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La dGltima década del siglo XVIII se
caracteriz6 por una revolucion en el
lenguaje musical tradicional, marcando
la pauta a un nuevo periodo en la histo-
ria de la masica, el lamado Romanticis-
mo. Dicho periodo centré su atencién
en la revaloracion del artista, del genio
creador, al mismo tiempo que rechazé
los modelos racionales proclamados du-
rante el clasicismo.

El artista romantico observaba la vi-
da desde su propio yo interior y su pro-
duccién artistica era considerada como
un obsequio para la eternidad. La parti-
cular importancia otorgada al composi-
tor, que lo designaba como poseedor
de un talento sobrenatural y de una
personalidad hipersensible, asi como la
auto preocupacion narcisista del artista,
estimul6 el interés en el proceso creati-
vo, en el cual los antiguos ideales que
caracterizaban al arte como utilitario,

instructivo o simplemente recreativo
perdieron validez, y dieron espacio a
uno que solo buscaba ser él en si mis-
mo (Rowell, 1985: 122).

En este contexto, la musica instru-
mental, gracias a su condicién intrinse-
ca de ser un lenguaje plurisignificativo,
carente de significado especifico, obtie-
ne un lugar destacado entre las artes. Su
lenguaje poco comin le consiente la ex-
presién no solo de las ideas sino, tam-
bién, la del espiritu y la infinitud, a la
vez que logra captar la realidad en un
nivel mucho méas profundo, intentando
separarse de cualquier género de seman-
ticidad y de conceptualidad (Fubini,
1988: 255), lo que dio como resultado la
[lamada musica pura, musica absoluta.

Dicha concepcion hizo que, durante
la época romantica, la musica occidental
se debatiera por primera vez entre dos
ideas: lo que Arnold Schering llamé la
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musica aplicada (apoyada sobre el len-
guaje de las palabras o el de las ideas)
y la musica absoluta (Schering, 1951:
90), cuyo analisis es el objeto de este
ensayo.

Los nuevos ideales romanticos aban-
donaron el modelo de racionalidad que
desde la antigtiedad griega habia conside-
rado a la masica desde una perspectiva
de tipo funcional. La concepcioén platoni-
ca de la musica individuaba en el logos (el
lenguaje), uno de los elementos funda-
mentales, necesarios para su propia
existencia, dado que este constituia la
expresion de la razén humana. Por con-
siguiente, la musica debia ser un len-
guaje provisto de ideas, cuya carencia la
transformaba en una musica incomple-
ta, disminuida en su esencia (Dahlhaus,
1999: 10).

Dicha concepcién fue fundamental
para la estética musical de la primera
mitad del siglo XVIII, en donde el origen
de la musica estaba en el lenguaje y, por
consiguiente, el objetivo de ésta debia
ser la imitacion y estilizacion del habla
(Dahlhaus, 1999: 49). En el diccionario
de la musica editado en 1768, Jean Jac-
ques Rousseau distingue entre mudisica
imitativa, que forma imagenes o expresa
sentimientos y masica natural, la cual de-
fine como un ruido vacio. La primera te-
nia la capacidad de expresar las pasiones
por medio de la melodia, sometiendo la
naturaleza a sus imitaciones, conmovien-
do a los oyentes; al contrario, la segunda,
que preferia la armonta, se limitaba solo
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al aspecto fisico del sonido, produciendo
sensaciones (Dahlhaus, 1999: 51). El
concepto de musica como expresion
de sentimientos, lo que algunos llaman
la estética musical de la sensibilidad,
reconocia una estética de la musica co-
mo voz de la naturaleza, no como obra
de arte.

Contrarios a esta nocién de la musi-
ca, los romanticos sustituyeron el ideal
de racionalidad con el de las emociones
y el de la intuicién, y el nuevo objetivo
se centraba en la bdsqueda de una nue-
va sensibilidad, lo cual convertia al
compositor practicamente en un viden-
te, cuyo arte se consideraba un produc-
to de inspiracion divina. Para ellos, las
emociones eran sinénimo de simplici-
dad y de fe, mientras que la razo6n repre-
sentaba lo artificioso, lo complejo y lo
escéptico (Rowell, 1985: 117-118).

El artista romantico encontr6 en la
musica pura la posibilidad de expresar
en forma abstracta sus propios senti-
mientos, la respuesta a sus circunstan-
cias, asi como las de la sociedad en que
vivia y se desenvolvia, a la vez que le
brindé una mayor libertad de eleccion.
El arte se convirtié en produccioén vital,
dependiente de las diferentes realidades
histéricas en las cuales el compositor se
encontraba inmerso; el artista romantico
abandona la tradicién, se entrega a la ta-
rea de inventar cosas nuevas, al mismo
tiempo que se esfuerza por reivindicar
lo propio como un medio para lograr
descubrirse a si mismo.
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En su reaccion contra la claridad
formal y la racionalidad del Clasicismo,
la mdsica romantica intensifico los me-
dios expresivos, mostrando una clara
predileccion por el contenido y favore-
ciendo las sensaciones, en vez del as-
pecto formal. La utilizacion del color
opuesto a la forma, la armonia ambigua,
la inclusion de elementos étnicos vy la in-
dividualidad reflejada en el tratamiento
de los géneros tradicionales (estilo perso-
nal) marcaron las composiciones del pe-
riodo (Rowell, 1985: 118-120).

“...la musica deja de servir como lenguaje del co-
razén, en el que un ser humano habla a otro para
anudar un vinculo de simpatia, sino que es un so-
nido que toca inesperadamente lo mas intimo,
despertando en el animo el anhelo de un lejano
reino del espiritu al que el alma tiende con una
nostalgia infinita [...]. Es como si de repente des-
pertasen con ese sonido mil oscuros pensamientos
que transportan el corazén a una indescriptible
melancolia.”!

Para los roméanticos, la musica po-
sefa la capacidad Unica de representar
el ideal en forma sensual, inmaterial y
audible, liberandose de su cautiverio a
través de la sustancia invisible del sonido,
permitiéndole expresar la vida interior del
alma y representar todo su universal emo-
cional por medio de sus sentimientos y
pasiones (Rowell, 1985: 125), alejandose
cada vez més del lenguaje comun, propio
del intelecto.

Entre las reacciones que suscit6 di-
cha idea, encontramos la de Eduard
Hanslick (1957), quien en un escrito
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publicado en 1854 expresaba la impo-
sibilidad de corporeizar en la musica
los sentimientos y las emociones. Decia
que estos son dependientes de condi-
ciones fisiolégicas y patolégicas, de no-
ciones y juicios, por lo tanto, procesos
del razonamiento humano, contrarios a
los de las emociones. La tnica clase de
ideas que para Hanslick podian ser ap-
tas a la expresion por medios musica-
les, eran las asociadas con cambios au-
dibles de fuerza, movimiento y propor-
cion; las ideas de intensidad y de pro-
gresion (Hanslick, 1957: 6).

Los diferentes paises europeos aco-
gieron de forma diferente las nuevas ideas
proclamadas por el Romanticismo.
En los paises centroeuropeos,? el
artista romantico sustituyé la pre-
dileccion por la representacion de
los senti-
mientos
concretos,
que otor-
gaba a la
musica una
funcion utilitaria,
por la de los sen-
timientos en abs-
tracto (Dahlhaus,
1999: 9), dando
origen al princi-
pio de autonomfa
de la musica ins-
trumental, la mu-
sica absoluta. La
nueva muasica
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habia logrado su libertad
independizandose del tex-
to o de cualquier otro ele-
mento extra musical.

Dicha inclinacién no
escapo6 facilmente de las
criticas provenientes de la
sociedad burguesa de la
época, para la cual, la
musica absoluta era vista
como una diversion feu-
dal y ociosa, carente de
concepto; era un arte sin
objeto ni objetivo. Algu-
nos la consideraban como
un puro ruido agradable,
que representaba el desvio
de la musica del ideal de
naturalidad, asi como el
alejamiento de la raciona-
lidad. Otros, como Johann
Mathesson, mantenia una
posicion de caracter neu-
tral, cuando, en 1739,
opinaba que la mdusica
instrumental era un dis-
curso sonoro y que, en
esencia, era lo mismo que
la musica vocal (Dahl-
haus, 1999: 9-12).
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Estas
ideas fue-
ron con-

trastadas
por otras
que otor-
gaban a la
musica absoluta una su-
premacia sobre la vocal,
como, por ejemplo, las
del filé6sofo Emanuel
Kant, quien, en 1790, se
referia a la masica como
un arte capaz de expre-
sarse por medio de meras
sensaciones, permitién-
dole exprimir a través del
lenguaje de los sonidos,
todo aquello que seria im-
posible por medio del len-
guaje comun. Para él, la
musica era un arte que so-
lamente lograba expresar-
se por medio del lenguaje
de los afectos, dado que
carecia de conceptos o
pensamientos determina-
dos; lo que, a su vez, le fa-
cilitaba para lograr mover
a la mente en una mayor
variedad de formas y de
manera mas intensa, aun-
que fuera solo en modo
transitorio.’
La idea de la musica
absoluta, tal y como la
pensaban los romanticos,
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consiste en la conviccion
de que la condicién pro-
pia de la musica instru-
mental es ser carente de
concepto, de objeto y de
objetivo, gracias a lo cual
logra expresar, pura y lim-
piamente, su propio ser.
Lo decisivo no es que
exista, sino el valor que
posee; al ser pura estruc-
tura vale por si misma;
apartada de los senti-
mientos del mundo terre-
nal (Dahlhaus, 1999: 10),
constituye un mundo
aparte en el cual responde
solo a sus propios impul-
sos, cuya principal carac-
teristica, utilizando las
ideas de Friedrich Hegel,
es la interioridad en si, la
imposibilidad de manifes-
tarse por medio de una
realidad externa, sino mas
bien por el sonido, en
donde la pura subjetivi-
dad, la pura impresion se
convierte en su propia
esencia (Hegel, 1944: 18).

La musica absoluta
proclamaba un concepto
novedoso, en donde la
obra de arte era autosufi-
ciente y cerrada en si
misma. Para ello, fue ne-
cesaria la disolucion de
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los esquemas formales
clasicos, sustituyéndolos
por una forma sin pre-
conceptos. Lo importan-
te era que el material
proviniera directamente
de la intuicién y de la
fantasia, basandose ex-
clusivamente en la inspi-
racion y reemplazando
el lenguaje por la pura y
simple expresion.

“..en la contemplacién de lo
bello, el objetivo va de mf al ob-
jeto: lo contemplo como algo
que no esta en mi, sino que es
completo en si mismo, que
constituye una totalidad y que
me ofrece placer por si mismo;
de manera que el objeto bello
no se refiere a mi, sino mas bien
yo me siento relacionado con
él.” (Moritz, 1962: 3).

El producto es una
musica subjetiva, que re-
chaza la moderacion, que
muestra predileccion por
lo exagerado; una armo-
nia de tipo coloristico, los
nuevos timbres, el movi-
miento constante (ya sea
en el aspecto ritmico co-
mo en el melédico), lo
que Lewis Rowell [lama
una mdsica mas de deve-
nir que de ser, que mues-
tra una clara tendencia a
la introspeccion y a la

contemplacion y que uti-
liza la emocién como un
medio y un fin del cono-
cimiento, dado que solo
ella tiene el poder de pene-
trar en el corazén y en el
espiritu de las personas
(Rowell, 1985:118). La
nueva musica busca insa-
ciablemente expresar su
propio yo, simbolizando la
vida més intima y verdade-
ra de la voluntad.

Segin Arthur Scho-
penhauer (1819):

“La musica es una objetivacion
directa de la voluntad, el impul-
so irracional e ilimitado que
mueve el universo. El efecto de
la musica sobre la naturaleza
profunda del hombre es tan po-
deroso y es tan entera y profun-
damente comprendida por él en
su conciencia como un lenguaje
universal. Esta asociada a la
naturaleza fintima del
mundo y a nuestro pro-
pio yo. No expresa a
una alegria particular o
definida, a una u otra
pena, dolor, horror, go-
ce o0 paz mental sino que la
alegria, la pena, el dolor, el ho-
rror, el goce o la paz mental en
si mismas, en lo abstracto, en su
naturaleza quintaesencial, sin
accesorios y en consecuencia
sin sus motivos.”4

Ernst Theodor Ama-
deus Hoffmann fue el pri-
mero en individuar en el
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género de la sinfonia, gé-
nero por excelencia del
concierto publico, la for-
ma musical més apta a los
nuevos ideales de la mua-
sica absoluta, dado que
para él era el mas puro y
libre de conceptos. Su
particular longitud extre-
ma, asf como la gran va-
riedad de recursos sono-
ros utilizados, hicieron
que fuera reconocida co-
mo la suprema forma de
arte de la época (Long-
year, s.f.. 16) y le otorgd
el mérito de ser el lengua-
je del mundo espiritual
(Dahlhaus, 1999: 13).
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Segin Adolf Bern-
hard Marx, fue precisa-
mente con la sinfonia
Eroica compuesta por
Ludwig van Beethoven en
1803, que la musica inici6
un proceso de transicion,
el cual, poco a poco, la
condujo a transformarse
en un puro juego de los
sonidos, sustituyendo al
de los personajes y al de
los sentimientos, y enca-
minandose, en forma ex-
clusiva, hacia el mundo de
las ideas en abstracto
(Dahlhaus, 1999: 15).
Beethoven fue considera-
do por sus contempora-
neos el compositor roman-
tico por excelencia; su
musica era capaz de susci-
tar en sus oyentes aquella
palpitacion de infinita nos-
talgia que es la esencia del
romanticismo, despertan-
do todo tipo de emociones
gracias a su falta de deter-
minacién, con la cual se
presta para descubrir la
imagen de cuanto nuestra
alma desea de este mundo
(Fubini, 1988: 282-286).

A excepcion del se-
gundo movimiento de la
sinfonfa que nunca aban-
doné su caracter de pieza
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sentimental, los demas
movimientos hacfan que
dicho género fuera con-
siderado como el maés
idoneo para que el com-
positor pudiera realizar
sus obras libremente, uti-
lizando todos los medios
posibles ofrecidos por el
arte. Era el género que lo-
graba adecuarse perfecta-
mente a la expresion de
lo grande, solemne y ele-
vado, interviniendo direc-
tamente sobre el alma de
los oyentes, a la vez que
exigia al espiritu el mismo
alto grado de imagina-
cion (Dahlhaus, 1999:
47-53).

La sinfonia era consi-
derada como un drama
realizado con instrumen-
tos musicales, con los
cuales lograba expresar,
de la forma mas pura po-
sible, la esencia del arte.
La musica absoluta, libera-
da de condicionamientos
lingtiisticos y funcionales
se convirtié en la verdade-
ra mdsica romantica. Se
trataba de un lenguaje
que iba mas alla del len-
guaje, con el cual era po-
sible representar un dra-
ma pero que, a diferencia
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de la literatura no posefa
restricciones, no necesita-
ba contar una historia ni
asignar caracter alguno a
sus personajes. (Dahl-
haus, 1999: 61-67).

Las ideas de la musi-
ca absoluta han logrado
prevalecer, con pocas ex-
cepciones, en el ambito
de la musica culta euro-
pea y estadounidense,’
aln en nuestros dias. A lo
largo de todo el siglo XX,
la completa libertad en la
utilizacion de los elemen-
tos melddicos, ritmicos,
armonicos y de tipo for-
malista que constituyen la
musica, hizo que estos
pasaran a ser considera-
dos como simples hechos
sonoros auténomos, que
el compositor une obede-
ciendo exclusivamente a
su propia sensibilidad
creadora. Se trata de un
juego que no admite supo-
siciones previas y que, al
contrario, descubre siem-
pre nuevas posibilidades.

La bdsqueda de un
nuevo mundo sonoro
transformé el concepto tra-
dicional del tiempo en la
musica, convirtiéndose en
una organizacion basada
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en la sucesion de instantes independien-
tes entre si (Fubini, 2001: 138), convir-
tiendo a la musica en un puro devenir.
La utilizacion de instrumentos electréni-
cos, de timbres nuevos y originales co-
mo los tone clusters (literalmente: raci-
mos de sonidos) introducidos por Henry
Cowell, de efectos especiales como soni-
dos hablados o susurrados, la invencién
de nuevos instrumentos musicales como
las Ondas Martenot® la expansion del
tradicional grupo de instrumentos de per-
cusion debida a la incorporacion de otros
procedentes en su mayoria de Asia o Afri-
ca, asi como |os nuevos recursos sonoros
facilitados por los avances tecnologicos
como la computadora e, incluso, la re-
nuncia a la belleza, son solo algunas de
las posibilidades que han liberado a la
musica de cualquier atadura, y la con-
vierten en lo que Vasili Kandinsky deno-
minaba vivencias puramente animicas,
(Kandinsky, 1997: 41-42), y le permiten
la totalidad de expresion, en fin, la posi-
bilidad de ser musica absoluta.

Notas

1. Karl Philipp Moritz. Andreas Hartknopf.
Stuttgart, 1968, p. 132. (Citado por
Dahlhaus, 1999: 63).

2. El desarrollo de la masica francesa e ita-
liana durante los siglos XVIII y XIX po-
see caracteristicas diferentes.
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3. Emanuel Kant. Critique of Judgement. pp.
172-173. (Citado por Rowell, 1985: 124).

4. Arthur Schopenhauer. The World as
Will and Idea. Tomo |, pp. 330-338. (Ci-
tado por Rowell, 1985: 125-126).

5. La mdsica latinoamericana siguié un
rumbo diferente, sobre el cual no trata-
ré en el presente articulo.

6. Instrumento electronico con teclado in-
ventado por Maurice Martenot en 1928.
Se trata de un instrumento basado en la
utilizaciéon de diferentes frecuencias
emitidas por generadores, con las cua-
les es posible imitar instrumentos con
timbres muy diversos y con la posibili-
dad de sonidos inferiores al semitono.
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