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Algunas analogias entre el pensamiento de Schopenhauer y

. . - £}
é] romanticismo mus1ca1 ()

1—E! Romanticismo Neocldsico. Mena';fls'-
sohn y Brahms.

Durante ¢l desenvolvimiento del movi-
miento romantico en el siglo pasado, se hi-
cieron presentes dos tendencias opuestas: el
neoclasicismo y la tendencia roméntica pro-
piamente tal. La primera buscé su funda-
mentacién en el pasado inmediato, glorifi-
cando la obra de los clisicos como Haydn
y Mozart; también sirvieron para estos fines
las obras de las dos primeras épocas de Bee-
thoven. Dentro de la actividad desarrollada
por los compositores que participaron de es-
ta corriente, se tendfa especialmente a la va-
lorizacién de las relaciones formales dentro
de la obra de arte y a la obtencién de un
lenguaje independiente de los estimulos,
tanto internos como externos, de la mente
creadora. Asies como se pudo afirmar, co-
mo lo hizo. Mendelssohn, que la musica ca-
recia de significado. Una vez, ante los re-
querimientos insistentes de una elegante au-
ditora, sobre los motivos de inspiracién per-
tinentes a una de sus obras pianisticas, ob-
‘servd la- siguiente conducta: 1.° ejecuté la
obra normalmente; luego’ escuché las pre-
guntas y, cuando se aclaré que lo que de-

(*) Conferencia del ciclo conmemorativo del centenario
de la muerte de! fildsofo alemin Arturo Schopenhauer, Ci-
clo organizado por el Departamento de Extensién Cultural
de la Universidad de Chile, noviembre de 1960.

seaba saber ésta era el significado de la obra,
la volvié a ejecutar. Esto demuestra que el
neoclésico no acepta explicar la musica y
que, por lo tanto, niega su tratamicnto ro-
méntico. Igual cosa sucede a”Brahms y, por
supuesto, también a Schumann, que forma-
ron un nicleo cerrado en torno a Meldels-
sohn y que publicaban sus ideas en el pe-
ribdico Deutsches Musikleben que fundd
Schumann, y que es el primer drgano espe-
cializado que se conoce en el viejo conti-
nente.

En apariencia, Schopenhauer nada tiene
que ver con la manera de pensar de los au-
tores citados. Sin embargo, hay un punto de
contacto: las ideas fundamentales del fild-
sofo sobre la relacién entre la masica y la
voluntad. Opina que la misica no es copia
de ideas sino que lo es de la voluntad mis-
ma. Aqui hay que tener en cuenta el con-
cepto restrictivo de voluntad que se presen-

" ta en los escritos de Schopenhauer. La con-

sidera como el conjunto de las tendencias y
deseos. y no como un sistema en el control
de los propdsitos. Esto puede tener que ver
mAs con el vocablo “Wollen” que se usa pa-
ra el infinitivo del concepto “querer” en ale-
mén, que con su rafz latina “vollere” que’
alude a 4nimos mis variados y complejos.
Como hemos visto, la volicién para Scho-
penhauer se orienta principalmente a la sa-
tisfaccién de los deseos. De esta manera po-
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demos imaginarnos a la misica, a su juicio,
como un mecanismo para producir y satisfa-
cer los deseos. He aqui como se produce la
interseccion entre el pensamiento de los re-
presentantes del neoclasicismo-romdntico,
con el pensamiento schopenhaueriano, en lo
que se refiere a considerar la musica un len-
guaje que se autodesigna, esto es, que se pre-
senta, como un lenguaje con sentido incor-
porado, fuera de convenciones seminticas.
Para los neocldsicos como para Schopen-
hauer, la musica es lo que los autores quie-
ren que sea, sin cddigos que establezcan su
significado. La diferencia estriba en que, los
unos no aceptan cl afecto con o sin referen-
cia y que el otro lo da como base de la mu-
sica. Para nuestro pensador, el arte de los
sonidos copia, como para Platdn, los afectos.

Otra vez nos encontramos con un proble-
ma fundamental, el que se presenta cuando
un concepto no circula con un significado
univoco. En este caso el concepto de volun-
tad, porque bien pudiera ser que si el fild-
sofo admitiese dentro de su concepto, un
tanto restrictivo, el control de los propdsitos
en la conducta, la diferencia de pensamiento
entre los romanticos neoclasicos y el suyo,
no existiria.

*Tal vez otro de sus pensamientos nos sea
mas adecuado, el que se refiere a la materia.
“No hay materia sin voluntad”, el que a su
vez unido a otro suyo, “No hay ideas sin
voluntad”, pueda franquearnos otra fronte-
ra. Esto, aplicado a la materia sonora y a la
muisica, como un arte puramente conceptual,
nos permite acercar ain mas los pensamien-
tos en discusién. Si la misica es materia con
forma y cualidad, entonces debe ser la exte-
riorizacién de una fuerza incognoscible que
sirve a su vez de vehiculo en la expresién de
las ideas.

También es interesante referirse a la po-
sicidn de Schopenhauer ante los mecanismos
que rigen la musica, como por ejemplo, las
reglas. Segtin él, la propiedad de ser musi-
ca desaparece junto con la supresion de las
reglas. Lo curioso de este concepto, es que
se apoya en una relacién de copia respecto

del modelo, en la que la musica seria la pri-
mera, oficiando de naturaleza el segundo.
Pero en esta relacién, nos dice que “aquel
aspecto de imitacién de la naturaleza debe
ser muy intimo e infinitamente verdadero
y adecuado, puesto que es comprendida ins-
tantdneamente por todo el mundo, mostran-
do una especie de infalibilidad pog el hecho
de que susformas son susceptibles de reduc-
cién a reglas iperfectamente exactas y que
se expresan en ndmeros”, y de las cuales no
s¢ puede apartar.

Otro problema se nos plantea cuando el
autor afirma que la musica_es independien-
te de la reflexién. Se piensa-siempre que la
forma “compuesta” es el resultado de la re-
flexién, porque es ¢l continente de una se-
cuencia de propdsitos, pero se nos hace di-
ficil admitir yna forma compuesta irrefle-
xiva como la Unica, ya que nos consta. lo
contrario. Sin embargo, la musica produce
en su literatura rapsédica y en la improvi-
sacién, ya sea formas irreflexivas u otras con
una sintaxis general prefijada. Reconocemos
que la “inspiracién”, en el sentido schopen-
haueriano, se presenta de hecho, pero no po-
demos cederle la totalidad del campo. Sin
embargo, si el autor se refiere a la relacién
entre el artista y la obra de arte, lo més pro-
bable es que tenga razén en un-altisimo por-
centaje, porque hay mais compositores que
rechazan la revelacion de sus motivaciones
intimas, que los que realmente proceden por
decisiones puramente estructurales o por mo-
tivaciones exclusivamente actsticas. -De- to-
das maneras, el espiritu neoclasico, dentro
del romanticismo, tiende a rechazar una re-
lacién entre la musica y sus bases vivencia-
les. Para esta manera de pensar resulta di-
ficil admitir siquiera el concepto de Scho-
penhauer sobre la expresién musical de los
sentimientos separados de su origen o refe-
rencia particular. Sin embargo, su idea so-
bre las propiedades de la musica frente al
auditor, lo acercan de nuevo al sector neo-
clasico. Las ideas mencionadas se refieren
especialmente a la excitacién del recuerdo
de las vivencias propias de cada auditor,
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ante la abstraccién aclstica que se les so-
mete.. En este sentido podriamos afirmar
que, para nuestro pensador, la misica es un
catalitico abstracto del acopio vivencial se-
mejante, en el auditor. La musica serfa en-
tonces un medio para que, cada cual, segn
sU mayor o menor riqueza en experiencias
y capacidad asociativa, pueda gozar a su tasa
y medida. Una misica cuyos autores no ad-
mitan esto, se puede, no obstante, gustar de
la manera habitual indicada. Por supuesto
que esto vale también para Ja misica nco-
cldsica.

Pero, es el campo de la universalidad del
lenguaje sonoro en donde se presenta mds
clara la relacién entre el neoclasicismo mu-
sical y el pensamiento de Schopenhauer.
Siendo la msica, a su juicio, copia de la
voluntad, no se presenta como un lengua-
je vacuo, sino que altamente expresivo, co-
mo las figuras geométricas y los nimeros.
Sitda el filésofo a la musica ante el objeto,
“Universalia ante rem”, en comparacién con
la realidad que se representa en el objeto mis-
mo, “Universalia in re”, y a los conceptos,
que le son posteriores “Universalia post
rem”.

Hay un punto que siempre ha producido
confusién y que se adscribe tanto al neocla-
sicismo, como al romanticismo revoluciona-
rio. Se trata de la “onomatopeya”, la imita-
cién de los sonidos y ruidos de la naturale-
za. Respecto de esto Schopenhauer es tajan-
te; la rechaza por no expresar la esencia in-
terior del mundo que es el ser, la voluntad.
Con esto restringe el concepto de arte a la
sola expresién de la voluntad segln su con-
cepto, la cual por otra parte, para ser enten-
dida, puede llegar en la musica, a diferencia
dc otras artes, a la repeticién textual, en ara
de una mejor comprensién. De esta manera

- explica ademés la necesidad de un recurso
formal de la masica que ha tenido enorme
importancia, el “Da Capo”.

Otra de las ideas de Schopenhauer que se
pos presenta como justificacién de la omi-
sién de explicaciones en la misica, es la que
se refiere a la relacién entre el cuerpo y la

voluntad, relacién que consiste en la obje-
tivacién de la voluntad. Si tenemos en cuen-
ta que, para este filésofo, la musica es la co-
pia de la voluntad, llegariamos a un grado
notable de comprensién de su pensamiento,
que es el siguiente: “Mi cuerpo y mi volun-
tad son una misma cosa, o lo que yo llamo
representacién intuitiva de mi cuerpo; lo lla-
mo asi en cuanto adquiero conciencia de és-
te por una via completamente distinta y no
comparable a otras, mi voluntad: o mi cuer-
po es la objetivacién de mi voluntad; o mi
cuerpo, aparte de ser una de mis represnta-
ciones, es a la vez mi voluntad”. Esta iden-
tidad postulada entre el cuerpo y la volun-
tad, hace a la musica, en cierto sentido, de-
rivar del cuerpo, como copia que es de la
voluntad.

"Uno de los tépicos mis revolucionarios
del pensamiento de Schopenhauer, es el que
se refiere a la relacién existente entre la li-
teratura y la msica, en su forma de canto,
Contrariamente a lo que se estima en los
circulos contemporineo, en los que se da
por sentado que la experiencia precede a to-
da regla y concepto, pese a que la historia
comparada, ya en aquellos tiempos, permi-
tia afirmar que las abstracciones se van de-
rivando de los hechos concretos, Schopen-
hauer afirma que es la musica quien debe
impartir su influencia a las palabras y no vi-
ceversa. La controversia entre los que dan
supremacia a la misica y los que se Ja dan
a la literatura todavia no se ha aquictadg y
hay muchos que encontrarin en Schopen-
hauer al defensor de los derechos de la mi-
sica como rectora de la poesia, en contra de
la opinién de musicos tan ilustres como
Claudio Monteverdi y Vicenzo Galilei. A
éstos s debe la primera maduracién y el na-
cimiento, respectivamente, de la Opera in
Misica u bpera, que afianzé una manera
de llevar las obras de teatro musicadas ante
el gran pablico del siglo XVIIL. En esos tiem-
pos, los compositores escribfan obras que
flufan ininterrumpidamente, sujetas al impe-
rio de la poesia y de las reglas de teatro.
Tenfan como principio fundamental, “Sea
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la poesia sefiora de la musica y no su sier-
va”, Es curioso cémo a lo largo de la histo-
ria se van cambiando las ideas que nutren
las diversas précticas que logran sobrevivir
a los embates del tiempo. La épera, como
drama musical, vuelve a surgir en el roman-
ticismo, pero sus ideas estaran mas cerca del
predominio de la musica y en consonancia
con el pensamiento de Schopenhauer. Den-
tro de este pensamiento, recordemos que se
excluye la “onomatopeya”, tan querida y
desarrollada en la trayectoria de la musica
barroca, lo mismo que la masica, en gene-
ral, de programa, con representantes tan no-
tables como Vivaldi, Kuhnau y la escuela
de clavecinistas franceses, de entre los cua-
les cabe destacar a los Couperin y a Rameau.
Pero pasemos al costado de la musica fran-
camente basada en el mecanismo afectivo y
entremos al anélisis del Romanticismo revo-
lucionario.

2—El Romanticismo revolucionario.

“Para la Miusica y Dios, sélo .existen los
corazones”, afirma Schopenhauer, tratando
de atrapar la esencia del funcionamiento del
lenguaje musical. Con ésto quiere significar
que su contacto evidencia la relacién entre
los deseos y su satisfaccidn, por una parte, y,
por la otra, la relacién entre la misica co-
mo producto con el auditor. Por doquier, se
encuentra presente su concepto de voluntad
que, en el caso del auditor, se aplica a sus re-
acciones de aceptacién o rechazo y a la osci-
lacién de su mecanismo afectivo. Tal cosa
es lo que postulan como acontecer en el ma-
sica, de una manera o de otra, Spohr, Weber
y Wagner.

El primero de ellos, Ludwig Spohr, fun-
dador de la escuela alemana de violin y de-
nodado compositor, muestra, hasta en sus
obras solisticas, un apego casi obcecado a las
relaciones extramusicales, entre las cuales ca-
be destacar las afectivas y las temiticas. Es-
tas Gltimas se reflejan en los titulos de sus
obras, como por ejemplo: “De lo humano y
lo divino en la vida del hombre”. Este com-

positor, continuador de la labor de Kuhnau
en el barroco, apenas si concibe la musica
por separado de sus relaciones externas. Pe-
ro no olvidemos a precursores mas directos,
como Beethoven en las partes no onomato-
péyicas de su Sexta Sinfonia y en las partes
instrumentales introductorias de la seccién
coral de su Novena Sinfonia, las que, junto
a otras de sus obras, revelan una posicién
que tiende a hacer de la musica un docu-
mento afectivo universal, reduciendo al mi-
nimo la informacién anecddtica.

Otros autores, como Weber, por ejemplo,
aceptando en cierta medida lo anterior, des-
tacan otros aspectos del romanticismo que
son importantes. De entre éstos, el que lo
es mas, es la posicién que asumen de defen-
sores de la edad media, con sus leyendas y
costumbres, las que, al cambiar la época, to-
davia mantienen su lozania y .subrayan la
posicién del individuo como centro del orbe.

Las mismas homologaciones que se ad-
vierten en los “ethos” de los modos medieva-
les del canto gregoriano y polifénico, se
mantienen en el romanitcismo, con medios
distintos, fieles al. principio afectivo que les
dié origen en las diversas comarcas griegas
y del Asia Menor, antes de que Euclides, el
matemdtico, los reuniera en un sistema com-
pleto. Persiste, a través de mas de dos mil
afios, el tratamiento musical como imitacién
del afecto. En este terreno, como se puede
ver, las afirmaciones de Schopenhauer tie-
nen una vigencia ficil de comprobar.

Pero es Wagner quien mis claramente
muestra una relacién con el pensamiento de
Schopenhauer, como se advierte en sus es-
critos, en los cuales declara concordar con
sus puntos de vista. En Wagner, el mecanis-
mo de las referencias es prolifero y estricto,
asigna a cada personaje y a cada situacién
citable un “leit motiv”’, que es un melotipo
que presta su estructura a todas las variacio-
nes que se producen en el transcurso de una
6pera. Este régimen referencial crea un re-
flejo condicionado en su auditor, de manera
que los “leit motiv” son como las palabras,
expresiones con significado preciso. Sin em-
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bargo, nos asaltan dudas cuando pensamos
en las afirmaciones de Schopenhauer sobre
las relaciones entre la misica y la literatura.
Es posible que Wagner no las haya compar-
tido, pese a su tendencia a descartar de sus
obras elementos teatrales tan importantes
como son los “recitativos” que representan
las partes activas, frente a las arias que re-
présentan las reflexivas.

El intento de Wagner de hacer de la ma-
sica un lenguaje codificado, no obstaute, tie-
ne ribetes que rebasan lo que Schopenhauer
habria tolerado, como es por ejemplo, codi-
ficar lo afectivo, que equivale a omitir, pa-
ra el caso, la voluntad.

Las afirmaciones de Schopcnhauer son
mucho mis generales de lo que son los re-
sultados melotipicos de Wagner. En este
campo, el filésofo trata de asignar a la md-
sica una serie de propiedades anilogas a los
distintos grados de organizacién de la ma-
teria, desde la inorginica hasta el hombre,
pasando por los diversos estratos vegetales y
animales. Para este particular se sirve el pen-
sador de los conceptos vigentes en torno a
la armonia tradicional. Considerada, por
ejemplo, al bajo segin su movimiento y so-
noridad propios, como el lugarteniente de lo
inorganico; a las voces centrales, como re-
presentantes de los niveles vegetal y animal
inferior, y a la voz cantante, soprano o su-
perior, como la representacién del género
humano. Aquf nos manifiesta el filésofo su
acuerdo con las teorfas aclsticas que enton-
ces estaban en boga, respetando los concep-
tos de disonancia y consonancia, basados en
la coincidencia de las vibraciones y en la
escala de los arménicos. Respecto de esta al-
tima recomienda Schopenhauer, calcando el
concepto de los tratados de la época, que se
observe respecto de las voces superiores, la
coincidencia con los armdnicos del bajo co-
rrespondiente. Este hecho lo estimula a ex-
tender su aserto sobre la analogia entre las
diversas tesituras del campo aclstico, en las
que asignd a las mis graves la representa-
ci6n de lo inorginico. La ampliacién con-
siste en establecer una analogfa entre las re-

laciones de los sonidos superiores, sujetos a
los arménicos del bajo, y los hombres y ani-
males, sujetos a los limites determinados por
lo inorganico.

Todo esto no coincide, prec1samcntc con
el sistema melotipico de Wagner. Schopen-
hauer hace un planteamiento muy general,
aventuradose, en base de propias vivencias,
a analogfas de facto muy complctas pero,
sin lugar a dudas, lejos de la posicién prag-
matica y técnica que se advierte en Ricardo
Wagner. Esta Gltima posicién consiste en
etiquetar las motivaciones recurrentes con
medios musicales y esto no se conforma si-
no en parte a las afirmaciones del filésofo.

Es curioso como el pensador llega a apa-
rentes contradicciones, como, por ejemplo,
la que se presenta cuando afirma que el ar-
tista no es hombre cuando crea. Veamos. Por
una parte, nos instruye sobre la identidad
entre el cuerpo y la voluntad; por otra, nos
muestra como la musica es copia de la mis-
ma. Para que no haya contradiccién es obli-
gatorio que el cuerpo no sea idéntico al
hombre, pero como el cuerpo es voluntad,
icémo puede haber hombre sin ella? ¢Es
acaso el hombre pura reflexién? Pero si nos
adentramos en su pensamiento, descubrimos
que sblo se refiere al artista creador musico.
i Cual es para €l la diferencia esencial entre
este artista y los demis? Lo que sucede es
que Schopenhauer niega la naturaleza en el
hombre cuando es un creador musical, por-
que lo sitda en el manejo de un lenguaje
directo y universal que es copia de la volun-
tad y del ser, en un mecanismo independien-
te de la reflexibn que denomina “inspira-
cién”, :

Sin duda que los escritos de Schopcnhaucr
sobre la musica tienen una omisién impor-
tante, la de olvidar, en la descripcién de lo
que expresa la musica, las finalidades de és-
ta, para sblo citar su origen, cuando afirma
que aquélla y éstas no son, respectivamente,
referencias u objetos particulares. Afirma
que “De aqui resulta que nuestra fantasia
es excitada por ella y trata de dar forma a
ese mundo espiritual tan vivamente agitado
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y que, invisible, nos habla directamente, y
de revestirle de carne y de colores, es decir,
de concretarle en un ejemplo anilogo”.

Considera, ademas, el autor a esta afirma-
cién como la base en el origen del canto, co-
mo un ejemplo de concrecién particular a
partir de la musica, que es universal. Esta
idea ya se discutié en el capitulo anterior y
se hizo ver que invierte el orden que se co-
noce en la historia.

Dentro de todo su pensamiento abigarra-
do, Schopenhauer trata de darnos un cuadro
adecuado de su mundo, del cual estd bien
informado, pero con el cual apenas si des-
arrolla un intercambio directo. Tal vez esto
sea lo que motiva su efervescenciz, contra-
dictoria a veces, un tanto ajena a la saluda-
ble prictica del didlogo. Si dialoga lo hace

desde lejos, como la mayor parte de los ar--

tistas de la época, desde su torre de marfil,
contradiciendo a Leibniz en sus afirmaciones
scbre la musica, parodiindole el concepto
“numerare” por el de “philosophare”. Afir-
ma luego que no hay misica exacta sino que
relativa, igual que las relaciones que usa co-
- mo punto de comparacién en la naturaleza,
pero olvida que dijo que la musica, segln él
mismo afirma, tiene reglas reductibles a nd-
meros y que aquéllas no se pueden romper
sin que ésta deje de existir. Es probable que
su pensamiento haya sido mucho mis exac-
to de lo que aparenta, pero.no cabe duda
que su semantica es, a ratos, poco rigurosa.

Schopenhauer nos da a conocer c6mo “El
mundo perceptible es la objetivacién, el cs-
pejo de la voluntad”. Por eso afirma también
“mi cuerpo es mi voluntad”. Claro esta que
en esto la misica es copia de la voluntad. Sin
embargo, queda una duda, ino serd acaso
la copia una subclase de la objetivacién? Si
asi fuera, toda copia es objetivacién vy, si to-
da copia lo es, entonces la musica lo es tam-
bién. Asf debe ser, ya que la masica forma
parte del mundo perceptible. Como para
Schopenhauer la voluntad es el cuerpo, el
mundo es el espejo de éste, con inclusién de
la musica, por supuesto. Casi se podria de-

&
cir que se palpa la soledad el filésofo en es-
tas afirmaciones. -

Sin aventurarse, se podria afirmar que
Schopenhauer, por su mayor generalidad de
¢nfoque, superard las perspectivas abiertas
por Wagner al futuro de la misica y ano-
tadas en su opésculo “La Mdsica del Futu-
r0”. Esto es porque encuentra en sus cavila-
clones un sustituto para la realidad existénte
y proporciona los elementos para estructurar
una preceptiva quc ya se advierte en e! post-
romanticismo. .

3.—E! Postromanticismo.

En una época se destacan tres autores.
Bruckner, Mahler y Schonberg, los que,
aparte de otras propiedades, ofrecen buenos
ejemplos de ideas “a priori”, en la construc-
cién de sus obras. Se percibe en general des-
pués de Wagner, un aumento progresivo de
las restricciones, debido a.que el abandono
del principio arménico de la construccién
formal debié sustituirse por otro, el de la “es-
tabilidad motivica”. Esta se refiere princi-
palmente. a la construccién de "la musica
por comparacién de giros, excluida toda su-
jecién tonal. En esto desarrolla Bruckner,
principalmente, la técnica modulatoria, en
la que se muestra un sélido inventor. En
cambio, Mahler sigue operando a base de la
tematica melédica, en la que hace aportes
considerables. Ambos trabajan macroformas,
en las que las grandes proporciones se pier-
den en la perspectiva del tiempo y en don-
de, por fuerza de su tamafio, se obliga al au-
ditor. a gozar emotivamente del detalle. Es
en este Gltimo donde se va-operando, poco
a poco, una regularizacién que alcanza su
madurez con Arnoldo Schénberg. Este .Gl-
timo - parte desde el centro mismo de la es-
tilistica de Wagner, rodeado del pesimhismo
filoséfico romintico y pleno .de "impulsos
trigicos. En su obra se va apretando mas y
mis una técnica que tiende a sintetizar, en
un método Gnico, lo armbénico 'y lo moti-
vico, sin sujecién tonal determinada, hasta



ALGUNAS ANALOGIAS ENTRE EL PENSAMIENTO DE SCHOPENHAUER. . . 111

que-llega a composiciones en las que utiliza
las doce notas del. total .cromatico con liber-
tad tonal,. pero con estrictez motivica, como
sucede en sus trozos para piano Op. 23. Lue-
g0, e€n otros trozos para este mismo instru-
mento, del Op. 26, ya-ha .planteado una nue-
va técnica que consiste en extractar’ tanto lo
melédico como lo arménico, de una serie de
doce. sonidos arbitrariamente - alineados por
el compositor, como si fuera un modo més
del sistema anterior. - El- mecanismo resul-
taite tiene las propiedades buscadas, sirve
para hacer acordes tocando simultineamente
los sonidos; sirve: para hacer .melodias ha-
ciéndolos “ofr sucesivamente -e. impide esta-
‘blecer €l predominio automéitico de un so-
nido sobre los otros al pl'OhlblI‘ las rcpet1c1o—
nes y excepciones a la serie.

Es: probable que Wagner no.'sofiara con
la revolucién que desencadené su. épera
Tristdn e Isolda, pero tampoco era de pre-
ver lo que ha pasado después de Schénberg.
Seha llegado al estructuralismo serial, ha-
ciendo derivar este tipo de ordenacién a to-
dos los clementos de la musica y se ha arri-
bado, adem?s; a la mfisica cibernética o -ro-*
botizada, e : ~

Tampoco es facil imaginar que Schopen-
hauer -haya previsto hasta dénde sus ideas
se iban a desarrollar; por conductos directos
e indirectos; en el future. . -.

Por ejemplo, afirmé que:la misica opera
satisfaciendo o contraviniendo- ¢l orden que
se desca en el universo. Ideas como éstas ha-
cen posible afirmaciones que van de lleno a
planteamientos preceptivos como los de
Schonberg: “el arte es lo que los artistas
quieren que éste sea”. Con principios como
éstos se puede pensar en apartarse de la tra-
dicién y en crear una musica arbitrariamen-
te internacional, como afirmé en-una confe-
rencia en 1955 en Darmstadt, el compositor
francés Pierre Boulez. Peligrosas y audaces
son ideas como éstas. He aqui otra que es-
tablece, a propdsito de la poesia, relaciones

similares a las que sostiene ¢l fildsofo y que

llevan a Stranvinsky y al mismo Boulez a

afirmar que no existe relacién funcional ale-
gable entre msica y palabras, que sélo pue-
den coexistir.

Por otra parte, sustenta que la melodia
posee una “cantidad” representada por el
ritmo y que puede existir por si sola y que

se presenta una cualidad que estaria en la

textura arménica. Esta Gltima, desde luego,
requiere del ritmo. Afirma, ademés, qué su
tratamiento conclusivo o suspensivo debe ser
homélogo y consecuente para obtener los
resultados deseados. Esto lleva a teorfas que
se encuentran actualmente en vigencia en
la docencia internacional, especialmente en

la alemana, y que suelen reeditar como gran-
des novedades en los cursos de misica con-
temporidnea como los que se celebran en
Darmstadt, en los que tienen un entusiasta
defensor en el maestro Fortner. Lo lamen-
table es que dichos conceptos, como es facil
de demostrar, son inexactos. Mucho acierta,
sin embargo, nuestro pensador al citar a
Goethe en su famosa frase en la que, en for-

ma eliptica, califica a la arquitectura defi-
niéndola como misica petrificada y, muy
agudo y consecuente con sus teorias nos pa-
rece ¢l ejemplo que nos somete al comparar
la transformacién de la piedra en estatua,
con la transformacién de un bajo en melo-
dfa, como sucede con el solo de bajo del
“Comendador”, en el Don Juan de Mozart.

Otro tanto sucede, con algunas restricciones,
cuando se refiere al “Languor” que se pro-
duce cuando estan satisfechos todos los de-
seos. Lo tinico que los aparta un poco de su
pensamiento reside en que el ejemplo selec-
cionado sélo se comenta bajo el aspecto ar-
monico.

Prudente es su actitud, cuando acepta la
necesidad de las disonancias, provocadas del
deseo, a su juicio, junto a la necesidad de
introducirlas previa preparacién que las di-
simule y de resolverlas luego de producidas,
para procurar la satisfaccién correspondiente,
En esto su pensamiento es trascendental, por
eso es que lo examinaremos en relacién con:
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4.—Schopenhauer y el espiritu perenne del
romanticismo musical.

Tal vez lo mas importante de Schopen-
hauer es la brillantez con que deja estable-
cidos los principios romanticos del indivi-
.dualismo y del pesimismo. El primero de ellos
se le ve estrechamente unido a su concepto
de ‘voluntad, “el mundo es lo que uno dc-
sea”, y el otro se aferra al principio del su-
frimiento, causa primera del deseo, “el peor
pecado del hombre es nacer”. Estos son
principios trascendentales, no por practicos
o aconsejables, sino porque las condiciones
histéricas tardarAn mucho en cambiar lo su-
ficiente como para que no se presenten ca-
sos de soledad y como para que el dolor, aun
en sus aspectos puramente fisioldgicos, deje
de ser uno de los estimulos principales de
la actividad humana. Se puede considerar
a’su filosofia como una versién sintética del
principio del deseo como base del sufrimien-
to y que es de procedencia indd, y el princi-
pio del pesimismo derivado de la mitologia
germinica. Uno y otro corresponden a lo
que Freud llama el instinto de la muerte,
que se mueve en un campo que trasciende
el control del principio del placer. Parece
dificil que una filosofia de este tipo pierda,
asi no mis, su vigencia, aunque esté sujeta
a equivocos y oscilaciones seglin el optimis-
mo que se presente a lo largo de la historia.

Por otra parte, sus afirmaciones sobre actis-
tica se refieren a conceptos que estin en su
pleno vigor y sus conceptos formales ten-
dran todavia muchos partidarios. En cuanto
a sus contradicciones, éstas no son tan im-
portantes, en un mundo que tiene los me-
dios técnicos para descartarlas y para aislar
lo compatlble.

Pero,.lo més profundo parece encerrarse
en su.afirmacién de que la base de toda ex-
teriorizacién es una fuerza incognoscible que
presta cuerpo a las ideas y que se hace per-
ceptible a través de la materia organizada
formalmente, Esto, si bien se piensa, es em-
pirismo puro .y se puede comparar con los
asertos del gran investigador y filésofo ruso
Pavlov: “toda experimentacién es una sim-
biosis de hechos e ideas”, y “no hay expe-
r1encxa vilida sin una hlpotcsw de traba-
jo”, etc. '

Como se ve, el romanticismo, segiin Scho-
penhauer, es algo mis que una tendencia
filoséfica, un estilo artistico o una forma
ocasional de vida; és mucho més que eso, es
un conjunto importante de propiedades del
individuo. que son significativas en su con-
ducta, Por eso es que, mientras haya huma-
nidad, habri roménticos. Pertenece esta fi-
losofia imperfecta a la categoria de la vieji-
sima molécula que todos poseemos oculta en
nuestro seno desde antes de la historia y des-
de el origen del universo, y que sobreviviri
hasta su desorganizacién y término totales.





