorga la
libertad humana, otorga armonia a la diversidad.
Para Schiller, el hombre es un ser estético, da for-
ma a la materia y con eso exterioriza lo que hay en
su interior y que se proyecta como reflejo de lo in-
finito; la finalidad es educar a los hombres segin su
ideal de humanidad, que responde a la libertad y que
tiene una aplicacién moral y politica. El arte estético
puro lo contiene todo en si mismo y la forma hace
que la musica lo pueda contener todo en s{ misma. Asi
pues, solo tenemos que esperar la verdadera libertad
estética en la forma; el animo del que escucha una pie-
za musical tiene que permanecer totalmente libre e
intacto. De ahi que la musica instrumental sea la que
mejor satisface este objetivo que plantea Schiller.

Musica pura y musica programatica

El final del clasicismo musical posibilita e inspi-
ra a los musicos romanticos: La creacion y Las estaci0-
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nes de Joseph Haydn (1732-1809), Don Giovanni y
La flanta mdgica de Amadeus Mozart (1756-1791) y la
Quinta y Novena sinfonias de Ludwig van Beethoven
(1770-1827) inauguran la consigna romantica de libe-
rarse de lo convencional. La dimension literaria im-
pregna la musica de sentimiento e imaginacion —dos
pautas que se seguiran fielmente en el primero y en el
segundo romanticismo, el de Jena y el de Heidelberg—
lo que pone de manifiesto una intimidad romantica y
un subjetivismo acentuados.

La musica es, en palabras de Ernest Theodor
Amadeus Hoffmann (1776-1822): "Die romantischste
aller Kiinste" | la mas romantica de todas las artes. Y el
modelo que mejor la representa es Beethoven, a pe-
sar de que también encontramos modelos como G.
P. da Palestrina (1525-1594) y J. S. Bach (1685-1750),
cuyos acordes simbolizan la intima unién entre el
hombre y Dios.

ILa musica se considera el arte mas sublime y ex-
celso porque esta dotada de unas capacidades extra-
ordinarias para expresar lo que ningn otro arte pu€-
de hacer: el infinito, la indeterminacién. La musica
se presenta asi como un arte asemantico porque pue-
de mostrar algo que no se puede decir con el lengua-
je comun; es esencialmente aconceptual y asume un
caracter metaffsico.

Dentro del marco en que la musica es el arte de
referencia, no es de extrafar que pase a ser uno de
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los focos de reflexion mas importantes para los fil6-
sofos romanticos. LLa musica instrumental reina en un
contexto en el que el debate en torno a la musica se
centra en lo que expresa y en como lo expresa. Y la
musica instrumental marcara todos los compases.

En un primer momento, la musica instrumental
que sirve de modelo y que representa la Gnica musica
auténtica y verdadera es la musica pura, la que es ins-
trumental y que se vale de si misma, que es en si mis-
ma, es indeterminada e infinita. Su manifestacién mas
clara es la sinfonfa. Y los pensadores que la apoyan
son los idealistas.

En un segundo momento, y coincidiendo parcial-
mente con la primera, hacia 1829, nace una musica
instrumental, la musica programatica, que rivalizara
con la pura, en el sentido de que seguird una guia que
no sera la musica misma sino que se ayudara de otras
manifestaciones artisticas para su inspiracion, princi-
palmente de la poesfa, y que se expresara de mane-
ra determinada y finita. Su manifestacion mas clara
sera el poema sinfénico. Y los teorizadores que lo
acompafiaran seran los materialistas.

Uno de los primeros movimientos que manifies-
ta un claro apoyo a la musica pura es el Sturm
und Drang, un movimiento que marca, en pleno siglo
XVIII, las pautas de lo que seran las bases del roman-
ticismo.
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El contexto religioso es uno de los primeros am-
bitos en el que se desarrollan las primeras reflexio-
nes romanticas y, concretamente, de la pluma de un
miembro del Sturm und Drang, Wilhelm Heinrich
Wackenroder (1773—1798). Encontramos sus ideas en
Efusiones del corazon de un monje amante del arte y Fantasias
sobre el arte para amigos del arte.

La musica, en la época de este stirmer, es califica-
da como una "bella confusién", lo cual potencia que
se considere que expresa 7 abstracto, con un intento
desaforado por expresar la "cosa en si". Vemos clara-
mente que estas aportaciones circunscriben la masica
a un ambito puramente metafisico de caracter religio-
so. El pietismo, que propugnaba el sentimiento como
la via que habia que seguir para que el hombre reen-
contrara a Dios, interiormente, transforma la musica
en un arte de la religion.

ILa musica es la que busca la forma pura, la idea
de lo absoluto, Dios; y sélo con el sentimiento pode-
mos entender la divinidad. Su experiencia es una ex-
periencia abstracta e indeterminada, es vivida de ma-
nera intima y personal. En el fondo, y en palabras de
Wackenroder, la contemplacion estética tiene una fi-
nalidad: la formacién de la humanidad, del hombre.
Y la musica predispone nuestra alma para esta finali-
dad. La musica religiosa es la musica modélica, por
las caracteristicas que acabamos de comentar, pero la
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forma musical que mejor la representa es la sinfonia,
que es la forma abstracta del sentimiento.

Siguiendo los escritos de Wackenroder, podemos
ver, en un sentido metaférico, una de las virtudes de la
musica ya que, como ¢l mismo expresa, espanta todas
las nubes negras de la Tierra y nos lleva al reino del
cielo.

Esta es la unica manifestacion artistica que pue-
de liberar al hombre de las nimiedades de la Tierra,
la dnica que puede liberar el alma del cuerpo, porque
esta hecha de numeros como nuestra alma. Podemos
observar en estos planteamientos una fuerte influen-
cia pitagOrico-platonica.

Uno de los principales objetivos de la musica es la
realizacién del hombte en s mismo, el reconocimien-
to del hombre en los sonidos y la identificacién de la
esencia humana. Para Wackenroder, "[la musica ins-
trumental es|: el arte libre e independiente, que pres-
cribe sus leyes, fantasea jugando y sin objeto, y con-
sigue y cumple lo mas elevado, sigue exclusivamente
sus impulsos oscuros, y con sus juegos expresa lo mas
profundo, lo mas maravilloso". (14)

La manifestacion de lo absoluto

En una linea diferente del contexto religioso en el
que se enmarca el pensamiento de Wackenroder, pero
apoyando la musica pura, encontramos las afirmacio-
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nes de Friedrich Schelling (1775-1854) en su libro
Filosofia del arte. En pleno idealismo, Schelling concibe
una unidad superior en la que concuerdan los contra-
rios, la unidad suprema, donde naturaleza y espiritu se
fusionan intimamente y originan todas las cosas. Esta
unidad suprema es la que reconoce como "absoluto".
El absoluto, armonia preestablecida, se conoce median-
te una intuicién espontanea e inmediata, conocida
como la facultad poética o intuicién originaria.

El arte es el que capta lo que hay de espiritual o
ideal en la naturaleza. Asi pues, esta intuicion intelec-
tual objetiva es la intuicién estética, la que reconoce
el valor objetivo y universal de la obra de arte. Segin
Karl Ph. Moritz (1756-1793), el arte, mejor dicho, la
musica, representa el Universo, que es un "todo com-
pleto en si mismo", por lo tanto, la musica es la ana-
logia de la naturaleza y, coherentemente, resuelve la
ultima y extrema contradiccion: la belleza. La belle-
za representa, para Schelling, el infinito expresado de
manera finita, l]a manifestacién del espiritu en la na-
turaleza, el sello que deja el espiritu en la naturaleza.

El sonido se reconoce como la sintesis originaria
de la naturaleza, como pura indiferencia en tanto que
separado del cuerpo, como forma en si, como forma
absoluta. El sonido es simbolo, el primer simbolo ori-
ginario y fundamental que en lo absoluto contiene la
identidad en si. Sélo la musica pura puede ser la ma-
nifestacion de lo absoluto, de lo indeterminado por-
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que la musica mueve a la contemplacion de lo que es
esencial, la forma pura. Y el ritmo es la primera di-
mension de la musica, que manifiesta lo absoluto en
su manifestacion real: el ritmo en la naturaleza, el rit-
mo en la musica, un ritmo de la naturaleza. Un ritmo
entendido —en pleno siglo XIX— no como la ordena-
cion de la duracion de los sonidos, sino como la dis-
tribucién periddica y proporcionada de lo que no es
homogéneo, es decir, la unidad en la multiplicidad. El
ritmo es lo que otorga belleza a la composicién y, para
captar el ritmo puro, la musica se tiene que despojar
de cualquier cosa que no le sea propia.

LLa musica pura, para Schelling, es, pues, la que
expresa la unidad en la multiplicidad y viceversa, lo
cual tiende a la indeterminacién, gracias al ritmo, a la
infinitud musical, manifestacién de la infinita afirma-
cion de Dios, de la palabra de Dios: "La forma de arte
en la que la unidad real pura como tal se hace poten-
cia, simbolo, es la musica". (15)

Paralelamente a este pensamiento convive el
pensamiento de Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831). Al contrario de Schelling, que basa su
punto de vista en la exteriorizaciéon de lo absoluto, al
dejar el espiritu su huella en la naturaleza, Hegel edi-
fica los pilares de su reflexion en la interioridad artfs-
tica, musical, la Unica manera de manifestacién del
espiritu, de lo absoluto. El arte es el mediador mas
adecuado entre el exterior —o naturaleza—y el interior
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—o espiritu—, es la manifestacion sensible de lo abso-
luto, o lo que es lo mismo, la expresion de la idea bajo
la forma de intuicién sensible.

El elemento propio de lo absoluto es la aparien-
cia, que representa la superacion de la materialidad,
la apuesta por la forma. LLa musica independiente, la
musica pura, expresa la interioridad abstracta porque
plasma la subjetividad formal. La forma ayuda a ex-
presar el contenido espiritual de la musica bajo la ba-
tuta de la interioridad, que equivale al sentimiento co-
mo envoltorio del contenido en la musica. Por lo tan-
to, es una manera de percibirnos a nosotros mismos
y, por este motivo, afecta a nuestra alma. El tiempo
es el nexo comun de la manifestacion artistica y de la
subjetividad de lo que es interno.

La musica romantica, segin Hegel, es la que as-
pira al infinito porque quiere expresar el sentimien-
to que carece de representacion y que nos conmueve.
No obstante, se convierte en totalmente simbolica, ya
que es una musica que nunca se agota, €s una aspira-
ci6n conseguida en la concrecion artistica.

El simbolismo se caracteriza por una diferencia
entre lo que hay fuera y lo que hay dentro, por una
carencia de apropiacion y adecuacion entre la idea y
la forma que significa. Para Hegel, "en la fase del arte
romantico, el espiritu sabe que su verdad no consiste
en volcarse en la corporeidad; sino todo lo contrario,
s6lo llegara a estar seguro de su verdad si se aparta de
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lo que le es externo a su intimidad y pone la realidad
externa como un "ser ah{" que no se adecua a ella".

(16)

La musica como voluntad

Arthur Schopenhauer (1788—1860) se erige como
indiscutible y encarnizado defensor de la musica pu-
ra. Este filosofo otorga a la musica el lugar mas ele-
vado de todas las artes. El principal testimonio donde
expone sus ideas es E/ mundo como voluntad y representa-
cion. Schopenhauer concibe, por una parte, la volun-
tad como origen y esencia de las cosas, y por otra, el
mundo, donde residen las cosas, los fenémenos regi-
dos por la ciencia, el principio de razén suficiente y el
principio de individuacion.

Las ideas son la objetivacion inmediata y adecua-
da de la voluntad, algo que intermedia entre la volun-
tad y el mundo. Pero la musica no es mediata, sino que
da a conocer lo que es mas trascendente de la manera
mas inmediata posible. Por lo tanto, la musica no es
una idea, sino algo inmediato, es la propia voluntad.
La musica, escribe Schopenhauer, puede existir aun-
que no exista el mundo.

Schopenhauer encuentra una clara analogfa entre
la musica y el mundo, la musica y la naturaleza. Co-
menta, por ejemplo, que el bajo fundamental es la ar-
monia, lo que en el mundo representa la materia mas
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soez, las voces altas son las plantas y el mundo ani-
mal, y as{ sucesivamente. El musico, el artista —que no
es un cientifico porque la musica no es una ciencia—
tiene que averiguar el movimiento de la voluntad, la
esencia de su obrar, no tiene que querer conocer los
fenémenos o el mundo.

El arte no considera el principio de razén suficien-
te sino la contemplacion pura del objeto. Esta con-
templacion exige un olvido total de la persona y de
sus intereses. Consecuentemente, el artista, el musico,
tiene que llegar a alcanzar aquel estado en el que se
pierde como individuo y se transforma en sujeto pu-
ro, sin voluntad de conocimiento. Por lo tanto, expre-
sa las cosas de manera general, abstracta e indetermi-
nada, como lo hace la musica pura.

Se expresa la pena en si, el dolor en si, la alegria
en si, pero no "esta pena", "este dolor", "esta alegria".
La indeterminacion es la pauta que hay que seguir pa-
ra dar a conocer la auténtica esencia de todas las co-
sas, para ser la voluntad. La musica programatica, fuer-
temente atacada por Schopenhauer, por contrade-
cir precisamente la abstraccion en que el lenguaje mu-
sical expresa la esencia, describe los propios fenéme-
nos, de manera determinada, describe el mundo y se
olvida de la voluntad.

LLa musica pura tiene el poder de actuar como cal-
mante de la voluntad, aspecto consolador de la vida y
dar la imagen mas completa y fiel de este mundo con
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la ayuda de la sinfonia, que representa la rerum concordia
discors: "Lo inefable intimo de toda la musica consiste
en reproducir todas las agitaciones de nuestro ser mas
intimo, pero sin la realidad y lejos de sus tormentos;
su objeto no es la representacion soélo respecto a la
cual es posible lo que es engafoso y visible, sino la
voluntad, y ésta es la mas seria que hay porque todo
depende de ella; lo que expresa en alto grado de ge-
neralidad es la esencia intima, es el 'en si' del mundo
que pensamos como voluntad, porque ésta es su ma-
nifestacion mas clara, y se expresa por medios propioOs,
que son los sonidos, y con la mayor precision y
verdad". (17)

Por otra parte, estan los partidarios de la musica
programatica, que acusaran a la musica pura de expre-
sar todo lo que los idealistas habran fundamentado
en ella y la tildaran de musica para unos pocos, para
una ¢élite burguesa, que sélo pueden reconocer su va-
lor porque tienen conocimientos musicales.

En el contexto de las revoluciones, por ejemplo,
durante la revolucion de 1848 nace el pensamiento
materialista que aboga por quitar trascendencia a las
cosas y humanizarlas, lo cual también afecta al arte.

Musicos como Franz Liszt (1811-1886), Hector
Berlioz (1803-1869), con sus poemas sinfénicos y
sinfonfas, dirigiran el nacimiento de la musica pro-
gramatica persiguiendo la precisién y la determina-
cién con la finalidad de que el pablico, el pueblo, pue-
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da reconocer en la musica algo que le sirva para la ac-
cién, para su implicacién social. Asistimos, claramen-
te, a una democratizacion del arte.

La musica del futuro

LLa musica del futuro se avistara como la que per-
mite e incita a la accidn, y perdera su carga metafisica,
alejada del hombre. En el intento de desublimizar la
musica encontramos a Richard Wagner (1813-1883),
que a pesar de seguir los pasos de Liszt y apostar fuer-
temente por una revoluciéon musical, principalmen-
te operistica, volvera, aflos mas tarde —leyendo a
Schopenhauer—, a considerar la musica pura como la
auténtica musica.

Para Wagner, dentro del contexto de la musica
que "habla", que se fusiona con las diferentes mani-
festaciones artisticas, la musica tiene que darnos un
contenido real, debe tener —siguiendo claramente las
pautas de Principios de la filosofia del futuro de Ludwig
Feuerbach (1804—1872) en su libro Ia obra de arte del
futuro— una significaciéon antropologica, no teoldgica.
LLa musica se tiene que traducir a un lenguaje mas hu-
mano, con un contenido finito. Y el drama serd el mo-
delo que hay que seguir, inspirado en la tragedia grie-
ga.

La musica tiene que poder servir de identidad de
un pueblo, como colectividad y tiene que permitir la
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redencion del hombre, intervenir en la vida publica.
La 6pera no le sirve a Wagner como modelo para es-
tos principios, ya que este género ha cometido un gra-
ve error: convertir en fin, el drama y la musica, en
medio. .a musica ha intentado hacer las funciones del
drama, ser el contenido en vez de la expresion.

La 6pera se ha erigido como un género monu-
mental y egoista y hace falta, en este sentido, una re-
forma de la 6pera a través de la auténtica fusion de las
artes para conseguir una catarsis, una simbiosis entre
el arte y el publico.

LLa musica tiene que despertar al hombre, que de-
bera poderse sentir representado en el escenario. En
su importante obra, Opera y drama, Wagner expone to-
das las trampas en que ha caido la 6pera y la musi-
ca de su tiempo y propone una reformulacién, que
llevara hasta las ultimas consecuencias en sus dramas
musicales. El mito le sirve de contenido, un conteni-
do en el que el hombre se puede reconocer al mani-
festar lo que es primigenio y originario, y la orquesta
—tal como ¢l la concibe—le sirve, por otra parte, como
6rgano en el que confluyen la armonfa y la melodia.
La unién de musica y poesia es el 6rgano de expre-
sion de lo indecible. Con estos planteamientos coin-
cide también Friedrich Nietzsche (1844—1900), pero
desde una 6ptica que cambiara la concepcion. En el
restablecimiento del espiritu de la tragedia, como se
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manifiesta en E/ nacimiento de la tragedia, comulgaran
Nietzsche y Wagner.

Pero si bien el segundo crey6 en un determina-
do momento en la musica programatica, el primero,
influenciado fuertemente por Schopenhauer, vio en
la musica pura el canon, la pauta que debia seguirse,
aunque el drama fuera el objetivo principal.

Nietzsche quiere volver a una metafisica de la
musica en la que ésta sea la esencia del drama, lo que
se manifiesta claramente en Tristin e Isolda de Wagner.
Es preciso que en la musica, como en la tragedia, se
represente la dicotomia entre dos divinidades, Apo-
lo y Dioniso, uno representa la forma, con la danza,
el otro representa el contenido, con la musica instru-
mental.

En el sonido podemos apreciar el ritmo, una for-
ma intermitente de la voluntad y el dinamismo. La
auténtica esencia de este dinamismo la encontramos
en la armonia, que es simbolo de la voluntad. Mien-
tras que la palabra esta asociada al mundo de las re-
presentaciones, de las apariencias, la musica esta aso-
ciada, por el contrario, al mundo "en si". La palabra
es mediata, la musica inmediata. L.a musica simboliza;
la palabra, significa.

Hay que recuperar, segun Nietzsche, el auténtico
espiritu dionisiaco para llevar a cabo el verdadero res-
tablecimiento de la tragedia, ya que la musica repre-
senta lo metafisico, la esencia, y hace que se traduzca
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mediante el coro. La musica tendria que expresar en
simbolos la relacién primordial que hay entre la co-
sa en si y la apariencia, cosa que no hace la musica
de la época, segun Nietzsche, porque sigue unas pau-
tas diametralmente opuestas; es una musica que bebe
del cristianismo, de la compasion, de la resignacion
y del pecado. De ahi que Parsifal alejara totalmente a
Nietzsche de Wagner, porque no habia verdad en la
composicion y evidenciaba un peldafio mas de la de-
cadencia de la musica alemana, una musica pesada,
que impedia respirar bien, que sélo reconocia a Wag-
ner como gran artista, como auténtico histriéon. Hacfa
falta una musica que dijera si a la vida, una musica
pura, en el buen sentido de la palabra pureza. Con las
criticas de Nietzsche a la musica alemana, al roman-
ticismo, encontramos también, al otro lado del espe-
jo, al critico musical Eduard Hanslick y su libro De /o
bello en miisica. Hanslick representa el contrapunto del
romanticismo, un enemigo de la estética del sentimien-
to y de todo lo que no pertenecia a la musica en si
misma.

Este critico vienés nos plantea la necesidad de
una belleza musical, una belleza especifica para la mua-
sica a la que le correspondera una estética especifica.
La musica no es el lenguaje mas excelso y sublime,
porque cada arte tiene uno y no se pueden compa-
rar los unos con los otros. Dentro del contexto del
positivismo, Hanslick pretende analizar la musica con
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su maxima objetividad y concluir que la musica tiene
que ver con los sentimientos, pero los sentimientos
no son ni pueden ser su contenido. Una cosa es el
sentimiento, otra la sensacion. Escuchar musica pasa
a ser, forzosamente, una contemplacién de sucesivas
"formas sonoras en movimiento".

Lo que afecta a nuestra alma es la fantasia. No
es en la musica donde se produce la concrecion de
los sentimientos sino en el oyente. Presenciamos con
esta formulacién una auténtica estética de la recep-
cion musical. Entonces, la cuestion fundamental es:
¢qué expresa la musica? El dinamismo musical. Y el
proposito del musico, del compositor, tiene que cen-
trarse en inventar melodias. Lo que tiene que existir
es la obra, la pieza musical, sin comentarios. Lo que
tiene que existir, sin ningun tipo de duda, es la musica
pura.

Sonidos, silencios, ruidos

Tres son principalmente los caminos que se inau-
guran en el ambito musical europeo en la primera mi-
tad del siglo XX. De una manera o de otra, los tres
estan fuertemente marcados por las dos grandes gue-
rras mundiales, por la crisis de los valores y del senti-
do de la vida, y dan lugar a las vanguardias artisticas.
La interiorizacién de la soledad y la desolacion que
generan las guerras es una clara consecuencia de la

78



asimilacién, en muchos de los casos, de la muerte de
Dios propugnada por Nietzsche y de la asuncién o
no de sus consecuencias, unas consecuencias que lle-
varan hasta la propia crisis del sujeto.

Ante la destruccion de un presente fruto del pa-
sado, el sujeto puede volver al pasado, construir un
nuevo horizonte o volcarse en la contemplacion pura.
La primera es la actitud neoclasica de Igor Strawinsky
(1882-1971) o Paul Hindemith (1895-1963), por
ejemplo; la segunda, es la critica que se hace a la tona-
lidad y la nueva propuesta que representa el dodeca-
fonismo de Arnold Schénberg (1874-1951) y la Es-
cuela de Viena (la segunda escuela de Viena); y la ter-
cera, es la musica que se vuelca en la musica pero in-
corporando elementos ontolégicos que le son exter-
nos, como en el caso de la musica aleatoria de John
Cage (1912-1992) o la musica concreta de Pierre
Schaeffer (1910-1995).

Todos los caminos —unos se originan antes y
otros después— se recorren también en la estética mu-
sical del siglo XX, con unos pensadores que los ex-
ploran y los justifican, segin el prisma de unas corrien-
tes y unos sistemas filoséficos determinados.

Con respecto al neoclasicismo y al retorno a la
forma, hay que mencionar las reflexiones que Gise-
le Brelet expone en Estética y creacion musical, todas
ellas —asi como en el caso de Vladimir Jankélévitch
(1903-1985)— bafadas por un claro espiritualismo
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bergsoniano. Las influencias de la filosofia del tiem-
po de Henri Bergson (1859-1941) y de Louis Lavelle
(1883-1951) son bastante patentes.

Giscle Brelet centra su reflexion estética en el tiem-
po musical, especialmente polarizada en dos mu-
sicos: Hindemith, como representante del empirismo
musical que parte de la experiencia directa y busca
nuevas técnicas y posibilidades sonoras, y Strawinsky,
como representante del formalismo y de su empuje
en la produccion y la formacién de material sonoro.

Para la pensadora francesa, el arte no es una sin-
tesis exterior entre la forma y la vida vivida, sino una
vida formal especifica, una vida de formas puras. No
obstante, la esencia de la musica es su forma temporal,
una forma que mantiene una estrecha relaciéon con la
temporalidad de la conciencia. El tiempo es el reflejo
del "en si" de la conciencia creadora y de las modali-
dades con las que se expresa esta conciencia, que re-
presenta la duracion, una duracion interior. La forma
temporal se confunde, se identifica en el acto de la
creacion, con la duracion interior de su creador: "La
musica, en este sentido, incluso en sus formas musi-
calmente mas puras, es expresion: expresion de la du-
racién vivida por la conciencia". (18)

La expresion es la union entre la duracion interior
y el tiempo musical. Por lo tanto, la musica es ex-
presiva, es reveladora de la forma misma en que se
constituye la conciencia. El sujeto da a conocer sus
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actos mas profundos en esta expresion inmediata que
representa la musica. El muasico que mejor representa
para Brelet todo eso es Strawinsky.

Podemos observar cémo Strawinsky condensa
en la Poética musical las principales ideas que otor-
garan sentido a su musica. De hecho, poética, para
Strawinsky, significa la manera de "hacer musica" y de
organizarla, porque la concibe como un arte tempo-
ral, en el que la organizacion del tiempo es fruto de la
conciencia del compositor. Podriamos hablar, como
¢l mismo lo llama, de un neologismo, crononomia:
"Deduzco, por tanto, que los elementos sonoros no
constituyen la musica sino al organizarse, y que és-
ta organizaciéon presupone una accién consciente del
hombre". (19) Para el musico ruso, la musica es una
serie de impulsos que convergen en un punto defini-
do de reposo. Las articulaciones del discurso musical
descubren una correlacion oculta entre el tiempo y el
juego de la tonalidad. La tonalidad representa la res-
piracién de la musica.

El dodecafonismo

En el polo opuesto, encontramos la construccion
de un nuevo tipo de musica que renuncia a la tonali-
dad y que propone la construccion de la musica a par-
tir de los doce sonidos y del serialismo. La Escuela de
Viena, constituida por Arnold Schénberg, Anton We-
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bern (1883-1945) y Alban Berg (1885-1935), se con-
vierte en la maxima representante de la "nueva masi-
ca". Esta escuela significa sobre todo una fisura, una
ruptura con el pasado, con la forma, con una acentua-
cién del ritmo y del timbre de los instrumentos. El
paso intermedio que constituye la base del dodecafo-
nismo es el expresionismo musical de Schénberg, que
representa un puente.

Desde el ambito de la estética, hay tres inter-
pretaciones que nos ayudan a entender el dodecafo-
nismo: la primera, representada por René Leibowitz
(1913-1972) y su Introduccion a la miisica de los doce so-
nidos, que considera que solo situandonos en una 6p-
tica fenomenolOgico-existencial se puede entender la
musica de Schonberg. Para Leibowitz, en toda la obra
de este musico podemos ver la reducciéon fenome-
noldgica, ya que al rechazar el sistema tonal se encu€n-
tra, forzosamente, fuera de cualquier contingencia
preestablecida. Lo que hace es poner entre parénte-
sis la musica, para encontrarse con su auténtica apa-
ricién, con su fendémeno, con el fendémeno sonoto en
si. Con eso se cumple el gran lema de Edmund Hus-
serl (1859—1938) de "volver a las cosas mismas".

Hay que depurar la musica para llegar a su verda-
dera idea, al contenido esencial del fenémeno. La mu-
sica tiene que descubrir su esencia, la tiene que hacer
aflorar. Después de eso s6lo nos queda "observar" y
"describit" lo que se ve, que es el objetivo de la tarea
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fenomenoldgica que se encamina y se legitima en el
cumplimiento de la intuicién eidética.

LLa nueva musica tiene esta pretension y lo con-
sigue constituyendo un universo sonoro gracias a un
acto intencional de los doce sonidos de la escala
cromatica. El acto creativo se produce después de ha-
ber efectuado la eleccién de la serie original, lo cual
origina el caracter de la obra. Cada serie es un todo
especifico que confiere a las melodias y las armonias
una fisonomia peculiar, pero, al mismo tiempo, abraza
todo el ambito cromatico, adquiere un caracter uni-
versal, ya que asf su esencia es similar a la de cualquier
otra posible serie de doce sonidos. Para Leibowitz
la dodecafonia es una completa conciencia cromati-
ca, al englobar también la disonancia (fruto de la po-
lifonia). Asi pues, representa la gran sintesis de la his-
toria de la musica. Contrariamente a esta ultima opi-
nién, Schonberg considera que el dodecafonismo es
un método abierto, no un sistema cerrado.

Ernest Ansermet (1883—1969) en Los fundamentos
de la miisica en la conciencia humana, y dentro de esta li-
nea fenomenolégica, propone la musica como mani-
festacion de la idea del hombre. La musica tiene un
papel global y revelador en la conciencia humana, y la
tonalidad es su ley infranqueable.

Schonberg expone sus principales reflexiones en
E/ estilo y la idea. Bl compositor tiene que situarse en
su momento historico y expresarse él mismo, nunca
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en contraposicion a su época. Ante los desastres de
la Primera Guerra Mundial hay que enfrentarse a la
realidad de manera valiente, con un arte que exprese
el desangramiento del hombre, un ser de carne y hue-
SOs.

Para el padre del dodecafonismo, la idea es el do-
lor bajo todas sus formas: las tinieblas, el sarcasmo...

En el expresionismo musical, pensemos en las
obras Pierrot Lunaire o La espera; el dolor que se expre-
sa es el dolor abstracto, el del "ser para la muerte",
el ser angustiado heideggeriano o sartriano. El dode-
cafonismo, en cambio, describe el dolor real, aunque
Schonberg, en su obra Moisés y Aardn, le conceda, al
final, un tono mesianico.

Hacen falta ideas nuevas, no sélo nuevos estilos,
para expresar la realidad circundante del hombre que
es reflejo de su época. De ahi que Schénberg rechace
casi todo lo que se habfa erigido como pilar del pasado
musical.

Por otra parte, define el estilo como la calidad de
la obra, basandose en las condiciones naturales que
definen a quien las realiza. Pero lo mas importante es
la idea que el creador ha querido hacer realidad a lo
largo de toda su obra. En el fondo, la idea es la esencia
de la pieza. El dodecafonismo tiene una justificacion
histérica y tedrica del método compositivo: el sistema
tonal clasico no es eterno y, segun Schonberg, arrastra
la miseria de su disolucion. El unico camino es el mé-
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todo de la composicién con doce sonidos. Es nece-
saria la emancipacion de la disonancia en un momen-
to en que el oido ya se ha acostumbrado a distinguir
las consonancias de las disonancias. Emanciparse de
la disonancia significa suprimir la base de la armonfa,
que se centraba en que el oido habia podido distinguir
ciertos acordes como disonantes y pretender la reso-
lucién con una concordancia.

En todo ello, hay implicita una exclusioén de la
modulacién. Las consecuencias mas notables de es-
ta nueva manera de entender la musica comportan el
desmantelamiento de la armonia tonal y el abandono
de una forma que garantizaba el orden y la compren-
sibilidad. La irrupcion de la irracionalidad proveyo a
este musico vienés de infinitas posibilidades combi-
natorias.

Hace falta una comprensibilidad musical que pa-
sa por la forma y por la idea como valor unificador
de la musica y como expresion de la vida en su movi-
lidad, en su realidad mas cruda y fidedigna.

Hindemith condena el dodecafonismo porque lo
considera un lenguaje ilegitimo, ya que no se corres-
ponde con la organizaciéon natural de los sonidos. Pa-
ra este compositor sélo la musica tonal tiene la ga-
rantia de comunicabilidad y comprensibilidad. El ale-
jamiento de la tonalidad se debe a una busqueda ab-
surda de la libertad absoluta, representa apostar por
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un no set, por una pérdida total de significado musi-
cal.

Webern, en cambio, como fiel seguidor de
Schonberg, en el libro Camino hacia la nueva miisica in-
tenta recurtir a la tradicién armOnico-tonal para justi-
ficar el lenguaje dodecafénico. Precisamente, Webern
rechaza las afirmaciones de no naturalidad del dode-
cafonismo de que lo acusa Hindemith. La dodeca-
fonfa representa un camino natural de la tonalidad,
fundamentada en la escala diaténica, y por eso es to-
talmente comprensible: ":Qué es la musicar La musi-
ca es lenguaje. Un hombre quiere expresar pensamien-
tos con este lenguaje, pero no pensamientos que se
dejen traducir en conceptos, sino pensamientos mu-
sicales. Schénberg buscéd en diversos diccionarios la
definicién: ¢qué es un pensamiento? y no la encontré.
¢Qué es un pensamiento musical? (silbando) "Kommt
en 1/ogel geflogen" . {Eso es un pensamiento musical! El
hombre no puede existir mas que en el instante en
que se expresa. La musica lo hace por medio de ideas
musicales. La comprensibilidad es, por encima de
todo, la ley mas importante. Tiene que haber cohe-
rencia. Para ello son necesarios unos medios. Uno de
estos medios fue durante siglos la tonalidad, concre-
tamente desde el siglo XVII. En tiempos de Bach se
distingue entre los modos mayor y menor. Este esta-
dio habia sido precedido por las tonalidades eclesias-
ticas, en cierta manera siete tonalidades, de las cuales
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finalmente se conservaron los dos modos. De todo
eso se derivé un sistema supramodal; nuestro nuevo
sistema de doce sonidos". (20)

A partir de Webern, la importancia del timbre, la
investigacion de los instrumentos y la incorporacion
del silencio abriran nuevas vias para la musica de la se-
gunda mitad del siglo XX, concretamente en 1947 en
los cursos de verano para la nueva musica de Darms-
tadt.

La otra interpretacion indiscutible de la dodeca-
fonia es la que se da desde el neopositivismo o Circulo
de Viena. Para estos filésofos, Moritz Schlick, Rudolf
Carnap, Otto Neurath, Hans Hahn o Philipp Frank
—que parten de la lectura del Tractatus logicophilosophi-
cus de Ludwig Wittgenstein (1889-1951)—, la funcion
primordial de la filosofia es una funcién esclarecedo-
ra. Gracias a la l6gica simbodlica, se puede hablar del
mundo y se puede dotar de significado a las proposi-
ciones que nos hablan de él. Hay que encontrar un
lenguaje que no lleve a confusiones, univoco, que no
conduzca a contradicciones y asi se construira una cien-
cia unificada.

Esta ciencia se fundamenta en proposiciones
protocolarias o elementales, que no permiten una ul-
terior composicion y que se aceptan como basicas. Se
precisa una delimitacion del ambito de la ciencia, de
lo que lo es y de lo que no lo es, mediante el criterio de
demarcacion. La ciencia se entiende como el conjun-
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to de todas las proposiciones significativas. Hay que
tener un criterio que la certifique a partir de la verifi-
cacion o la comprobacion, a partir de los datos de la
experiencia.

El dodecafonismo representa este nuevo lengua-
je que pretende ser univoco y que no se presta a con-
tradicciones, que significa lo que realmente tiene lugar
en el mundo vy, en principio, deroga cualquier carga
metafisica y se limita claramente a un lenguaje positi-
vista.

Webern quiere encontrar en la musica las leyes de
su lenguaje: averiguar sus leyes en relacion con el sen-
tido del oido. El material musical de que parte Webern
es el sonido como unidad elemental. La musica es un
lenguaje que expresa algo de manera clara con el fin
de hacerse comprensible y esclarecedor. Comprender
en musica significa distinguir los contornos, abarcarla
toda, evidenciar la coherencia entre la forma y lo que
se expresa como elemento indispensable para hacerla
comprensible.

Pero la interpretaciéon mas notable del dodecafo-
nismo es la de Theodor W. Adorno. Este filésofo de
la Escuela de Frankfurt entiende la historia de la hu-
manidad —desde un punto de vista marxista— como
una dialéctica racional. Elabora una teotfa critica, so-
bre la base de una dialéctica negativa, para oponerse a
la sociedad burguesa, a la cultura de masas, a la mer-
cantilizacion del arte, a los simulacros de originalidad
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y para desenmascarar el sinsentido y denunciar el fe-
tichismo de las cosificaciones.

Siguiendo el hilo de este planteamiento, en el pro-
ceso consumista tiene lugar una disolucion del suje-
to en los objetos. Y el arte ha caido en esta trampa.
Como afirmaba Walter Benjamin (1892-1940) en la
obra E/ arte en la época de su reproductibilidad técnica, el ar-
te ha llegado a perder su aura porque se le ha negado
que diga nada, es una depauperacion, un non—sense. La
premisa basica para recuperar la caida del arte, segin
Adorno, se encuentra en la inevitable conexiéon que
se establece entre el arte y la realidad; porque el arte,
a pesar de poseer una autonomia, también es un he-
cho social, sobre todo por su oposicion a la sociedad,
por su papel de denuncia. La musica y la sociedad tie-
nen que estar en un dialogo constante para poner de
relieve las fracturas internas del pensamiento y de la
realidad.

El analisis que hace Adorno del arte y de la mu-
sica se encuentra en muchas de sus obras, entre las
cuales destacan Teoria estética, Introduccion a la sociologia
de la miisica, Prismasy Filosofia de la nueva miisica.

La principal via que tiene el artista es el aislamien-
to, el silencio, porque sélo asi puede conservar en
su obra el caricter de verdad o, cuando menos, el
testimonio de la angustia que sufre el hombre con-
temporaneo. El compositor y la escuela que hacen
la auténtica funcién que debe tener la musica son
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Schonberg y la Escuela de Viena porque ponen en cugs-
tién la posibilidad misma de la expresiéon musical, la
negacion radical organizada, porque abren una grieta
entre la musica y el publico y, por lo tanto, son funda-
mentalmente criticos y negativos. La "nueva musica"
se tiene que escuchar de manera diferente, con una
actitud estética e intelectual diferente.

La tarea del esteta de la musica, del socidlogo, es
determinar qué funciones asume la musica en las di-
ferentes sociedades. La musica puede asumir una fun-
cion estimulante dentro de la sociedad, puede denun-
ciar la crisis y la falsedad vigentes en las relaciones hu-
manas, solo asi evitara convertirse en mercancia, per-
der su caracter de verdad.

Los retos de la nueva musica son descubrir cual
debe ser la musica de la sociedad que la contiene y
crear unos nuevos patrones para poder manifestar los
cambios sociales, sus procesos, en una sociedad que
vive en la fragmentacion y el progreso. El misico no
puede refugiarse en el sistema tonal, ni en la conso-
nancia sino en algo nuevo, la dodecafonia, el seria-
lismo y la disonancia. Esta dltima asusta al hombre,
segun Adorno, porque habla de su propia condicién
y por eso le es insoportable.

La nueva musica manifiesta la eternidad del se-
gundo, no del conjunto. Se ha pasado a la atomiza-
cion y la fragmentacion de la expresion musical, co-
mo también se experimenta esta estratificacién y frag-
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mentacién atomizada en el sujeto psicoldgico y en la
sociedad capitalista.

Schonberg empieza a reflejar estas ideas en Obras
para piano op. 11y Canciones sobre textos de George. A pat-
tir de aqui seguird un camino gradual que llevara la
musica a la negacién de la apariencia y el juego, al
conocimiento de la esencia de la musica y, al mismo
tiempo, al conocimiento de la sociedad y a la soledad
del individuo (como La mano bendecida). Para conse-
guir esta meta, forma y contenido se tienen que fun-
dir. El sujeto de la nueva musica es el sujeto real, que
se encuentra aislado.

La disonancia refleja este aislamiento y otorga a
cada sonido su autonomia, cosa que no permitia la
tonalidad y la consonancia. Sélo en la obra fragmen-
taria que renuncia a ella misma se libera el contenido
critico: la musica como denuncia y como negacion de
la opresion de la realidad. La nueva musica niega a
los oyentes la posibilidad de refugiarse de la realidad
insoportable. Para Adorno: "a eso se sacrifica la nue-
va musica. Ha tomado en ella todas las tinieblas y
las culpas del mundo. Toda su felicidad reside en re-
conocer la infelicidad: toda su belleza, en negarse a la
apariencia de lo que es bello. Nadie quiere tener nada
que ver con ella, ni los individuos ni los colectivos.
Ella expira sin que se la oiga, sin eco. [...] A esta tltima
experiencia, por la que la musica mecanica pasa a to-
das horas, tiende espontineamente la nueva musica:
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al olvido absoluto. Ella es el verdadero mensaje de la
botella". (21)

Por el contrario, la musica de Strawinsky, al que-
rer restituirle el caracter obligatorio mediante proce-
dimientos estilisticos y reconstruirse sobre el eje de la
autenticidad, evita el dialogo, rehtsa toda intencion y
todo significado y se limita a estimular movimientos
corpéreos. Es una musica que renuncia a la sociedad,
la anula, la ignora, se reduce a un aspecto fisico, por
eso la danza es tan importante.

Adorno critica a Strawinsky y La consagracion de
la primavera porque esta obra representa, indiscutible-
mente, una involucién del lenguaje musical, un em-
pobrecimiento de los procedimientos, una ruina de la
técnica. En €1, modernidad y arcafsmo son lo mismo,
por eso retorna al estadio mitologico, niega el progre-
so —sustituyéndolo por la repeticion— y anula al suje-
to. Lo que pretende es borrar la historia y evitar la re-
flexion, la critica, sin comprometerse con la historia y
con el hombre. Para Adorno, sélo la musica que pro-
testa y denuncia es una musica auténtica y la musica
dodecafénica manifiesta esta autenticidad.

Las musicas de Darmstadt

En 1947 tienen lugar en Darmstadt unos cur-
sos de musica que abriran el camino de lo que seran
las "nuevas musicas", la musica concteta, la musica
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electrénica, la musica electroacustica —resultado de las
dos anteriores—, la musica aleatoria, etc., unas musi-
cas que, partiendo especialmente de Berg y Webern,
seguiran caminos divergentes. Pierre Boulez publica
en 1952 un texto titulado "Schonberg ha muerto" y
mas tarde en 1954 otro que toma por titulo "Incipit",
es decir, comienzo, donde se manifiesta este giro de
la musica "experimental" y los motivos que la han lle-
vado hasta aqui.

LLa musica concreta implica no considerar la ma-
sica como lenguaje sino como juego. Obtiene sus fi-
Chas, sus elementos, de la cosa menos pervertida que
existe: la naturaleza (de ahf que se imite la descompo-
sicién de una gota de agua, por ejemplo). El eje cen-
tral es el tiempo, mejor dicho, el microtiempo. Pie-
Ire Schaefter en Tratado de los objetos musicales desarrolla
todo lo que esta musica representa y manifiesta una
de las ideas fundamentales, que se podria resumir asi:
la musica es el hombre descrito en el lenguaje de las
cosas: "Los objetos sonoros y las estructuras musica-
les, cuando son auténticos, ya no tienen la mision de
informar; se apartan del mundo descriptivo, con una
especie de pudor, para hablar mejor a los sentidos, al
espiritu, al corazon y al ser entero, de él mismo. Se
establece asi la simetria de los lenguajes. Es el hombre
descrito en el lenguaje de las cosas". (22)

El musico tiene que recoger lo concreto sonoro
de cualquier lugar y abstraer los valores musicales que
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contiene en potencia. Nunca dejamos de oir porque
el mundo es ruidoso, incluso el silencio es sonoro. El
sonido esta y tiene que estar vivo porque se extrae de
los objetos sonoros que viven en el mundo, el mundo
exterior. Se parte de la naturaleza, de sus sonidos; los
ruidos se manipulan, se modifican, se sintetizan y se
obtiene la artificialidad musical. Eso es lo que hacen
Luciano Berio, por ejemplo, en su Homenaje a Joyce o
Pierre Henry en Variaciones para una puerta y un suspiro.
La musica concreta, al ocupar el espacio de lo
posible factible, supuso volver a aprender a escuchar
porque la materialidad existente, toda ella, pasa a ser
considerada como sonora, como musica. En esta con-
cepcion se experimenta una disolucion gradual del su-
jeto a favor de un objetualismo recalcitrante. Se caza
el sonido, se lo atrapa y, después, el hombre, con las
maquinas, lo manipula —con aceleraciones, cortes de
banda, filtros...— en el "laboratotio de sonidos". Todo
eso empapado de surrealismo, en muchos casos.
Algo parecido pasa con lo que sera la musica elec-
tronica, como describe Herbet Eimert (1897-1972)
—el director del primer estudio de la WDR en Colo-
nia— en yQué es la miisica electronica?, este tipo de musi-
ca no graba sonido exterior sino que lo genera con
maquinas y lo manipula después en el laboratorio. Su
estética es fundamentalmente cientifica y se basa en
el principio serial, el serialismo integral. Una buena
muestra de sus resultados es la que todavia sigue
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siendo la principal obra de musica electronica, E/ canto
de los adolescentes de Karlheinz Stockhausen (1928) (a
pesar de que hecha con un procedimiento de musica
concreta, generaba la voz de un nifio sometida a mul-
tiples manipulaciones).

La musica electronica, al desarrollarse en estudiOS
de radio, plante6 el reto de su difusién como mu-
sica aplicada. El problema se manifestaba en los con-
ciertos, ya que al suprimir al intérprete, generaba un
cierto malestar en el oyente. La evolucién de este ti-
po de musica esta intimamente asociada a los cambiOS
tecnologicos y a las nuevas tecnologias. Asi pues,
la aparicion del sintetizador cambi6 en un determina-
do momento el camino de la musica y la del ordena-
dor la transformé radicalmente. Las técnicas sofisti-
cadas del ordenador y la electrénica se han desarro-
llado, de manera considerable, en laboratorios como
el IRCAM de Paris.

LLa musica aleatoria —cuya maxima culminacién se
produce en los afios sesenta— facilité una salida al seria-
lismo integral proponiendo claramente una indeter-
minacién, la introduccién de elementos al azat, la re-
cuperacion del papel del intérprete y su responsabili-
dad, el protagonismo del silencio y la participacion del
espacio. A partir de estas premisas —el principal mu-
sico que las representa es John Cage, con el libro S7-
lencio y su paradigmatica composicion 4'33"— se abrira
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la reflexién estética de lo que se ha llamado la "obra
abierta".

La introduccién de elementos azarosos, en
pequena o gran medida, junto con la utilizaciéon del
espacio, han motivado durante el siglo XX grandes
cambios en la gestacion y la recepcion de la musica. La
informatica musical, la musica estocastica o las inspi-
raciones de la arquitectura, como en el caso de Ian-
nis Xenaquis (1922-2001), han abierto nuevas posibi-
lidades no sélo a la musica sino a la estética musical.
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UNA ESTETICA MUSICAL, HOY

La osadia que muestra el titulo de este dltimo
capitulo se tendria que interpretar s6lo como una
aproximacion a las ventanas que se pueden abrir hoy
desde la estética de la musica. Tampoco se tiene que
entender literalmente y pensar que s6lo hay una esté-
tica, sino al contrario, ya que hay muchas combina-
ciones posibles de una disciplina que se alimenta de
muchas otras y que, por este motivo, se nos presenta
tan rica. La verdad —alétheia, en su sentido originario
griego— implica un descubrimiento; nuestro pequefio
proposito es quitar un velo para intentar ver algo mas,
aunque no sea la totalidad de lo que representa, ni la
verdad de lo que pretende ser.

En primer lugar, el rasgo distintivo de la estética
musical es su interdisciplinariedad, el hecho de que se
pueda orientar desde una 6ptica filosofica, sociologi-
ca, etnoldgica, semioldgica, historica, o a partir de la
simbiosis de algunos de estos ambitos. Cada discipli-
na que ayuda a la estética a construir su lenguaje la
hace particular.
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Hay que decir, sin embargo, que el nicleo cen-
tral de la reflexion estética musical es entender y ha-
cer comprensible la musica, el hecho musical, en su
maxima amplitud. Como muy bien decia Adorno, la
estética nace precisamente en los limites de la obra.
En sus fronteras, encontramos lo que la constituye
realmente. Muchos son los factores que se involucran
en la musica, desde factores humanos que vinculan
al compositor, al intérprete o al oyente, que marcan
una perspectiva, hasta factores contextuales, como las
convulsiones que se viven en determinadas épocas,
las funciones que se le otorgan a la musica o la finali-
dad que tiene, que marcan otras.

La musica es un texto que se deriva de un con-
texto, que lo afirma o lo niega y con el cual interacciO-
na. La estética musical no puede eludir el eje central
del tiempo, tanto el tiempo externo que representa lo
que es cultural o histérico, como el tiempo interno
que otorga significado a la propia experiencia interior
del hombre; la historia de la musica es absolutamente
necesaria, al igual que es necesaria la filosoffa como
herramienta de reflexion.

Por lo tanto, hoy podemos hacer una estética mu-
sical, siempre que podamos interpretar la obra musi-
cal, la musica, a partir de los significados y la dimen-
sién semantica que se le reconoce en cada momen-
to, en cada corriente, en cada pensador, en el gran
contexto que implica la historia. Como bien comen-
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ta el esteta Cat]l Dahlhaus: "El sistema de la estética
es su historia. Una historia en la que se compenetran
las ideas y las experiencias de su origen heterogéneo".
(23)

A lo largo de los capitulos hemos abordado las
principales cuestiones que son objeto de la reflexion
estética. Si prestamos atencion al tema de la expresi-
vidad o al predominio de la musica vocal a lo largo
de los siglos veremos que hay constantes que se repi-
ten, si bien se definen con tonalidades semanticas di-
ferentes. El filésofo de la musica, el esteta, tiene que
encontrar las diferencias o los puntos en comun para
avanzar en el conocimiento de todo lo que implica el
hecho musical. El viaje que nos propone la estética es
un viaje transversal e iniciatico, al que muchas veces
so6lo se puede recurrir cambiando de maleta en cada
estacién. Una maleta llena de unos contenidos especi-
ficos que hay que tener presentes para hacer aflorar lo
que es esencial, existencial y accidental en la musica.

Uno de los matices que exponiamos en el primer
capitulo era el hecho de que la estética nace en un
momento, el siglo XVIII, en el que los limites de lo
racional exigen encontrar un nuevo espacio a la refle-
xi6n en torno al arte. De ahf que el nacimiento de la
estética esté vinculado al conocimiento de certezas o
sensaciones que no estan sujetas al orden de la légica,
de la racionalidad. Por ello a esta nueva disciplina se
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la califica de gnoseologia inferior al asociarse al fruto
de los sentidos y la percepcion.

Afos mas tarde, el contexto positivista fomento
que la disciplina intentara acotar su ambito de estudio
para hacerlo mas objetivo, mas objetivable y mas cien-
tifico. Todo ello motivé el nacimiento de discipli-
nas paralelas a la estética de la musica: la sociologia de
la musica, la psicologfa de la musica, etc., lo cual ha
potenciado una interdisciplinariedad indiscutible.

Durante mas de dos siglos, los diferentes sistemas
filosoficos, las diferentes aportaciones de los pensa-
dores, han motivado argumentaciones sobre el feno-
meno musical, centrado principalmente en la llamada
"musica culta "o "musica seria". Hoy dia, las tecno-
logias han posibilitado la difusién musical de una ma-
nera inconcebible en el siglo XIX. Debido a su ubi-
cuidad y a la aparicion de las composiciones musica-
les que se generan a partir de ésta, la musica esta pre-
sente en muchos ambitos y contextos, tanto de la vida
cotidiana, como la que puede invadir al consumidor
que pasea por unos grandes almacenes, o en la vida
cultural y artistica, protagonizada, por ejemplo, por la
asistencia a performances o instalaciones en diferen-
tes salas o museos.

Por todo eso lo que se impone es el abrirse a di-
ferentes maneras de pensar y a diferentes estilos de
vida, en una reflexion poliédrica, una reflexion que
tiene que entender que la musica se presenta desde
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perspectivas ontologicas diferentes. El intento de al-
gunos tedricos por construir una estética, por ejem-
plo, de la musica popular, ha ayudado a ampliar los
puntos cardinales a partir de los cuales se solia anali-
zar la musica. Lo importante es la intencionalidad a la
hora de estudiar la musica, la obra musical.

No dotar el discurso musical de sentido, de nin-
guno o de muchos, tendria que ser la tarea fundamen-
tal de esta disciplina, tanto si se parte de un punto de
vista filosofico como de cualquier otro.

La complejidad y la trampa, al mismo tiempo, son
delimitar el objeto como tal a fin de que la reflexion
nos ayude a entender y acotar el discurso a partir del
cual construimos el hecho musical.
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