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1. INTRODUCCION

“La musica, en realidad, es tan antigua como el hombre mismo” (Montoya
Campuzano, 2005, p. 60). Esta afirmacion se basa en las tltimas pruebas arqueoldgicas
encontradas que, si bien son “escasas y ambiguas” (ibid. p. 60), permiten su afirmacion
con total validez. Sin embargo, quienes apuestan por esto manejan un concepto de
“musica” demasiado amplio, en el que se pueden incluir manifestaciones tan
formalmente distintas como lo son una sinfonia de Beethoven, una cancién pop o el
sonido que haria un cazador primitivo en aras de atraer a las presas a las que se dispone
a dar muerte. Al enfrentarse a la pregunta “;qué es la musica?”, el objeto de reflexion
enseguida se muestra como una realidad dindmica, dependiente del momento historico y
el contexto social en el que surge y se piensa (Dahlhaus, 2014). Este serd un supuesto
esencial que recorrera el siguiente trabajo y que justifica la eleccion de un periodo tan
acotado: el Romanticismo. Si se rechaza la idea de considerar la musica en un sentido
global, dado lo problematico de tal perspectiva por la vaguedad que obliga a adoptar,
podria resultar adecuado cefiirse a determinados contextos historicos para profundizar
en el analisis de lo que en ellos se entendia como tal. El por qué de la eleccion del
Romanticismo en concreto responde al hecho de que en este periodo la sensibilidad
musical parece exaltarse. En ninguna otra época encontramos tantos autores (no solo
pensadores y fildésofos, sino también poetas, escritores, compositores y musicos) que
muestren tanto interés y que otorguen a la musica un papel tan esencial en su
pensamiento (Fubini, 2005, p. 278). Florecerd ademds la musica instrumental, hasta
entonces despreciada en beneficio de otras manifestaciones musicales que incluian en si

elementos lingiiisticos (ibid. p. 269).

De este modo, este trabajo se desarrollard a lo largo de cuatro puntos. En la
primera parte se trataran los rasgos generales del movimiento romantico con respecto a
la musica, sefialando los aspectos en que los romdanticos rompen con la época
inmediatamente anterior: la de la Ilustracion. En el segundo punto se pasard a
profundizar en el pensamiento de Schopenhauer poniendo especial atencidon en su

estética musical, por considerarse ésta como la méxima y “mas acabada sistematizacion



filosofica de la musica conforme a los ideales romanticos” (Fubini, 2005, p. 286). Por
eso mismo, el tercer punto versard sobre la obra de Wagner, pues ésta es, en muchos
sentidos, aunque los matices de los que se dara cuenta en el desarrollo de la exposicion,
la filosofia de Schopenhauer, al que Wagner leyd con devocion, hecha obra musical
(Magee, 2012, pp. 135-136). Se sefialara, ademas, por su cercania con los autores
mencionados, alguna de las ideas de Friedrich Nietzsche con respeto a la musica. En
ultimo lugar, se analizard la posicion de Hanslick, quien socavard los principios
levantados durante el periodo romantico. En este punto, y mas brevemente, se situara la
reflexion en el origen de la musicologia, la disciplina formal que se encarga del estudio
de la musica, tal y como la comprendemos hoy, cuyo origen es deudor de las ideas de
Hanslick (Fubini, 2002a, pp. 98-99). Si la argumentacion tiene éxito podra apreciarse el
modo en que, a pesar de su hundimiento, el Romanticismo dejard una huella en la
estética musical, la de rescatar una autonomia y un valor que la musica no habria tenido

hasta este periodo y que se mantendra de ahi en adelante.

2. EL ROMANTICISMO COMO RUPTURA

Para comprender efectivamente qué hace tan peculiar la reflexion filoséfica
sobre la musica en este periodo es preciso profundizar, en primer lugar, en varios
aspectos del mismo. Por ello, es necesario plantearse la pregunta sobre qué es el
Romanticismo tratando de dar cuenta de la importancia y profundidad del movimiento
romantico para la filosofia y el arte (especialmente la musica), pues el Romanticismo es,
eminentemente, una revuelta, una ruptura. Para ello, en primer lugar hay que remontarse

al siglo XVIII, un siglo, en palabras de Berlin (2015, p. 27):

En el que todo empieza siendo tranquilo y suave, obedeciéndose las reglas en la vida y
en el arte, existe un avance general de la razon, progresa la racionalidad, se retira la

Iglesia y la sinrazon cede a los ataques prodigados por los philosophes franceses. Hay
paz, hay calma, hay construcciones elegantes, se cree en la aplicacion de la razéon

universal tanto en cuestiones humanas como en la practica artistica, en la moral, en la

politica, en la filosofia.



Asi pues, el s. XVIII es el siglo de la Ilustracién y su proyecto, que pretende,
ciencia y razon mediante, “desencantar” el mundo y arrancar de ¢l cualquier atisbo de
misticismo, supersticion y mitologia (Horkheimer y Adorno, 1998, pp. 59-61). Dicho
brevemente, pretende la emancipacion del hombre, su libertad y progreso. Esa es su
promesa a cambio de la confianza total en la razon. Sin embargo, conforme se acercaba
el final de siglo (con el estallido de la Revolucion Francesa de 1789 que desembocara
en el terror protagonizado por Robespierre y los Jacobinos) este proyecto decepcionara
las expectativas de muchos, que acabaran renegando de esa confianza ciega en lo
cientifico y lo racional que abanderaban los ilustrados!. Este cambio de actitud marcara
el comienzo del periodo roméntico, que vendra para destronar a la razén poniendo en su
lugar el arte y la estética. Cabe destacar que este giro, que se materializard en la
redaccion de El primer programa de un sistema del idealismo aleman, hunde sus raices
en la sistematizacion de la estética como rama filoséfica independiente en la década de
1770-1779, que posteriormente sera desarrollada como filosofia del arte separada de
una teoria de la sensibilidad (a la que aparecia unida en la Enciclopedia francesa de
1778) por los primeros romanticos alemanes (Saldafia Sagredo, 1996, pp. 551-552).
Pero poner el arte por encima de la razoén no sera la unica revuelta que consumaran los
romanticos, pues son los responsables de otra inversion, esta vez dentro de la propia
jerarquia de las artes. La mayoria de estos pensadores situaran la musica en la ctspide
de la pirdmide, por encima de todas las demads, otorgandole un papel central dentro de
sus sistemas y diferencidndose asi, otra vez mas, de los pensadores ilustrados que
habian considerado la musica como algo subsidiario y falto de valor autdbnomo. Hasta el
Romanticismo, la musica tenia una funcién de complemento, siempre subordinada a la

accion a la que debia acompafiar. En palabras de Enrico Fubini (2005, p. 268):

La musica debia predisponer al creyente a la oracion y a la concentracion religiosa;

debia contribuir a crear el ambiente de fiesta, de alegria o de agradable indolencia en

1 El desencantamiento del mundo sera percibido por muchos romanticos como una pérdida que les deja
huérfanos y desgarrados, separados de una naturaleza sobre la que se ha impuesto el dominio técnico de
la ciencia y la razon. Es por eso que estos autores abogan por una vuelta a la interioridad, a la observacion
armoniosa de la naturaleza, al estado primitivo de los hombres antes del dominio de la razon (Berlin,
2005, pp-37-38). Esta macula de los escritos romanticos se dejara ver, posteriormente, en las reflexiones
de otros filésofos del s. XX, como Adorno y Horkheimer que, al afirmar que “’en el camino hacia la
ciencia moderna, los hombres renuncian al sentido” (Adorno y Horkheimer, 1998, p.61), estan apuntando
en esta misma direccion.



banquetes, bodas, diversiones, etc.; es decir, simbolizaba siempre algo accesorio y falto

de esencia.

Esta postura, mayoritaria entre los pensadores ilustrados, encuentra apoyo en
una concepcion hedonista de la musica que parece dominar todo este periodo. Segin
esta forma de entenderla, la musica es muda para la razon, pues no tiene un contenido
que ofrecerle. Esto es tanto mas valido para la musica instrumental pura, pues en su
caso, ni siquiera va acompafiada de palabras que pudieran traer consigo alguna clase de
contenido, y en el caso de que la musica acompafie a un texto poético, queda claro que
los ilustrados pondran el peso de la obra en la poesia. Entonces, ;qué es lo que
interesaba a estos pensadores de la mésica instrumental? Esta era para ellos el lenguaje
de los sentimientos, un arte capaz de expresar y provocar emociones en aquellos que la
escuchaban, pero nada mas, pues como ya se ha dicho: “sélo ejerce su poder sobre
nuestros sentidos” (Fubini, 2005, p. 268). Esta caracteristica de la musica, que llevara a
los ilustrados a privarla de cualquier valor cognoscitivo, serd para los romanticos su
mayor virtud, pues la musica instrumental pura, precisamente por estar alejada del
lenguaje convencional, nos permite hablar de todo aquello de lo que el lenguaje no es
capaz de expresar: la musica es una ‘“via de acceso a verdades de otro modo
inaccesibles” (ibid. p. 271). Asi, la musica pasara a ser, durante el Romanticismo, un
“lenguaje privilegiado”, expresion abstrusa que buscard su justificaciéon en constructos
teoricos de corte fundamentalmente metafisico2. Un gran ejemplo de esto es la teoria
estética de Schopenhauer, pero, si bien en su planteamiento alcanza un grado de
desarrollo muy superior, la idea que lo impulsa no es original del pensador nacido en
Danzig. En efecto, es posible rastrear otras fuentes de esta clase de pensamiento a los
albores del s.XIX, con figuras como las de Wackenroder, Tieck y E.T.A. Hoffmann,
quienes no cejaron de reclamar, no sélo el valor de la musica instrumental pura como
lenguaje “que se apodera de lo indecible y abre la profundidad a la cual no llegan las

palabras’ (Dahlhaus, 2014, p. 91), sino como arte autbnomo. Esta premisa, compartida

2 La verdadera revolucion de los romanticos con respecto a la estética no se agota en la mera inversion de
la jerarquia de la artes, sino en dotar a la musica de un aparato tedrico que permitiera mantenerla en lo
mas alto de la misma. En este sentido, puede decirse que “la estética musical del siglo XIX - mas alla de
todas las opiniones contrarias - puede concebirse en su conjunto como el intento de fundamentar y
justificar, dentro de la jerarquia de las actividades y experiencias humanas, el rango que se desea otorgar a
la musica” (Dahlhaus, 2014, p. 88).



por Schopenhauer, serd suscrita también por Hanslick que, si bien se levanta contra la
estética del Romanticismo, comparte con ésta que la musica deberia ser “no el medio
para un fin social o psicologico, sino un fin en si mismo” (ibid. p. 92). Con todo esto, y
ya habiendo trazado un marco general en el que se engloba el objeto de este trabajo, en
el siguiente punto se profundizard en la obra de Schopenhauer para ver de qué modo se

desarrollan las nociones que se acaban de anticipar.

3. SCHOPENHAUER: LA MUSICA COMO MANIFESTACION
DIRECTA DE LA VOLUNTAD

La teoria estética de Arthur Schopenhauer, como ya se ha dicho, representa la
mas acabada y completa expresion de los ideales de la estética musical del
Romanticismo, pero para comprenderla con mayor profundidad es preciso aclarar
algunos de los conceptos fundamentales de la filosofia del pensador nacido en Danzig.
En primer lugar, habria que remitirse, aunque muy brevemente, a algunas nociones de
Emmanuel Kant, ya que el sistema de Schopenhauer hunde sus raices en las grietas del

pensamiento del filosofo de Konisberg.

Con su Critica de la Razon Pura (1787), Kant pretendia culminar, de una vez
por todas, el proyecto ilustrado de desencantamiento de la naturaleza, poniendo unos
limites adecuados a las competencias de la razon. Dicho de forma simple, la empresa
critica de Kant pretendia discernir qué puede conocerse y qué no. Para ello elaboro los
conceptos de fenomeno y cosa en si, distincion en la que se fundamenta el pensamiento
de Schopenhauer y que hacian referencia, respectivamente y dicho de forma muy breve,
al mundo tal y como lo percibimos y a como el mundo es en si. Segun Kant, el Gnico
conocimiento para el que el ser humano est4 capacitado es el del mundo fenoménico, ya
que su percepcion esta mediada por las formas puras de la percepcion, esto es, el

espacio y el tiempo. En palabras de Kant (KrV, A42/B59-60):

Permanece para nosotros absolutamente desconocido qué sean los objetos en si,
independientemente de toda esa receptividad de nuestra sensibilidad. S6lo conocemos

nuestro modo de percibirlos, modo que nos es peculiar y que, si bien ha de convenir a



todos los humanos, no necesariamente ha de convenir a todos los seres. Nosotros
unicamente nos ocupamos de nuestro modo de percibir. El espacio y el tiempo son sus

formas puras; la sensacion es su materia.

Hasta este punto, Schopenhauer estd completamente de acuerdo con las ideas de
Kant, pero los pensadores comienzan a tomar caminos distintos en lo que respecta a las
llamadas categorias. Igual que espacio y tiempo constituian las formas puras de la
percepcion, para Kant, las categorias son las formas puras del entendimiento, es decir,
todo pensamiento sobre un objeto ha de realizarse necesariamente a través de ellas,
estando dadas a priori y no formando parte del objeto en si. De las doce categorias
senaladas por Kant, Schopenhauer solo tomara la de causalidad y le dara un uso
distinto. Mientras que Kant consideraba que la percepcion, con sus formas puras, era
suficiente para hablar de una representacion que posteriormente era pensada a través del
entendimiento y sus formas puras, para Schopenhauer, representacion y entendimiento
(compuesto por la ley de causalidad en este caso) han de presentarse ligadas, pues la
primera sin el segundo s6lo es capaz de aportarnos una impresion sensorial. Asi lo

explica Schopenhauer en su Critica a la filosofia kantiana (2009a, pp. 503-504):

Solo mediante la aplicacion del entendimiento [...] junto con las formas de la intuicién
del espacio y el tiempo, llega nuestro intelecto a transformar esa mera sensacion en una

representacion, la cual existe en adelante como objeto en el espacio y el tiempo.

Ademas, a Schopenhauer tampoco le satisfard el modo en que Kant deduce la
existencia de la cosa en si, a la que sitiia como causa desconocida del fenomeno (Lopez
de Santa Maria, 2015, pp. 14-18), y acusara a Kant de contravenir sus propias normas al
aplicar la ley de la causalidad a algo que va mas alla del propio fendmeno. De nuevo,

este es el razonamiento de Schopenhauer (2009a, pp. 500-501):

La ley de causalidad nos es conocida a priori, por consiguiente es una funcion de
nuestro intelecto y tiene origen subjetivo, ademas, la propia afeccion sensorial a la que
aqui aplicamos la ley de causalidad es innegablemente subjetiva; y, finalmente, incluso
el espacio [...] es una forma de nuestro conocimiento dada a priori y, por lo tanto,

subjetiva. Con ello, toda la intuiciéon empirica permanece sobre una base y un terreno



subjetivos [...] y no hay nada totalmente distinto de ella, independiente de ella, que

pueda ser introducido como cosa en si o presentado como un supuesto necesario.

A pesar de estas consideraciones, Schopenhauer no aboga por un idealismo
absoluto ni por el solipsismo ya que, si bien rechaza el modo en que Kant la deduce,
estd muy lejos de desechar la existencia de la cosa en si, a la que definird como
voluntad (Schopenhauer, 2009¢c, p. 117). Asi pues, el mundo estaria dividido, para
Schopenhauer, en voluntad y representacion, siendo esta segunda el modo en que tal
mundo es percibido por los seres humanos (a través de las formas puras del espacio y el
tiempo y el principio de causalidad). Pero, ;qué podemos decir de la voluntad? Si Kant
sefalaba que el unico conocimiento posible es el del fendmeno, Schopenhauer no dira
algo muy diferente: el Ginico conocimiento empirico al que puede optar el ser humano es
el de la representacion (ibid. p. 118) y ya se ha visto que no se puede deducir la
existencia de la cosa en si ni de la representacion ni de las facultades perceptivas y
cognoscitivas subjetivas. ;Como llega, entonces, Schopenhauer a formular la cosa en si

como voluntad? Acudiendo al cuerpo. En palabras de Schopenhauer (2009a, p. 152):

Al sujeto del conocimiento, que por su identidad con el cuerpo aparece como
individuo, ese cuerpo le es dado de dos formas completamente distintas: una vez como
representacion en la intuicion del entendimiento, como objeto entre objetos y sometido
a las leyes de estos; pero a la vez de una forma totalmente diferente, a saber, como lo

inmediatamente conocido para cada cual y designado con la palabra voluntad.

El cuerpo, en tanto que objeto, se nos muestra como representacion, sometido a
las formas del espacio y el tiempo y el principio de causalidad, sin embargo, en un
ejercicio de introspeccion lo primero que se encuentra es el querer, la voluntad, el
deseo, su capacidad volitiva. Siguiendo el razonamiento anterior y la consideracion de
que “cualquier ser de la naturaleza es fenomeno y cosa en si”’ (Schopenhauer, 2009¢, p.
118) Schopenhauer extrapola esta capacidad volitiva del ser humano al resto de la
naturaleza situdndola como la cosa en si de todo lo existente. Aunque la voluntad en

este caso no se corresponde exactamente con ese impulso interior del cuerpo, que no es



sino un modo de materializacion de esta voluntad metafisica’ que Schopenhauer
describe como un impulso ciego, irracional e impersonal cuyo unico fin es su propia
reproduccion y que lo atraviesa todo en tanto que es su ser em si. Sin embargo,
Schopenhauer insiste en darle el nombre de voluntad para aproximarla a esa pulsion
interior del cuerpo y asi acercarse, por analogia con esa realidad intima, a esa cosa en si
cuyo acceso Kant habia dejado vedado (Aramayo, 2001, p. 44). Y si todo es
manifestacion de la voluntad, tal y como se ha descrito, entonces el conocimiento
racional, es decir, el conocimiento de la representacion que Kant ensalzaba como el
unico posible, no es sino un ardid de esa voluntad en aras de su propia reproducciéon. En

palabras de Philonenko (1989, p. 166):

El individuo esta determinado por la relacion de su cuerpo con los otros cuerpos,
relacion guiada por el interés y cuya orientacion consiste en no conocer sino relaciones
capaces de servir a su voluntad. [...] Es decir, que la percepcion o la ciencia, guiadas
por el interés, no ven nunca las cosas en su ipseidad, sino s6lo en su determinacion de

utensilio.

La representacion no es mas que el velo de Maya* que oculta tras de si la verdad
de las cosas. La voluntad, siendo impersonal, no atiende a este o aquel objeto concreto,
ni al individuo en tanto que tal. Este no es sino una ilusion esclava de esta voluntad y se
ve sometida, como sefiala Terry Eagleton, al yugo del deseo “independientemente del
anhelo particular de esto o lo otro” (Eagleton, 2011, p. 223) y de quién quiera que sea el
sujeto anhelante, pues todo ser humano esta condenado a concatenar un deseo tras otro.
Tan pronto como sea satisfecho el anterior anhelo, otro surgird para ocupar su lugar, y
asi sucesivamente hasta la muerte (Schopenhauer, 2009a, p. 250). No cabe duda de que
el escenario que plantea Schopenhauer es profundamente tragico y aun alcanza mayor
profundidad si se compara con las ideas de los ilustrados, quienes ponian su confianza

en esa razoén que ahora no es mas que un elemento instrumental de la voluntad. ;Cémo

3 En efecto, es adecuado hablar de la voluntad en estos términos, pues para Schopenhauer, mientras que la
fisica se encarga de los fenomenos, la metafisica es la disciplina encargada de estudiar la cosa en si, pues,
como se ha visto en razonamientos anteriores, “toda filosofia dogmadtica trascendente es un intento de
construir la cosa en si segun las leyes del fenomeno [...] cosa que siempre fracasara” (Schopenhauer,
2009c, p.118). Asi, Schopenhauer reintroduce la metafisica que Kant habia tratado de desterrar del campo
del conocimiento posible.

4 Esta metafora sera utilizada por Schopenhauer de forma recurrente.
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escapar de esta situacion? La respuesta de Schopenhauer es clara: a través del arte. Se
consuma asi, en el sistema de Schopenhauer, la primera inversion de los romanticos con
respecto a la Ilustracion: la razon es destronada y el arte ocupa su puesto como Unica
fuente de conocimiento fiable. Y no sélo eso, ya que Schopenhauer va un paso mas alla
y concede al arte una funcion salvifica, pues a través de ¢l es posible escapar, aunque
momentaneamente, del cruel dictado de la voluntad y de la constante cadena de anhelos
a la que se ve sometido el ser humano y que tanto sufrimiento le procura

(Schopenhauer, 2009a, p. 250).

En el tercer libro de El mundo como voluntad y representacion (1819) es donde
Schopenhauer desarrolla su teoria estética, en la que juega un papel fundamental la
teoria de las ideas. La voluntad es la cosa en si de todo lo existente, es una y la misma
para todo objeto del mundo y no puede estar sujeta a ninguna de las formas de la
representacion, es decir, ni al espacio, ni al tiempo, ni a la causalidad (en lo sucesivo,
formas del principio de razén) ni, como anadird Schopenhauer, a “la de ser objeto para
un sujeto” (ibid. p. 229), que es la forma mas general de la representacion. Las ideas,
por el contrario, si que son objetos para un sujeto y, por lo tanto, forman parte de la
representacion y no de la cosa en si aunque no se subordinen a las formas del principio
de razdn. Pero es esta condicion la que hace a la idea una “objetivacion adecuada™ de la

voluntad, en palabras de Schopenhauer (2009a, p. 229):

La cosa individual que se manifiesta de acuerdo con el principio de razon es, pues, una
simple objetivacion mediata de la cosa en si (que es la voluntad), encontrandose entre
ambas la idea como la tnica objetividad inmediata de la voluntad, ya que esta no ha
asumido ninguna otra forma propia del conocimiento en cuanto tal mas que la de la
representacion en general, es decir, la de ser objeto para un sujeto. Por eso también ella
es la unica posible objetividad adecuada de la voluntad o de la cosa en si, es ella

misma toda la cosa en si, sdlo que bajo la forma de la representacion.

Los objetos particulares y los individuos no son mas que una consecuencia del
conocimiento subordinado al principio de razén, pero la voluntad es una y la misma
atravesando todos ellos y, en consecuencia, el conocimiento de la representacion no es

sino un espejismo que no alcanza a descifrar el fondo verdadero de las cosas. En este
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sentido, las ideas actian desde la representacion como una suerte de puente hacia un
conocimiento mas veraz de la realidad, ya que no atienden a este o aquel objeto en
particular, sino a su forma mas general, a sus rasgos mas abstractos, aquellos que
quedan si los despojamos de los impuestos por el principio de razéon que provoca la
individuacion y multiplicidad de tales objetos y priva al ser humano de percibirlos como
el todo tnico e indivisible del que forman parte en la voluntad (Schopenhauer, 2009a,
pp. 236-237). Las ideas seran el objeto de conocimiento del arte y, por ello, éste se
presenta como un conocimiento mas fiable que el que nos otorga la experiencia o la

ciencia. En Palabras de Philonenko (1989, p. 167):

Si la percepcion y la ciencia estan dominadas por la conexion, el arte, y todas las
tendencias que le acompaiian, tiende a la abstraccion. Abstraccion significa lo
siguiente: la idea vista en si-misma, sin preocuparse por los lazos organicos que unen
lo que la expresa al resto de la realidad. El estatuto de la expresion se transforma desde
este momento: ya no se trata de la expresion como parte integrante de una cadena de

significaciones, sino de la expresion pura, incluso absoluta.

Pero para que pueda darse un conocimiento tal es preciso que el sujeto
cognoscente, hasta ahora prisionero de las formas impuestas por el principio de razon,
sufra una transformacion consecuente al que serd su objeto. Para poder alcanzar el
conocimiento de las ideas el sujeto ha de elevarse a sujeto puro del conocimiento, es
decir, ha de lograr una contemplacion desinteresada del objeto, mas all4 del principio de
razén y de toda volicion: en este estado, sujeto y objeto no se diferencian entre si, no
entra en juego la individuacion que opera el principio de razéon y que da lugar a la
multiplicidad de representaciones (Schopenhauer, 2009a, pp. 234-235) . Llegado a este
punto, Schopenhauer ensalza la figura del genio, aquel que tiene la capacidad de
provocar en si mismo este estado de desinterés, instituyéndose como el sujeto puro del
conocimiento de forma consciente. Es el genio quien, manteniéndose en ese estado
durante un tiempo, copia la idea que contempla dando lugar a la obra de arte, que habra
de provocar en quienes la observan ese mismo estado de contemplacion pura (ibid. pp.
239-240). De este modo, Schopenhauer afirma que cualquier ser humano tiene cierto

grado de genialidad, es decir, de esa capacidad de elevarse por encima de su propia
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individualidad, ya que de no ser asi, no todos serian susceptibles de experimentar el

placer estético (ibid. pp. 249).

Ademas, el arte, en funcion del estado que provoca, permite escapar al ser
humano, aunque sea por unos instantes, de la cadena de deseos que se suceden sin cesar
no encontrando jamas una satisfaccion plena, pues transporta al sujeto a una
contemplacion desinteresada y libre de todo anhelo. En palabras del propio

Schopenhauer (2009a, p. 251):

Cuando el conocimiento se desgaja de la esclavitud de la voluntad, es decir, las
contempla de forma puramente objetiva, sin interés ni subjetividad, totalmente
entregado a ellas en la medida en que son representaciones y no motivos: entonces
aparece de golpe por si mismo el sosiego que siempre se buscaba por aquel camino del

querer pero siempre se escapaba, y nos sentimos completamente bien.

Llegado a este punto, Schopenhauer desarrolla su clasificacion de las artes, en
funcién del grado de objetivacion de la voluntad de la idea que cada una de ellas tiene
por objeto, diciendo de la arquitectura, por ejemplo, que no representa si no “algunas de
aquellas ideas que constituyen los grados inferiores de objetividad de Ila
voluntad” (Schopenhauer, 2009a, p. 268) y que en la tragedia “es el conflicto de la
voluntad consigo misma lo que aqui, en el grado superior de su objetividad, se despliega
de la forma mas plena y aparece de forma mas atroz” (ibid. p. 308). A pesar de esto, se
habla de clasificacion y no de jerarquia de las artes debido a la falta de consenso que
algunos autores (Marin Torres, 1993) senalan entre los especialistas en la estética
schopenahaueriana, ya que entre ellos hay quien sostiene que las artes tienen un valor
mas elevado o menor en funciéon de los grados de objetivacion de la voluntad que
representan, mientras que otros defienden lo contrario. La balanza parece declinarse en

favor de quienes piensan como el ultimo ya que, como indica Marin Torres (1993, p.

119):

La nociéon de primacia no puede darse tajantemente entre las artes, dado que la
voluntad se da entera en cada una de sus manifestaciones; el mas y el menos sélo
conciernen al fenomeno. La comprension de la existencia, en general, y de la idea en

particular, presuponen todas las demés ideas para complementarlas.
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Aun teniendo en cuenta estas consideraciones, hay un hecho indiscutible, y es
que, haya o no una jerarquia de las artes en el sistema estético de Schopenhauer, para el
de Danzig la musica se alza por encima de todas las demas como la mas elevada. Con

respecto a este asunto, dice Schopenhauer (2009a, p. 313):

Asi pues, la musica no es en modo alguno, como las demas artes, la copia de las ideas
sino la copia de la voluntad misma cuya objetividad son también las ideas: por eso el
efecto de la musica es mucho mas poderoso y penetrante que el de las demas artes:

pues estas s6lo hablan de la sombra, ella del ser.

La musica es el tnico arte que es capaz de expresar directamente la voluntad vy,
por eso, no solo estd por encima de todas las demds, sino que ni siquiera puede ser
clasificada con los criterios utilizados para ellas. Ahora cobra sentido el largo recorrido
trazado hasta este punto y se hace manifiesta la importancia vital que guarda la musica
dentro del sistema de Schopenhauer y el Romanticismo en general. Si Kant vetaba el
acceso al conocimiento de la cosa en si, se ha visto como Schopenhauer la caracteriza
como voluntad. Esta voluntad, lejos de ser accesible por los métodos cientificos y
racionales (que no son sino un ardid de esa propia voluntad en aras de su
autorreproduccion), ademas provoca en el ser humano un profundo sufrimiento, en tanto
que se manifiesta en ¢l como un anhelo constante que se materializa en una
concatenacion ininterrumpida de deseos que se ven sustituidos por otros distintos en el
momento en que los primeros encuentran su cumplimiento. Esta voluntad puede ser
parcialmente conocida por la via de las artes, aquellas que tienen por objeto las ideas en
las que la voluntad se materializa en distinto grado, aunque éste sigue siendo un
conocimiento mediato de la voluntad, que se presenta inaccesible al conocimiento de un
modo pleno (en tanto que no podemos conocerla de forma directa mas alla de su
objetivacion en las ideas que, como se ha visto, seguian formando parte de la
representacion). Pero la musica da una imagen de lo que la voluntad es, por ser ella
misma una expresion de la voluntad, sin mediacion alguna. Asi, Schopenhauer ha
levantado la prohibicion kantiana de acceso a la cosa en si'y 1o ha hecho en virtud de un

conocimiento no racional, no cientifico: la musica. Alla donde ésta suena, el discurso
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enmudece y los conceptos se muestran estériles para expresar “la esencia intima del

mundo” (Schopenhauer, 2009a, p.316).

4. RICHARD WAGNER: SCHOPENHAUER HECHO OBRA.

Para desarrollar en mayor profundidad las ideas perfiladas en el punto anterior y
dar cuenta del impacto que tuvieron en el pensamiento y obra de otros romanticos, es
preciso detenerse a analizar la obra de Richard Wagner, que puede considerarse como
uno de los productos artisticos mas acabados y representativos del Romanticismo
(Fubini, 2005, pp. 232-233). Tanto es asi, que la vida de Wagner permite ser leida como
una suerte de correlato de la que fue la trayectoria del espiritu de la época, pues €l
mismo fue un joven ilusionado con un proyecto politico de corte revolucionario y de
izquierda (relacionandose con figuras como la de Bakunin y participando activamente
con €l en la insurreccion de Dresde de 1849) (Magee, 2012, p. 48), que posteriormente
se batiria en retirada hacia su propia interioridad, desencantado de los ideales que habia
profesado: un racionalismo optimista y humanista que ponia su confianza en una idea de
progreso para la que el arte podia y debia servir de trampolin (ibid. p. 182). Este cambio
de mentalidad se dejard notar en su produccion artistica, siendo especialmente
manifiesta en el libreto de E/ anillo del Nibelungo, una obra que, habiendo sido escrita y
compuesta a lo largo de treinta y cinco afios de la vida de Wagner, da cuenta de la
evolucidn de sus convicciones y pensamiento, que transitan de la critica social y politica
mas revolucionaria, en El oro del Rin, hacia la interioridad del inconsciente y los
consuelos de la metafisica como unico posible remedio o paliativo de los males
mundanos en El ocaso de los dioses (ibid, pp. 133-134). Y en medio de ese desencanto,
habiendo renunciado a la politica y a cualquier otro asidero intelectual y sumido en una
depresion causada por tal crisis de valores, encontrard Wagner la filosofia de
Schopenhauer, que le otorgard un terreno firme sobre el que pisar. Pues no es la lectura
de Schopenhauer la que precipitara el abandono de los ideales de Wagner, como
atestigua el hecho de que el texto (aunque no la musica en su totalidad) del libreto de E/
anillo del Nibelungo ya estaba escrito antes de que leyera E/ mundo como voluntad y

representacion (ibid. pp. 184-185). Tras hacerlo, Wagner no modifico ni una sola
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palabra de las que habia escrito (ibid. p. 186), pero el encuentro con el pensador de
Danzig le ayudo a reinterpretar su propia obra. En palabras del propio Wagner (1911,
pp. 614-616):
In the peaceful quietness of my house at this time I first came across a book which was
destined to be of great importance to me. This was Arthur Schopenhauer’s Die Welt als
Wille und Vorstellung [...]. On looking afresh into my Nibelungen poem I recognized
with surprise the very things that now so embarrassed me theoretically had long been
familiar to me in my own poetical conception. Now at last I could understand my

Wotan, and I returned with chastened mind to the renewed study of Schopenhauer’s
book.

Ciertamente, Wagner ve en su propio libreto esas ideas que Schopenhauer
desarrolla en su filosofia, pero en el caso del pensador, estas se presentan con un grado
de profundidad y sistematicidad que dejaran fascinado al compositor (Magee, 2012, pp.
135-136). Por esta sincronia intelectual que Wagner descubre, Schopenhauer dejard una
marca en ¢l desde la que sera la primera de muchas lecturas de El mundo como voluntad
y representacion, y atravesara toda la produccién artistica wagneriana, “precisamente
porque las lecturas de Schopenhauer le proporcionaban la armadura conceptual que
necesitaba” (ibid. p. 136). Pero estas afirmaciones se presentan abstrusas en este punto y
requieren de ciertas consideraciones sobre qué entiende Wagner por arte y cudl es,
segun ¢l, el modo en que se ha de proceder para realizarlo. So6lo asi, ademas, se
entenderda plenamente el modo en que Schopenhauer supone un auténtico punto de

inflexion en la obra del compositor de Leipzig.

Cuando Wagner habla de arte se est4 refiriendo eminentemente al drama que, a
grandes rasgos, se caracteriza por lo siguiente. En palabras de Enrico Fubini (2005, p.

325):

El drama, para Wagner, no es un género musical y, menos atin, literario; no es un nuevo
tipo de arte que pueda convivir con las demas artes: el drama es el Ginico arte completo,
verdadero y posible; el arte que restituird a la expresion artistica su unidad y su

comunicabilidad.
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El drama recoge en si todas las demads artes y por eso es la obra de arte total. En
rigor, el drama no es otra cosa que una suerte de Opera, sin embargo, Wagner lo
distinguira de ella tal y como se entendia tradicionalmente, por considerarla una forma
artistica decadente en la que todos los elementos se habian puesto, errbneamente, al
servicio de la musica: “el error en el género artistico de la dpera consistié en que un
medio artistico de la expresion (la musica) se convirtio en fin y que el fin (el drama) se
ha convertido en el medio” (Wagner, 2013, p.67). En la dpera genuina, la musica y
todas las demas artes han de conjugarse a la perfeccion y al servicio del drama, mientras
que en la opera tradicional todo parece ser un accesorio de la musica, que se alza por
encima de todas las demds artes de forma totalmente antinatural, ya que para Wagner

(2013, p. 75):

La musica, que, como arte de la expresion, sélo puede ser verdadera con la maxima
plenitud de esta expresion, tiene que aplicarse siempre, segin su naturaleza, solo a /o
que ella deba expresar: en la Opera, esto es decididamente la sensacion de lo hablado y
lo representado, y una musica que haga esto con el efecto mas persuasivo es justamente
lo que ella puede ser. Pero una musica que quiere ser mas, que no quiere aplicarse a un
objeto expresable, sino desempefiarlo ella misma, es decir, que quiere ser a la vez el
objeto, no es ya en el fondo musica sino una quimera fantdsticamente abstracta de

musica y poesia, que en verdad puede ser realizada s6lo como caricatura.

La musica es la voz de los sentimientos y es capaz de evocarlos y provocarlos
como ningun otro arte, pero no puede, por si sola y sin ayuda del texto poético, darles
concrecion, pues es “‘el suelo del sentimiento universal e infinito, desde el que el
sentimiento individual del actor individual es capaz de crecer hasta su plenitud
suprema” (Wagner, 2000, pp. 149-150). Este modo de concebir la musica, que privilegia
su capacidad expresiva por encima de su caracter no discursivo, sirve de sustento para
otra corriente que recorre la estética musical del Romanticismo y que pretende la
comunion de todas las artes en una sola, superandose asi las limitaciones de cada arte
individual (Fubini, 2002a, p. 94-95). Teniendo en cuenta lo dicho, Wagner es un notable
representante de esta corriente que priva de un valor autbnomo a la musica pero que, en
tanto que le otorga un papel privilegiado con las demas artes en el marco de las

actividades humanas, sigue siendo fruto de una actitud radicalmente romantica. Como
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se ve, la musica baja un escalon con respecto al lugar que ostentaba en las teorias que se
han tratado en los puntos anteriores, pero seguira siendo, como minimo, tan importante
como la poesia a la que acompafa, manteniéndose en equilibrio con ella en el drama

musical (Magee, 2012, p.98).

En este punto resulta complicado ver el modo en que Wagner puede representar
la filosofia de Schopenhauer hecha obra musical, ya que ostentan puntos de vista
radicalmente encontrados, pues para el filosofo de Danzig, la musica, siendo Unica entre
las artes y totalmente autébnoma, no ha de subordinarse a la palabra, sino que ha de
ocurrir lo contrario (Schopenhauer, 2009b, p. 500). Sin embargo, las ideas expuestas
fueron desarrolladas por Wagner antes de dar con la obra de Schopenhauer, cuya lectura
le hara modificarlas en buena medida. La influencia schopenhaueriana en la obra de
Wagner va mucho mas alla de otorgarle una nueva vision del mundo en un momento en
que todo parecia perdido para el compositor y, por supuesto, mas alld de una
coincidencia, mas o menos casual y vista en retrospectiva, en el contenido del libreto de
El anillo del Nibelungo con las ideas del pensador y de la inclusion de tal contenido
filosofico de forma premeditada en las tres Unicas Operas que compondra después
(Tristan e Isolda, Parsifal y Los maestros cantores) (Magee, 2012, p.200), pues
Schopenhauer sacudird por completo la obra wagneriana, ademas, a un nivel formal.
Cuando Wagner afirma que la inspiracion para la composicion de la opera Tristan e
Isolda fue producto directo de su filosofia (Wagner, 1911, p. 617), no se refiere solo al
contenido del libreto, si no a la propia forma en que compondra la obra y a la relacion
que guardaran entre si las diversas artes dentro de ella, devolviendo la musica a su lugar
privilegiado sobre las demas: “ahora es la musica lo que constituye el drama” (Magee,
2012, p.214). En este sentido es, precisamente, en el que el sistema de Schopenhauer
fue la filosofia necesitada por Wagner porque, gracias a ¢él, su musica quedé libre del
imperio del texto poético y, asi, pudo desarrollarse en todo su potencial sin atender a
otros elementos mas alla de si misma. Tanto es asi, que tras la composicion de su ultima
Opera, Wagner manifestd su intencion de dedicarse a la composicion de sinfonias (ibid.
p. 200). En cualquier caso, ain queda por aclarar de forma mas precisa el modo en que

estas ultimas obras de Wagner suponen la expresion artistica de la filosofia de
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Schopenhauer. Para ello, se prestara especial atencion a las consideraciones de Bryam

Magee (2012).

Schopenhauer aseguraba que la realidad es representacion (el mundo tal y como
se presentaba ante los sentidos, mediados por las formas del principio de razén) y
voluntad (el auténtico fondo del mundo que lo atraviesa todo en tanto que es su ser en
si). El conocimiento racional y cientifico solo brinda un conocimiento de la
representacion y, por tanto, se muestra esclavo de esa voluntad cuyo Unico fin es su
reproduccion. Las artes, por otro lado, ofrecen un conocimiento de las ideas, modos en
los que la voluntad se objetiva, conformando asi un conocimiento mas certero de la
realidad que la razon, a pesar de que éste no deja de ser un conocimiento
representacional. La musica, sin embargo, es expresion la voluntad misma. Las Gltimas
obras compuestas por Wagner pueden leerse segin este mismo esquema. La accion
transcurre en escena, pero ésta no es sino una representacion (en el sentido literal y
schopenhaueriano del término). El verdadero peso del drama recae sobre la musica que
muestra la esencia misma de los personajes, pero no en el sentido en que pudiera
hacerlo antes, expresando unos sentimientos que el texto se encarga de hacer explicitos,
sino expresando el sentimiento en si, su causa, la voluntad que es esencia del mundo.

Esto supone un importante cambio, en palabras de Magee (2012, p. 216):

La opera, la gran Opera, siempre habia sido una forma del drama en la cual el medio
basico de expresion era la musica, pero el tipo de interioridad que se habia articulado
antes se limitaba a la vida interna de los personajes, a sus sentimientos y a sus
pensamientos secretos [...]. Wagner sigue con esto, pero ademas le afiade algo
totalmente diferente. Ahora estd expresando, o al menos piensa hacerlo, la realidad

noumenal de la cual los mismos personajes del escenario son el fenomeno.

Este cambio no seria posible si Wagner no hubiera asumido, en buena medida,
las consideraciones de Schopenhauer a proposito de la musica. Desde el momento en
que lo haga, ésta dejara de ser un mero medio de expresion para ser el medio de
expresion de lo que el mundo realmente es en si, y el drama, en su representacion,
pasarda a ser un correlato de el mundo tal y como es visto desde la Optica
schopenhaueriana, lo que encaja perfectamente con las consideraciones que el propio

Schopenhauer (2009b, p.501) hizo a propdsito de la opera:
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La musica de una Opera, tal y como la presenta la partitura, tiene una existencia por si
misma totalmente independiente, separada, por asi decirlo, abstracta, que es ajena a los
acontecimientos y personajes de la obra, y que sigue sus propias reglas inalterables; por
eso es plenamente eficaz aun sin el texto [como lo es la voluntad, autosuficiente e
independiente de sus representaciones]. Pero esa musica, al haber sido compuesta en
consideracion al drama, es como el alma del mismo, ya que en su relacion con los
acontecimientos, personas y palabras se convierte en expresion del significado interno
y la consiguiente necesidad ultima y secreta de todos aquellos acontecimientos [en

cuanto que es su esencia intimal].

Hasta ahora se ha abordado la cuestion de la musica en clave eminentemente
metafisica, pero lo cierto es que las consideraciones de Schopenhauer al respecto van
mucho més allé, llegando a abordar aspectos que tienen que ver con la propia armonia.
En este sentido, es interesante sefialar el modo en que es posible, segin Magee (2012, p.
210-213), que Wagner tomara inspiracion también de estos aspectos a la hora de
componer la musica de Tristdn e Isolda. De ser cierta esta consideracion, Wagner habria
tomado de Schopenhauer las observaciones concernientes a la llamada suspension: la
idea de que los acordes disonantes provocan un anhelo en quienes los escuchan que s6lo
se ve satisfecho en el momento en que la musica resuelve la disonancia (ibid. p. 211).
Efectivamente, segin afirma Magee (2012, p. 212-213), en la 6pera citada esta idea

parece llevada hasta el extremo por Wagner:

El primer acorde de Tristan [...] contiene no una sino dos disonancias, con lo cual
duplica en el oyente un doble deseo, agonizante por su intensidad, de una resolucion.
El acorde en el que deriva resuelve una de esas disonancias pero no la otra, por lo que
nos proporciona una resolucion parcial. Y la musica procede asi: en cada cambio de

acorde resuelve algo, pero no todo. [...] Y esto se prolonga durante toda la noche.

Este mismo patron de disonancias se repetira después en Parsifal y supone, para
muchos, un hito revolucionario en la historia de la musica, ya que pondré en entre dicho
el sistema tonal, abriendo camino a la musica atonal que encontrara su realizacion en la
generacion siguiente a la de Wagner (Magee, 2012, p. 214). Y si se acepta lo expuesto

hasta ahora no queda sino afirmar que en el corazon de esta revolucion en términos
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formales esta la filosofia de Schopenhauer que Wagner ha hecho obra musical. Eso es
asi, como ya se ha visto, por el papel que preeminente que adquiere la musica dentro de
la opera, por la incorporacion de determinados recursos musicales formales que
Schopenhauer ya analiza en sus escritos y por la inclusion en el libreto de tematicas
puramente schopenhauerianas. Sin embargo, la dpera, por muy preponderante que sea el
papel de lo musical, no deja de ser “un género hibrido, lejos del ideal roméantico de la
‘musica absoluta’, es decir, de la pura musica instrumental” (Fubini, 2002b, p. 38). Esta
afirmacion de Fubini a proposito de Nietzsche da buena cuenta de la critica que el
pensador haré a la obra de Wagner (del que seria amigo, primero y detractor, después).
Es pertinente detenerse en este punto antes de abordar el pensamiento de Hanslick para
desarrollar algunas de las ideas de Nietzsche con respecto a la musica y trazar las lineas
de su ruptura con el compositor de Leipzig y la filosofia de Schopenhauer, ya que
Nietzsche representa, como Hanslick, una de las voces mas criticas con respecto al
romanticismo. Sin embargo, hay una diferencia fundamental entre el critico musical y el
filoésofo, y es que Nietzsche, a pesar de la critica, sigue inscrito dentro del movimiento
romantico, al menos en lo que a sus consideraciones sobre la musica respecta (Fubini,

2005, p. 339).

El nacimiento de la tragedia, ensayo con dedicatoria a Wagner, es la obra con la
que Nietzsche comenzard su andanza filos6fica. En ella, el pensador asume por
completo y de manera explicita la concepcion schopenhaueriana de la musica como
imagen directa de la voluntad (Nietzsche, 2012, p.165). Ademads, Nietzsche caracteriza
las artes, valiéndose de las deidades mitologicas de Apolo y Dionisos, como apolineas o
dionisiacas, formando parte de las primeras las artes figurativas y del segundo las que
no lo son, siendo la musica la mas destacable (ibid. p. 49). Estos dos tipos de arte son
irreconciliables segun Nietzsche, dado lo antitético de su naturaleza, sin embargo, es
posible sefialar un tipo de arte que los atna: la tragedia (ibid. p. 50). Se ve asi la
cercania de Nietzsche a Wagner en este punto, ya que concibe la posibilidad de un arte
que aune a todas las demads, y a Schopenhauer en lo que respecta al poder cognoscitivo
de la musica en particular. Sin embargo, a estas confluencias que se presentan en su

primera obra sobrevendran pronto los desencuentros. Como sefala Enrico Fubini
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(2002b, pp. 37-38), se pueden rastrear los gérmenes de la ruptura ya en los escritos
inéditos que Nietzsche escribié en la época en que redactaba El nacimiento de la
tragedia (en decir, en 1871), donde parece apostar por la autonomia absoluta de la
musica con respecto a la palabra poética en clave plenamente Schopenhaueriana. En

palabras del propio Nietzsche (Nietzsche, 2010, p.187):
La musica nunca puede ser un medio, aunque uno pueda percutirla, atormentarla,
tomada como sonido, como redoble de tambor, en sus grados mas rudos y simples, la

musica supera aun a la poesia y la degrada a no ser mas que su reflejo.

Esto no supone una ruptura de gran profundidad si se tiene en cuenta la
consideracion de que el propio Wagner parece adherirse a esta misma idea (la de la
superioridad de la musica con respecto al texto poético) después de la lectura de
Schopenhauer, sin embargo, si que supone un punto de divergencia importante con
respecto a las ideas que Wagner tratd en sus escritos tedricos anteriores, como La obra
de arte del futuro u Opera y drama, que ya se han expuesto con anterioridad. Sin
embargo, si se avanza un poco mas en el tiempo, hasta la publicacion de El caso
Wagner, donde Nietzsche asegura “tomar partido contra todo lo que habia de enfermo
en mi, incluido Wagner, incluido Schopenhauer, incluido todo el ‘humanismo’
moderno” (Nietzsche, 2003, p.187), se puede apreciar una radicalizacion de las ideas de

Nietzsche (2003, p. 213) con respecto a la musica:

(Fue Wagner musico en absoluto? En cualquier caso, fue mads otra cosa [...]. Ocupa un
lugar diferente que no esta en la historia de la musica: no se le debe confundir con los
grandes musicos auténticos [...]. Wagner no fue musico por instinto. Lo demostr6 al
abandonar toda legalidad y, hablando con mayor exactitud, todo estilo en la musica,
para hacer de ella lo que necesitaba, una retorica teatral, un medio de expresion |[...].

Es el Victor Hugo de la musica en cuanto lenguaje. Siempre que se presuponga que
primero haya de tener validez el que la musica en determinadas circunstancias le sea

licito no ser musica, sino ser lenguaje, instrumento, ancilla dramaturgica.

Pareciera que Nietzsche estd expresando en este parrafo lo mismo que se
exponia unas lineas mas arriba, sin embargo, en este caso se trata de algo ligeramente
distinto. En el primer fragmento citado, el filésofo asegura que la musica no puede

nunca ser un medio al servicio del texto, pues por su propia esencia se encuentra por
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encima de las palabras, de la poesia, siendo capaz de expresar mucho mas que ella. En
el segundo, en cambio, no se trata de la subordinacion de la musica al lenguaje, sino que
¢sta parece haberse convertido en uno. ;Se puede, en este caso, seguir hablando de
musica? Esta es la cuestion que confronta Nietzsche y aqui no puede aducirse la réplica

anterior.

5. EDWARD HANSLICK: EL. FORMALISMO Y LA CAiDA DEL
ROMANTICISMO

Schopenhauer, como muchos pensadores y artistas romanticos, situdé la musica
como un lenguaje absoluto capaz de expresar lo que no podia ser expresado por el
lenguaje tradicional: la voluntad, el fondo ultimo y verdadero del mundo. Frente a esta
idea de musica como lenguaje, en el sentido fuerte del término, es contra la que se

levanta Nietzsche (2001, pp. 141-142):

La musica no esta en y para si tan plena de significado para nuestro interior, no es tan
profundamente excitante que pueda pasar por el lenguaje inmediato del sentimiento.
[...] La “musica absoluta” es o bien forma en si, en el estado tosco de la musica en que
en general complace el sonido sometido a medida temporal y con diversas
intensidades, o bien el simbolismo de las formas que ya habla a la comprension sin
poesia, después de que ambas estuvieran asociadas durante una larga evolucion y
finalmente la forma musical haya quedado enteramente entretejida con hilos

conceptuales y sentimentales.

Unas lineas mas abajo, Nietzsche apunta explicitamente a la concepcion de la
musica de Schopenhauer que, como ya se ha visto, da suelo firme a la obra de Wagner.
Asi, cuando Nietzsche afirma que “en si ninguna musica es profunda y plena de
significado, no habla de la voluntad, de la cosa en si” (Nietzsche, 2001, p. 142) esta
tirando por tierra todo lo visto hasta ahora a propdsito de estos autores. La concepcion
romantica de la musica entra en crisis. Sin embargo, las ideas sefaladas, que se
engloban dentro del llamado formalismo, no son originales de Nietzsche, sino de otro
anti-wagneriano, Edward Hanslick, a través de quien las conocera (Dufour, 2002, pp.

11-12). Este es el motivo por el que Nietzsche no aparece en este punto como el
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verdadero destructor del Romanticismo. Si bien su filosofia representa una auténtica
ruptura y vaticina la crisis y posterior destruccion del Romanticismo, sus criticas a la
concepcion romantica de la musica no dejan de resonar en un contexto eminentemente
romantico. Antes de adherirse al formalismo de Hanslick, las criticas de Nietzsche hacia
Wagner no eran sino un reproche por su traicion a los ideales mas romanticos, “es decir,
al concepto de musica como principio metafisico y cognoscitivo” (Fubini, 2005, p. 339)

y, por eso, Hanslick es quien propina la auténtica estocada mortal al Romanticismo.

En De lo bello en la musica, un ensayo publicado en 1854, es donde Hanslick
cargara las tintas contra la concepcion romantica de la musica como lenguaje absoluto.
Pero el alcance de su critica va mucho mas allé, pues también socavara las ideas de los
ilustrados dando pie a una concepciéon musical hasta ahora inédita y que permitira el
surgimiento de disciplinas como la musicologia. Pero esto no se entiende sin

profundizar antes en algunas de las ideas del critico musical austriaco.

Hanslick comienza su disertacion arremetiendo contra lo que €l llama la estética
del sentimiento, que no es otra cosa que la estética que Wagner desarrolla antes de la
lectura de Schopenhauer y que se ha tratado en el punto anterior. Asegura que, hasta
ahora, la estética musical no ha hecho otra cosa que hablar de los sentimientos que la
musica supuestamente expresa antes de preocuparse de qué hay de bello en ella, lo que
seria, propiamente, su objeto (Hanslick, 1947, p. 13). Esto es de vital importancia para
el critico musical ya que “el arte, en primer lugar, debe representar lo bello” (ibid. p.

17). Pero, ;qué es lo bello? A esto responde Hanslick (1947, p. 55) del siguiente modo:

Es algo especificamente musical. Entendemos por tal una belleza que, independiente y
no necesitada de un contexto aportado de afuera, radica tnicamente en los sonidos y su
combinacion artistica. Las relaciones ingeniosas de sonidos, atractivos de por si, su
armonia y contraposicion, su huir y alcanzarse, su elevarse y apagarse, eso es lo que

nos agrada como hermoso.

Hanslick identifica asi la belleza del arte atendiendo a sus aspectos puramente

técnicos, es decir, a su forma. No es posible acudir a ningun otro elemento que vaya
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mas alld de dicha forma para hablar con verdad de lo bello en el arte. Esto tiene varias
consecuencias resefiables. Una de ellas es que la musica se torna absolutamente
auténoma, al no depender mas que si misma, de su propia técnica, y no atiende a nada
que vaya mas alla de ella: “la técnica musical ya no es un medio para expresar
sentimientos, para conocer lo absoluto o para suscitar emociones; es exclusivamente la
musica, nada mas” (Fubini, 2005, p. 345) ;Pero acaso la musica no es capaz de
despertar emociones y sentimientos? Asi es, puede hacerlo, pero esto carece de
relevancia para Hanslick. Que despierte o no sentimientos y los sentimientos concretos
que despierte, ademas, es algo puramente subjetivo, ya que no es objeto de la musica

representar un contenido tal. En palabras de Hanslick (1947, p. 137):

Aunque cada cual podra juzgar y denominar el efecto de una obra musical de acuerdo
con su individualidad, el contenido de aquella no es sino precisamente las formas
sonoras que acaban de oirse; porque la musica no so6lo se manifiesta por medio de

sonidos, sino que también no manifiesta mas que sonidos.

Cae asi la estética musical romantica, la consideracion de la musica de
Schopenhauer y la de Wagner, pero no solo eso, pues la onda expansiva del golpe de
Hanslick se extiende hasta la Ilustracion con su concepcion hedonista de la musica, en
la que ésta aparecia como un arte mudo a la razon, pero que tenia por objeto suscitar
emociones en el oyente. Ademads, con las ideas de Hanslick cae cualquier posible
jerarquia de las artes, de modo que tanto el desprecio ilustrado como la alabanza
romantica a la musica pierden su legitimidad. El motivo de esto estriba en que, como

para la musica, cada arte tendra una belleza relativa a su propia forma. En palabras de

Fubini (2005, p. 345-346):

De este modo, se elimina toda tentacion de establecer jerarquias de valor entre las
artes; si la musica es autébnoma, si posee valor en si, si no expresa ninguna otra cosa
fuera de ella misma - como, de hecho, ocurre con todas las demads artes - toda
investigacion estética en un determinado sector artistico serd inconmensurable con
respecto a otra en otro sector distinto. Ningln arte podra ostentar privilegios, puesto

que cada una cuenta con una belleza particular.
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Otro duro golpe para el pensamiento del Romanticismo es la vuelta a la
racionalidad que supone el pensamiento de Hanslick. El mismo afirma estar
comportandose como un cientifico natural al desarrollar su estética (1947, p. 11), y lo
cierto es que con ella consigue salvar el valor autobnomo de la musica renunciando a
cualquier constructo metafisico que lo sustente. En cualquier caso, la musica ya no
ocupa un lugar preponderante entre las artes, algo que se torna superfluo, pues ya que
no hay posibilidad de que ninguna de ellas lo ocupe. Ademas, al acudir a la forma, a la
técnica, elementos materiales observables y aprehensibles, Hanslick abona el terreno

para lo que posteriormente se dara en conocer como musicologia. En palabras de Fubini

(2002a, pp. 98-99):

Algunos de los aspectos mas destacables del pensamiento de Hanslick (y en particular
su actitud analitico-cientifica, especializada, antiliteraria) anuncian, a su vez, una fase
totalmente nueva de los estudios musicales. La historiografia, la paleografia, las
investigaciones acusticas y fisiologicas, la psicologia musical constituian hasta ahora
estudios esporadicos, ocasionales, carentes de método y rigor cientifico; se echaban en
falta los instrumentos de investigacion, las bases metodologicas indispensables para
tales retos y, sobre todo, el estimulo cultural y los presupuestos filosoficos que

actuasen como incentivo de cara a afrontar los mismos.

6. CONCLUSIONES.

Si se rechaza la idea de considerarla como un todo organico, la musica se
presenta como una realidad dependiente del contexto en que se piensa. En la Ilustracion
tenia un valor plenamente complementario a las actividades a las que acompanaba y se
encontraba totalmente subordinada al resto de las artes, especialmente a la poesia a la
que solia venir ligada. Esto es asi dado que la musica no era capaz de aportar contenido
cognoscitivo accesible por la razén y sélo servia para suscitar sentimientos y emociones
en aquellos que la escuchaban. Pero el Romanticismo llegard para invertir las viejas
jerarquias. Donde antes preponderaba la razon, ahora lo haré el arte y, por encima de
todo, la musica. Precisamente por no ofrecer contenidos a la razon, la musica es la

candidata ideal para ocupar el trono sobre las demads artes, colocandose asi los
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romanticos en las antipodas de los ilustrados. Schopenhauer da buena cuenta de esta
actitud. En su sistema, eminentemente metafisico, sitiia el arte como un conocimiento
mas fiable y veraz que el cientifico o racional y sitiia la musica como imagen directa de
esa cosa en si a la que Kant habia vedado el acceso cognoscitivo. La musica se presenta
en su sistema como un lenguaje absoluto que es capaz de desvelar lo que el lenguaje
tradicional es incapaz: la verdadera esencia del mundo. Wagner quedara cautivado por
estas ideas que daran suelo firme a su propia concepcion de su produccion artistica y
que la atravesaran, también, en un sentido formal. Pero, como se ha visto, frente a esta
concepcion de la musica como lenguaje se levantaran varias voces. La principal serd la
de Hanslick, quien socavara los principios del Romanticismo argumentando que la
musica no puede tener mas contenido que su propia forma, pues no es un medio de
expresion de nada que no sea ella misma. Acudiendo a la nociéon de forma, Hanslick
consigue rescatar el valor autonomo e inconmensurable de todas las artes sin acudir a la
metafisica y, por lo tanto, y a pesar de suponer, de algin modo, una vuelta a la
Ilustracién al reintroducir la racionalidad en la estética musical, la muasica no retrocede
hasta el punto en que estaba entonces. Asi, se puede decir que a pesar de su
hundimiento, la revuelta del Romanticismo contra la Ilustracién supone una puesta en
valor de la musica como arte que, si bien no volvera a tener el lugar casi sagrado que
ostenta en este periodo, jamas volvera a ser tenida en tan baja estima como en las
épocas anteriores. Al menos, se mantendra al mismo nivel que las demas artes, ya que el

pensamiento de Hanslick dinamita cualquier posibilidad de jerarquizarlas.

27



7. BIBLIOGRAFIA

Aramayo, R. (2001). Para leer a Schopenhauer, Madrid: Alianza Editorial
Berlin, 1. (2015). Las raices del Romanticismo, Madrid: Taurus
Dahlhaus, C. (2014). La musica del siglo XIX, Madrid: Akal
Dufour, E. (2002). “La estética formalista de <<Humano, demasiado humano>>".
Estudios Nietzsche, N° 2, pp. 9-32
Eagleton, T. (2011). “’La muerte del deseo: Arthur Schopenhauer™ en La estética como
Ideologia, Madrid: Editorial Trotta
Fubini, E. (2005). La estética musical desde la antigiiedad hasta el s.XX, Madrid:
Alianza Editorial
(1999). El romanticismo: entre musica y filosofia, Valencia: Universitat de
Valéncia
(2002a). Estética de la musica, Madrid: La balsa de medusa
(2002b). “Musica absoluta y Wort-Ton-Drama en el pensamiento de

Nietzsche”. Estudios Nietzsche, N°2, pp. 33-48
Hanslick, E. (1947) De lo bello en la musica. Buenos Aires: Ricordi Americana
Horkheimer, M. y Adorno, T.W. (1998). Dialéctica de la Illustracion: Fragmentos
filosdficos, Madrid: Editorial Trotta
Kant, I. (2010). Critica de la Razon Pura, Madrid: Gredos.
Magee, B. (2012). Wagner y la filosofia, Mexico: Fondo de Cultura Economica
Marin Torres, J.M. (1993). ¢’Schopenhauer: una estética para la redencioén”,
Documentos A, N°6, pp. 116-121
Montoya Campuzano, P. (2005). “’Los pasos perdidos y las teorias sobre el origen de la
musica”’, Universidad Eafit, vol. 41, N°139, pp. 57-66
Nietzsche, F. (2012). El nacimiento de la tragedia. Madrid: Alianza Editorial

(2003). Escritos sobre Wagner. Madrid: Editorial Biblioteca Nueva

(2010). Fragmentos postumos. Volumen I. (1869-1874), Madrid: Tecnos.

(2001) Humano, demasiado humano. Un libro para espiritus libres.

Volumen I. Madrid: Akal

28



Philonenko, A. (1989). Schopenhauer: Una filosofia de la tragedia, Barcelona:
Anthropos.

Saldafia Sagredo, A. (1996). “’Critica y estética en el primer romanticismo aleman”,
Epos: Revista de filologia, N°12, pp. 549-563

Schopenhauer, A. (2009a). El mundo como voluntad y representacion I, Madrid:
Editorial Trotta

(2009b). El mundo como voluntad y representacion II, Madrid:

Editorial Trotta

(2009c¢). Parerga y Paralipomena II, Madrid: Editorial Trotta
Wagner, R. (2000). La obra de arte del futuro, Valencia: Universitad de Valéncia
— - (1911). My Life Volume II, Nueva York: Dodd, Mead and Company
—(2013). Opera y drama, Madrid: Akal

29



