EL TIEMPO EN LAS FILOSOFIAS ROMANTICAS
DE LA MUSICA

LEWIS ROWELL

Time in romantic philosophies of music.- Romanticism, as an intellectual
movement, presupposes a new vision, one which we are still living off.
This paper makes a critique of time in the music of the period, and in
musical thought of the period (taking for granted that the music and the
thought are eseentially related). In this context, the question is raised,
what conception of time is to be found in the philosophers of the
nineteenth and twentieth centuries? This leads on to a study of time in

music and in musical theory, especially in those of the nineteenth
centuries,

1. Introduccidn.

Hemos llegado a sentirnos demasiado seguros respecto al
romanticismo. Tendriamos que haber advertido que, como el
clasicismo, el romanticismo era y es mds una estructura mental
—una actitud- que una etiqueta que pueda colocarse en una época
histérica, por motivos de clasificaciéon. Esta no es una visién
nueva, pero a menudo ha sido pasada por alto en nuestra despre-
ocupada descripcion del siglo XIX como el siglo romdntico. A
pesar del impacto de sucesivas olas de reaccidén contra el roman-
ticismo en las artes, su espiritu impregna la miisica de fines del

siglo XX —mucho més de lo que la mayor parte de los modelos
histéricos podia haber predicho—.

Un argumento central de este ensayo es que el romanticismo en
misica necesita de una nueva critica, una critica que se centre en
los revolucionarios desarrollos respecto a la estructura temporal
de la misica y en las intuiciones de los pensadores del siglo XIX!.

1 Ya que este ensayo, que se ocupa primariamente de la literatura alemana y
francesa, ha sido escrito en inglés y a continuacidn traducido para su lectura en
espafiol, pueden resultar Gtiles unas pocas palabras aclaratorias. Todas las citas
se han tomado de ediciones en inglés y han sido traducidas después al espaiiol;
he preferido citar los datos de publicacién de ediciones americanas (en lugar de
britdnicas), porque son las ediciones que he utilizado. En atencién a los lectores
que deseen consultar los textos originales o traducciones al espaiiol, he citado
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Un corolario es que la llamada crisis de tonalidad de principios
del siglo XX ha seducido de tal modo a los miisicos y su piiblico
que no hemos podido reconocer los drdsticos cambios en la
temporalidad musical que eran evidentes mucho antes de que la
tonalidad vy la organizacién del tono en general dieran muestras
de estar llegando a una fase critica. Todo el impacto de las pecu-
liares ambigiiedades temporales, contracciones, dilataciones, di-
sincronias e interrupciones de la misica roméntica, que sc¢ escu-
chaban y saboreaban como desviaciones expresivas siempre que
permanecieran bajo el arménico control de la tonalidad mayor-
menor, no fue percibido hasta que compositores como Schoen-
berg, Berg y Webern se convirtieron primero a la composicién
atonal y mds tarde a la serial. Lo que se habia escuchado como
una libertad dulce, juguetona, excéntrica o emocionalmente ex-
presiva, se revelé como importantes dislocaciones sélo cuando los
controles familiares de la tonalidad quedaron primero debilitados
y después fueron desechados. La libertad ritmica y la aparente
irracionalidad que escuchamos en muchas composiciones del siglo
XIX no escapd a la atencién de criticos y pensadores contem-
pordneos; somos nosotros quienes hemos enfocado sélo un hecho
especifico (la llamada muerte de la tonalidad), mientras que una
tendencia de gran alcance ha pasado casi desapercibida.

Por romanticismo, entonces, entiendo gran parte de la misica
de los tltimos doscientos afios un periodo que puede dividirse por
comodidad en tres fases: lo que llamaré el primer romanticismo
(que comienza a finales del siglo XVIII y se extiende apro-
ximadamente hasta 1850) de Beethoven, Schubert y Schumann; el
segundo romanticismo de Wagner, Liszt y Mabhler; y el roman-

ticismo amanerado del siglo XX, que no presenta ningin signo de
amainar?.

todas las referencias textuales (en la medida de lo posible) con la numeracion
original de libros y capitulos/secciones, asi como las referencias de pigina de
las ediciones que he utilizado. Quisiera también mostrar aqui mi agradecimienio
a las contribuciones de mis estudiantes en un seminario en 1995 sobre la filo-
sofia de la musica: Michael Belnap, Stephen Bertino, Carolyn Bryan, Kirk
Ditzler, Erzsebet Gaal, Bruce Hamilton, Andreas Hartmann, Yelena Polyans-
kaya, Susan Rider, Richard Spece y Thomas Walsh. Les agradezco sus esfuer-
zos en recopilar material para este estudio, y por las discusiones que ayudaron
a enfocar con més precision nuestro material,

I Creo que es generalmente reconocido que en las tres fases ha habido com-
positores y grupos de compositores que han quedado fuera del espiritu del ro-
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(Coémo deberia ser una critica vélida del tiempo en la misica y
el pensamiento musical romdntico? En primer lugar, deberia
tratar de demostrar la esencial relacién entre ideas y miisica; en
ningin lugar puede esta relacién revelarse con mds claridad que
en el desrrollo del concepto de tiempo desde Kant hasta Bergson,
y en la estructura temporal de la misica desde Beethoven hasta
Mahler. En segundo lugar, deberia utilizar una amplia variedad
de datos, incluyendo la filosofia formal e informal, la teoria de la
miisica, la critica contemporinea y la evidencia de la propia mi-
sica. En tercer lugar, deberia examinar no sélo el contenido ex-
plicito de todo este material, sino también su contenido implicito
-bajo la forma de los modelos y metdforas dominantes acerca de
la temporalidad de la misica—. En cuarto lugar, deberia tratar de
explicar los principales cambios del tiempo musical, tanto desde
un punto de vista positivo como negativo —es decir, no sélo como
desviaciones expresivas de las normas existentes, sino también
como anticipaciones de nuevos procesos y modos de organizacion
temporal-. Y en quinto lugar, deberia reconocer que gran parte
de lo que entendemos por tiempo —en si mismo y en misica— lo
hemos recibido a través de un prisma alemén y por ello estd
tenido de la visién de mundo, el espiritu de la época y el modo de
pensar caracteristicos de los alemanes. Pasar esto por alto seria
tomar la parte mayor por el todo y marginar las contribuciones
caracteristicas de otras literaturas —una acusacién que puede apli-
carse con justicia al presente ensayo, en el que se dedica una
enorme atencién a la importante tradicién del idealismo alemén—.

Las metas de este ensayo son sugerir el perfil de tal critica y
aducir pruebas de un desarrollo paralelo entre ideologia temporal
y miusica en la Europa del siglo XIX. Mi testimonio es extrema-
damente selectivo: en modo alguno puede un repaso tan breve ser
exhaustivo, pero ciertos temas y explicaciones aparecen con tal
frecuencia que podemos estar razonablemente seguros de haber
trazado un bosquejo satisfactorio del marco conceptual predomi-
nante. Defenderé que la firme evolucién del concepto de tiempo

manticismo, y cuya obra puede ser considerada como una extensién del clasi-
cismo (por ejemplo, Brahms), neoclasicismo (Stravinsky, entre otros), 0 como
un violento rechazo de y una reaccién contra el romanticismo. Me refeniré sobre
todo al primer y segundo romanticismo, pero la continuacion obvia de la critica

gue propondré deberia trazar la historia subsiguiente del romanticismo en el si-
glo XX.
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en el pensamiento romdntico se produce, en cierto sentido,
“malgré lui” —es decir, en la forma de un “clima de opinién” en
lento desarrollo, méds que una serie légica de deducciones sis-
temdticas basadas en suposiciones y argumentos de fil6sofos ofi-
ciales (aquellos que eran conscientes de que estaban escribiendo
filosoffa)—. Consideraré, por este orden, el estatuto del tiempo en
la filosofia del siglo XIX, en la miisica, en la teoria de la miisica
y en la estética musical.

2. El tiempo en la filosofia del siglo XIX.

El propésito de esta seccién es estructurar los principales
temas y tendencias de lo que los pensadores del siglo XIX tenian
que decir acerca del tiempo, seguidos de algunas citas especificas
de los autores mds importantes. Dejaré las cuestiones sobre arte
en general y miisica en particular para una seccién posterior.

Calificar una etapa histdrica particular como una “transicién”™
es ciertamente un lugar comun en la interpretacién histérica,
pero los lugares comunes en ocasiones son apropiados. Respecto
al estudio del tiempo, el siglo XIX marca una transicién de este
tipo desde la filosofia racionalista de la ilustracién, en la que
tiempo y espacio se concebian como coordenadas naturales del
universo fisico, hasta las investigaciones psicolégicas y cos-
molégicas que preocuparon a los pensadores de finales del siglo
XIX y principios del XX. Comenzando con los grandes sistemas
de una sucesién de metafisicos alemanes y terminando con una
oleada explosiva de descubrimientos cientificos, este siglo senala
un tipico ejemplo de filosofia que cede parte de su territorio a la
ciencia.

Fue un siglo en el que la lente de la filosofia se fue dirigiendo
gradualmente hacia adentro, enfocando la naturaleza no exterior,
sino interior. El tiempo devino, en cierto sentido, mentalizado
-una propiedad de la mente, no del mundo-. Los pensadores
anteriores se habfan dado cuenta, por supuesto, de que no puede
concebirse el tiempo sin considerar la posicién del observador y
de que la idea del tiempo se funda en ciertas leyes de la mente?,
3 Por ejemplo, Berkeley y Vico. Cfr. 1.T. Fraser, Of Time, Passion, and
Knowledge, Braziller, New York, 1975, 34-35 (cit. Of Time).
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pero su conclusién seguia siendo que hay algo ahi afuera donde
tienen sus raices nuestras intuiciones acerca del mundo -algo
objetivo, singular, medible, cognoscible, sujeto a leyes y univer-
sal—. Esta creencia fue siendo socavada lentamente a lo largo del
siglo, a medida que el énfasis se desplazaba hacia un tiempo que
se concebia como subjetivo, irracional, contingente, individual y
relativo —un tiempo que tiene mayor parecido con y que estd
modelado segiin la experiencia humana—. El mecanismo del reloj
termind resultando menos interesante que las intuiciones, inter-
pretaciones y reacciones emocionales de los observadores del
reloj.

El siglo XIX fue también una época de importantes debates,
que inevitablemente se deslizan hacia la idea en desarrollo del
tiempo y le dan color: la evolucién, el método dialéctico de la
epistemologia, el organicismo, las propuestas de “leyes™ histéri-
cas y sociales, la base de la libertad politica e individual, y una
preferencia general por los procesos més que por los estados. Los
horizontes temporales se expandieron enormemente a medida que
los cientificos y los historiadores extendieron gradualmente su
mirada hacia el pasado remoto y los matemdticos se fueron sin-
tiendo méds comodos con las nociones de infinitud. Las concep-
ciones antiguas y medievales del mundo como un modelo imper-
fecto de la atemporalidad eterna fueron reemplazadas por un
modelo mds seguro de infinitud temporal. El tiempo se veia me-

nos como un contenedor de eventos y mas como los contenidos
del contenedor.

A medida que la confianza en leyes universales y generales fue
siendo gradualmente socavada, los pensadores romdnticos se
fueron interesando més por los casos individuales. Al conceder
mds valor a lo tdnico y a lo nuevo, el tiempo pudo ser concebido
con mds facilidad como una sucesién de momentos cualitativos
distintos, sujetos a una infinita compresién o expansién. El mo-
vimiento, el cambio, el proceso y el devenir eran las propiedades
del tiempo que parecian requerir una explicacién.

En la tradicién de la filosofia idealista alemana, el tiempo ad-
quirié un aura de pureza mistica debido a su independencia de la
sustancia material, y consiguientemente pas6 a ocupar un puesto
mds elevado en su escala de valores. El espacio era estitico, pal-
pable, medible, claramente divisible e inanimado, pero el tiempo
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parecia vivo, dindmico, inapresable excepto en la imaginacién y
la experimentaci6n, y latiendo con el espiritu puro. No es de ex-
trafiar que Hegel describiera el tiempo como un proceso de ne-
gacidn consecutiva, una “serie de ahoras” en la que cada mo-
mento niega a su predecesor. Al concebir el tiempo como la di-
mensién primaria de la existencia, no es sorprendente que la
época roméntica experimentara las mayores innovaciones en
aquellas artes cuya dimensién primaria era el tiempo, y no tanto
en las artes espaciales como la pintura y la arquitectura. Para
mediados del siglo, la misica habia ascendido desde una posicién
considerablemente por debajo de la de las artes mds explicitas de

la pintura y la poesfa, hasta ocupar una posicién primaria entre
las artes.

Nuestro examen comienza con las ideas de Immanuel Kant
(1724-1804), avanzadas en su leccién inaugural de 1770 y desa-
rrolladas en un denso pero importante capitulo de su Critica de la
Razdn Pura en 17814, Aunque Kant negaba que los conceptos
empiricos de tiempo y espacio derivaran de la sensacién, tampoco
podia aceptarlos como ideas innatas. Su salida de este dilema fue
contemplarlos como conceptos adquiridos, abstraidos de la accién
de la mente al correlacionar las sensaciones que recibe. Como re-
sume acertadamente Benjamin, segin la opinién de Kant “el
tiempo no es una propiedad de las cosas, sino una propiedad del
instrumento mediante el cual vemos las cosas™s. Kant dividia el
tiempo en cuatro modalidades: la serie del tiempo (es decir, an-
tes/después y pasado/presente/futuro), el contenido del tiempo, el
orden del tiempo y el alcance del tiempof.

4 Este capitulo se titula “La esquematizacién de los conceptos puros de la ra-
20n”, A142/B18-A147/B187, parte de la seccion “Estética trascendental™; para
una traduccion al inglés véase 1. Kant, Critigue of Pure Reason, trad. N.K.
Smith, Macmillan, London, 1933, 183-187.

5 A.C. Benjamin, “Ideas of Time in the History of Philosophy™, en 1.T.
Fraser (ed.), The Voices of Time, University of Massachusetts Press, Am-
herst, 21981, 23; esta afirmaci6n anticipa la observacién tantas veces citada de
Albert Einstein: “El tiempo y el espacio son modos segiin los que pensamos,
no condiciones en las que vivimos".

% En el capitulo citado en n. 4; para otra traduccion inglesa y su andlisis, vé-
ase Ch.M. Sherover, The Human Experience of Time: The Development of its

Philosophic Meaning, New York University Press, New York, 1975, 114-
116, 155-156.
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Para él, tiempo y espacio tienen mucho en comiin: ambos son
subjetivos e ideales (no objetivos y reales), representaciones
singulares, conceptos imaginarios e “intuiciones puras” —on lo
que se refiere a maneras de entender en las que aprehendemos no
los contenidos de las sensaciones (su materia) sino el principio
ordenador por el cual las sensaciones aparecen en nuestra expe-
riencia (su forma)-. En otras palabras, cuando pensamos en el
tiempo, no estamos pensando en los fenémenos en si mismos, sino
en su orden, alcance y relacién con otros fendmenos que integran
nuestro campo de experiencia.

Pero, entre los dos, el tiempo tiene la prioridad. Kant basa esta
afirmacién en que todos nuestros pensamientos surgen en una
secuencia temporal —incluso aquellos acerca de objetos externos
percibidos en forma espacial- y por lo tanto, segiin Sherover, el
tiempo es “la forma primera y universal de toda sensibilidad™7.
Como concluye Kant en su leccién, “El tiempo es un principio
absolutamente primario y formal del mundo sensible™®. Los obje-
tos externos situados en el espacio pueden ser percibidos y medi-
dos a través del “sentido exterior”, pero el tiempo incluye tanto
percepciones de objetos externos como pensamientos y sentimien-
tos internos, y es asi la forma de lo que Kant [lamé nuestro “sen-
tido interior”. Si las sensaciones no nos llegaran en un orden
temporal, nuestra experiencia no seria coherente.

Teniendo esto en cuenta, es ciertamente notable que Kant
nunca hubiera intentado una definicién precisa del tiempo, y los
estudios criticos de sus opiniones difieren nitidamente respecto a
lo que queria decir y a si estaba en lo cierto. Para los propésitos
presentes, el punto esencial es que el tiempo no es ni algo innato

ni algo adquirido —es una ley natural—, pero una de naturaleza
humana —no externa—.

Los pocos pasajes en los que Kant se dedica especificamente a
la miisica, en especial en la Critica del Juicio de 1790 (donde sus
principales preocupaciones son los patrones del gusto y la validez
de los juicios estéticos), ignoran por completo el tema del tiempo.
Y su division de las bellas artes (en las artes del discurso, las
artes “formativas” y las artes del “juego de sensaciones™) no
depende de las categorias basicas de tiempo y espacio. Uno sale

7 Ch.M. Sherover, 111.
8 Seccion 111, § 14, en Ch.M. Sherover, 149.
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de la seccién sobre miisica divertido por su desproporcionada
queja de que la misica priva a los demds de su libertad al ser es-
parcida por el vecindario, como un hombre que saca un panuelo
perfumado de su bolsillo y lo agita. Su concepto de tiempo se ba-
saba en el nimero, pero “las matemadticas, ciertamente, no juegan
el mis minimo papel en el encanto y el movimiento de la mente
producido por la misica”™. La misica, para Kant, era un mero
juego de sensaciones agradables, sin conceptos, que mueve la
mente con gran intensidad y de diversos modos pero no deja nada
detris para la reflexién (a diferencia de la poesia). El tono perte-
nece, por tanto, a la misma categoria que el color, y carece por
completo de contenido intelectual. La miisica es excelente si lo
inico que queremos es entretenimiento, pero, si juzgamos las ar-
tes por la cultura que aportan al espiritu, la misica estd en la po-
sicion mds baja entre las bellas artes. Si Kant conecté de algin
modo el tiempo de la miisica con el papel primario del tiempo en
el conocimiento humano, no lo consigné por escrito. Al cabo de
cincuenta afos, los pensadores iban a empezar a alabar la misica
primariamente por sus propiedades temporales.

Los lazos entre el tiempo en general y el tiempo en la misica
se hicieron mds explicitos en las obras de G.W.F. Hegel (1770-
1831). La exposicién mas sistemdtica de su postura acerca del
tiempo se encuentra en la Filosofia de la naturaleza, segunda
parte de su Enciclopedia de las ciencias filosdficas en esbozo de
1817; se ocupd del tema de la misica en el segundo capitulo de la
Estética, Lecciones sobre las bellas artes, que fue publicado por
primera vez en la recopilacién en dieciocho voliimenes de sus es-
critos, reunidos después de su muerte por un grupo de amigos y
antiguos alumnos. Este tltimo estd asombrosamente libre de la
expresion densa y enmarafiada que hace la mayoria de sus otras
obras tan dificiles de entender. Para nuestros propésitos, las pa-
labras clave del complejo sistema de pensamiento de Hegel son
mente, dialéctica, negacidn e historia.

9

I. Kant, Critique of Judgement, § 53, trad. J.C. Meredith, Clarendon
Press, Oxford, 1973, 195; para la opinién de Kant sobre la misica, véase R.
Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music: Source Readings in the
Aesthetics of Music, vol. 1, Pendragon Press, Stuyvesant (NY), 1987, 293-
314 (cit. Contemplating Music).
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Como en Kant, las ideas de Hegel sobre el tiempo estdn in-
cluidas en un grandioso sistema. Hegel vio también el tiempo
como situado en la mente o espiritu (Geist), pero estaba mds inte-
resado por el desarrollo del espiritu colectivo, manifestado en las
instituciones y en la historia, que en la conciencia individual: “La
historia en general es por tanto el desarrollo del espiritu en el
tiempo, y la naturaleza es el desarrollo de la idea en el espacio™!©.
Muchos comentaristas han observado que la concepcién de la
historia de Hegel se basaba en la cosmovisién dinimica de
Heréclito, en la que el mundo se experimenta como una corriente
de cambio constante. Como escribié Hegel, “el tiempo... se hace
directamente intuido... y una pura forma del sentide o intuicion,
lo sensual no-sensual...”!l, El tiempo era para €l un proceso de
continuo y cualitativo cambio y negacién, cada momento de
Ahora negando su predecesor en una sucesion de estados contra-
rios. La historia y el tiempo se despliegan en un desarrollo di-
nimico y una maduracién en los que tesis y antitesis se unen para
forjar una nueva sintesis, que a su vez sirve como una nueva te-
sis. Este modo dialéctico de pensar, que fue adoptado tan ansio-
samente en diferentes campos de estudio (Marx en teoria politica,
Hauptmann en teoria de la musica, Jung en psicologia analitica),
se convirtié rdpidamente en un potente modelo para el pensa-
miento en general, para interpretar la experiencia del tiempo y
para explicar la estructura de las artes temporales. Es fécil plan-
tear objeciones contra esta manera de pensar: hay ciertamente
gran nimero de contrarios en el mundo, pero dificilmente puede
ser un principio universal que todo implique su opuesto, ni que
cada oposicion asi construida deba fundirse y cada par de con-
trarios reconciliarse. Sin embargo, en virtud de este atrayente
concepto, el modo dialéctico de pensar qued6 profundamente
implantado en la conciencia occidental y en el proceso creativo
que surgid de tal conciencia.

Nos estamos alejando cada vez mas del concepto newtoniano de

tiempo como una dimensién neutral del universo fisico, algo que
es “absoluto, verdadero y matemdtico” y que “fluye invaria-

10 G.W.F. Hegel, Philosophy of History, trad. 1. Sibree, Dover, New York,
1956, 457.

'1 G.W.F. Hegel, The Philosaphy of Nature, sec. | (Mecénica), parte A, §

258, trad. A.V. Miller, Oxford University Press, Oxford, 1970, citado por
Ch.M. Sherover, 184,
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blemente sin relacién con nada externo”12. Para Hegel, el tiempo
no era el campo en el que las cosas suceden, sino el propio pro-
ceso del acontecer —no el escenario del teatro, sino el drama en
desarrollo— y el principio (pero no la medida) del movimiento y
el cambio. Como sefiala J.T. Fraser, “la filosofia de Hegel carece
de sentido en un universo vacfo; es un drama que se despliega
entre las relaciones determinadas por la naturaleza y la mente”!3,

El dificil concepto de tiempo de Hegel es un criterio esencial
para su clasificacién de las bellas artes en simbélicas, clasicas y
romdnticas. La musica pertenece a la tercera categorfa, en la que
la idea domina la forma concreta en que se manifiesta —la cate-
goria, podriamos decir, en la que el contenido se libera al
méximo de las restricciones materiales—. La miisica ocupa una
posicién intermedia entre (a) la pintura, en la que ¢l tema se pre-
senta en un espacio engafioso por el juego de la apariencia y el
reflejo y por la magia del color, y (b) la poesia, en la que los so-
nidos son meros signos de los pensamientos e ideas que transpor-
tan. Cuanto mayor es la libertad respecto a las limitaciones de su
medio, mds roméntica es el arte. La misica, sin embargo, posee
un poder elemental sobre quienes la escuchan porque, en su con-
tinua serie de negaciones (de los sonidos anteriores), el tiempo de
la misica se corresponde con y se apodera del tiempo del yo:
“Puesto que el tiempo del sonido es también el del sujeto, por este
principio el sonido penetra el yo, lo atrapa en su ser mds simple,

y por medio del movimiento temporal y su ritmo pone al yo en
movimiento...”" 14,

En su insistencia en el contenido espiritual de las ideas, Hegel
tenia dificultades para justificar la llamada miisica absoluta,
instrumental, pero la midsica compensa esta falta de contenido
explicito por su propia légica intrinseca y su peculiar capacidad
para servir de modelo a nuestros sentimientos internos —una “in-

12 1. Newton, Sir Isaac Newton's Mathematical Principles of Natural
Philosophy and His System of the World { Principia), vol. 1, trad. A. Moue /
rev. F. Cajori, University of California Press, Los Angeles, 1962, 6-8, citado

en M. Capek (ed.), The Concepts of Space and Time, D. Reidel, Dordrecht,
1976, 209.

13 1.T. Fraser, Of Time, 38.
14 G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, trad. T.M. Knox,

Clarendon Press, Oxford, 1975, vol 2, 888-910; el pasaje citado aparece en R.
Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, vol 1., 356.
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terioridad libre de objeto™, en palabras del propio Hegel!s-. Lo
que temia de la misica era su destacada capacidad de liberarse a
si misma “de cualquier texto efectivo, asi como de la expresién
de cualquier tema especifico, con el propésito de encontrar satis-
facci6n tinicamente en la serie autocontenida de las conjunciones,
cambios, oposiciones y modulaciones que caen dentro de la esfera
puramente musical de los sonidos”!6. Lo que mds valoraba de la
miusica era su fugacidad, y describia el sonido como una “doble
negacion”, en el sentido de que cada unidad musical niega su
fuente sonora al hacerla primero vibrar en sus partes componen-
tes, que son entonces negadas de nuevo cuando nuestra percep-
cién las unifica en un tnico sonido. (Parece que Hegel adquiri6
cierto conocimiento de la teoria arménica contemporinea.)
Siguiendo esta complicada linea argumentativa, podria haberse
referido a la misica como una triple negacién, por el modo en
que cada tono sonoro niega a su predecesor y “las notas resuenan
s6lo en las profundidades del alma™!?.

La descripcion de Hegel del proceso de composicion se basa
también en la dialéctica: “En una composicién musical un tema
puede desplegarse en sus relaciones més especificas, oposiciones,
conflictos, transiciones, complicaciones y resoluciones debido al
modo en que primero se desarrolla un motivo y después entra
otro, y ahora ambos en su alternancia o en su interfusién [un
término acertado] avanzan y cambian, quedando uno de ellos su-
bordinado aqui, destacando de nuevo alli, ahora pareciendo de-
rrotado y después entrando de nuevo victorioso!®.

En una nota final, Hegel sefiala que la constante necesidad de
reproduccién de una obra musical contiene una enorme signifi-
cacién, debido a que, porque su objeto es la vida subjetiva inte-
rior, “su expresion debe ser la comunicacién directa de un indi-
viduo vivo que ha puesto en ella la totalidad de su propia vida
interior. Esto es claramente el caso en el canto de la voz humana,
pero es también relativamente cierto de la miisica instrumental
que sélo puede ser interpretada por artistas profesionales con su

R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, 341.
R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, 350.
R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, 341.
R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, 345.
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viva experiencia tanto espiritual como técnica”!%. Es ésta una
afirmacién extraordinaria y una profunda revelacion del espiritu
de su época: lo que emerge de la conciencia artistica individual,
ya sea de una obra musical o de la interpretacién de una obra, es
al mismo tiempo el producto de un registro vivo del desarrollo
de esa conciencia —en efecto, un Bildungsroman—.

A pesar de su papel central en la filosofia del siglo XIX,
Arthur Schopenhauer (1788-1860) no suele citarse entre aquellos
que hicieron contribuciones importantes a nuestra comprension
del tiempo. Sin embargo, si examinamos con atencién sus escritos
sobre muisica, emergen algunos puntos interesantes. Como Hegel,
es evidente que Schopenhauer ha adquirido un conocimiento su-
perficial de teoria arménica, pero no parece haber ido més alld.
Sus discusiones fundamentales sobre miisica se encuentran en el
volumen 1, § 52 de El mundo como voluntad y representacion
(1819), donde se ocupa del puesto de la misica entre las bellas
artes, y el capitulo suplementario 39 del volumen 2 (1844)
“Sobre la metafisica de la miisica”, donde amplia sus anteriores
observaciones. Hacia el final del primero de estos pasajes,
Schopenhauer lanza la intrigante observaciéon de que “podria
quedarme mucho que afadir sobre el modo en que se percibe la
musica, a saber, Ginicamente en y a través del tiempo, con abso-
luta exclusion del espacio... Pero no quiero alargar demasiado
estas observaciones, porque quizi he entrado demasiado en deta-
lles respecto a muchas cosas en este tercer libro, o me he dete-
nido demasiado en cuestiones particulares”20, Sus iltimos comen-
tarios no satisfacen por completo nuestras expectativas, pero
constituyen la discusién mds especifica del ritmo musical de uno
de los mds grandes pensadores alemanes de principios del siglo
XIX. El pasaje mds citado sobre el tiempo en general es la tabla
de predicables a priori que aparece en el volumen 2, capitulo 4
(“Sobre el conocimiento a priori”), a la que se refiere como una
coleccién de las leyes eternas y bdsicas del mundo “0” un capitulo

de la fisiologia cerebral (que él consideraba la explicacién co-
rrecta)?!,

19 R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Contemplating Music, 357.

20 A. Schopenhauer, The World as Will and Representation, trad. EF.J.
Payne, Dover, New York, 1969, vol. 1, 266.

21 A, Schopenhauer, vol. 2, 48-50.
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Es evidente que él también consideré el tiempo como una
propiedad de la mente: antes de emprender una larga critica de
los errores de Kant, Schopenhauer sefiala con aprobacién, “Antes
de Kant estdbamos en el tiempo; ahora el tiempo estd en noso-
tros”, citando el logro de Kant como un triunfo del idealismo so-
bre el realismo??. Pero aunque el tiempo es mencionado préicti-
camente en cada pdgina de su magnum opus y en la coleccién de
ensayos de 1851 titulada Parerga y Paralipomena, parece haber
considerado el tiempo y el espacio como categorias paralelas, y la
tabla que he mencionado antes es una declaracién de las muchas
similitudes que vio entre tiempo, espacio y materia. Schopen-
hauer no da primacia de ninguna manera a la dimensién del tiem-
po, mientras que si da primacia al dominio temporal en la masi-
ca. A pesar de su evidente interés por y su conocimiento de
algunos cldsicos orientales, su postura acerca del tiempo no
parece haber sido influida por las concepciones védicas o budistas
del tiempo, que apenas empezaban a ser conocidas en Europa.

Debido a que Schopenhauer situd la musica en una categoria
tinica como una copia de la propia voluntad (a diferencia de las
otras bellas artes, que consideré como copias de las ideas
[platénicas]), se encontré ante un dilema Iégico: puesto que la
voluntad misma se mantenfa fuera del tiempo, y el tiempo y el
espacio eran formas del principium individuationis por el que los
fenémenos y las ideas nos son conocidos en su pluralidad, la mii-
sica era para él absolutamente independiente del mundo fenomé-
nico y por lo tanto apenas podia ser atrapada por el tiempo. Pero
podemos considerar su sugerencia de que la musica “podria exis-
tir incluso si no hubiera mundo en absoluto™3. Su solucién con-
sistia en ver la misica como una analogia del mundo fisico, en
sus dimensiones melddicas, arménicas y ritmicas. Sus analogias
son ingenuas, pero su identificacién de la misica con el poder
elemental de la voluntad le permite dar cuenta del modo en que la
musica penetra el alma y nos conmueve tan profundamente:

“porque estas otras [las bellas artes] hablan sélo de la sombra,
pero la misica de la esencia™,

* A, Schopenhauer, vol. 1, 424,
1 A. Schopenhauer, vol. 1, 257.
+ A. Schopenhauer, vol. 1, 257.
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Encontramos varias metdforas poderosas en sus discusiones
sobre miisica, metiforas que reflejan la ideologia cultural en de-
sarrollo acerca del tiempo. Lo que interesa aqui no es que fueran
nuevas —no lo eran— sino que se estaban extendiendo por todo el
pensamiento musical y cobrando impulso. Schopenhauer fue de
los primeros que aplicaron analogias orgénicas a la miisica, un
tipo de imégenes que terminaron por dominar las discusiones so-
bre el ritmo y la forma musicales a finales del siglo XIX. El vio
la estructura vertical de la miisica (armonfa) como andloga a los
diversos grados de objetivacién de la voluntad en los mundos
inorgdnico (mineral) y orgénico (planta, animal, ser humano), de
modo que su concepto del ritmo musical no se basaba en su pa-
recido con el principio de crecimiento y desarrollo de la natura-
leza orgdnica, sino en su manifestacién de las leyes de la armonia.
Ademas, hay vestigios de la teoria de la evolucién en su visién de
la miisica, incluyendo (1) un concepto fuertemente teleolégico de
naturaleza, porque la voluntad lucha por objetivarse y la misica
se esfuerza constantemente por encontrar la clave; (2) el princi-
pio de asimilacién, porque cada fenémeno superior incluye a to-
dos sus predecesores y realiza sus tendencias latentes, y precisa-
mente asf la perfeccién de la armonia musical requiere la unién
de todos los grados inferiores de objetivacién de la voluntad; y
(3) el principio de conflicto entre especies, a partir del cual una
seleccién natural lleva a una reconciliacién mdés perfecta y clara
del constante esfuerzo de la voluntad —una admirable visién de un
mundo en constante bisqueda de claridad y perfeccién?s,

La voluntad y, por tanto, la musica, contienen “contradicciones
internas” que demandan solucién —en miisica, las contradicciones
entre los intervalos perfectamente afinados y las exigencias de la
tonalidad (que se resuelven s6lo por temperamento®) y las
contradicciones entre lo irracional/disonancia y lo racional/con-
sonancia (que se resuelven en el ritmo binario de discordia y
resolucién, resistencia [a nuestra aprehensién] y satisfaccidn, que

23 A. Schopenhauer, vol. 1, 265.

16 El término temperamento est usado aqui en un sentido técnico, es decir, en
relacion con la afinacién musical donde la pureza de los intervalos “naturales™
(e.g., 3:2, 4:3) se sacrifica en aras de sistemas mds flexibles. El temperamento
igual es un temperamento tal, en el que la octava se divide arbitrariamente en
doce semitonos iguales. Es facil de usar y la mayorfa de nosotros nos hemos
ido acostumbrando a él, jpero la naturaleza podria no darlo por bueno!
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se corresponde con la forma en que nuestra voluntad alterna
entre esfuerzo y satisfaccién?’)—, Desde la perspectiva de Scho-
penhauer, el ritmo es esencialmente un proceso binario: “Ahora
la constante discordia y reconciliacion de sus dos elementos que
ocurre aqui es, metafisicamente considerada, una copia del
surgimiento de nuevos deseos y su posterior satisfaccién. Preci-
samente de este modo la misica penetra nuestros corazones por
medio del halago, de manera que siempre nos ofrece la completa
satisfaccién de nuestros deseos™28,

De los dos elementos de la melodia (para €I, ritmo y armonia),
Schopenhauer considerd el ritmo como el mds esencial, pero su
concepto de ritmo estaba limitado por su presuposicién de que “el
ritmo en el tiempo es lo que la simetria en el espacio, a saber, la
divisién en partes iguales que se corresponden entre si”29. De
manera que lo que ofrece es una explicacién del principio que
anima el ritmo, no de su estructura. Pero la conclusién de su
capitulo en el volumen 2 revela su conciencia de las recientes
preferencias por lo irracional en el ritmo. Como €l senala,
“cuando la mdsica, en un repentino deseo de independencia, por
asi decirlo, aprovecha la oportunidad de una pausa para liberarse
a sf misma del control del ritmo, para lanzarse al libre capricho
de una cadencia recargada, tal pieza musical, despojada del ritmo,
es andloga a la ruina [arquitecténica] despojada de simetria™, Si,
citando una observacién atribuida a Goethe, la arquitectura puede
ser descrita como misica congelada, quizd la misica pueda ser
descrita como arquitectura derretida.

Finalmente, nos recuerda Schopenhauer, la misica es en
esencia mera forma sin materia y una abstraccién de la realidad
que “proporciona el nicleo mds interno que precede a toda
forma, o el corazdn de las cosas™!. Y esta es la razén por la que
“la musica hace que toda imagen, de hecho toda escena de la vida
real y del mundo, aparezca inmediatamente con una significacién
intensificada, y esto es, por supuesto, mayor cuanto mas andloga

9

=7 A. Schopenhauer, vol. 1, 266,
28 A, Schopenhauer, vol. 2, 455,
2% A. Schopenhauer, vol. 2, 453,
YW AL Schopenhauer, vol. 2, 454,
1AL Schopenhauer, vol. 1, 263,
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es su melodia al espiritu interior del fenémeno dado32. De ma-
nera que la misica no sélo se comunica por la imitacién de los
fenémenos, por la representacién de representaciones, como en la
miisica descriptiva (“toda ella debe ser enteramente recha-

zada™)33, sino por su analogfa con la fuerza que se esconde tras el
mundo de los fen6menos.

Los escritos de Rudolf Hermann Lotze (1817-1881) no suelen
citarse en conexién con la filosoffa de la misica y son practi-
camente desconocidos hoy, pero se puede hacer un alegato en su
favor como uno de los importantes precursores de lo que se ha
llegado a llamar filosofia del proceso. Su obra resuena en los es-
critos de Royce (alumno suyo), Santayana, Bergson, William
James, Alexander, Dewey, Whitehead y Bertrand Russell. Su im-
portante ensayo “Tiempo y proceso” fue publicado primero como
parte de su Metafisica (1879) y recibi6 la atencién de los pensa-
dores ingleses y americanos cuando fue traducido y publicado en
1884 por T.H. Green y Bernard Bosanquet?4. Lotze estaba pro-
fundamente interesado por las artes y habia escrito una historia
de la estética en Alemania (1868), pero el tercer volumen de su
sistema filoséfico, que debia incluir sus opiniones sobre la misica

y el resto de las bellas artes, estaba incompleto en el momento de
5U muerte.

Lotze representa una importante tendencia del pensamiento de
finales del siglo XIX, lejos de los sistemas metafisicos dogmé-
ticos, “completos”, en orden a un acceso a la realidad mas empi-
rico, abierto y pluralista. El tiempo, para Lotze, se situaba en la
mente, como para Kant, pero a diferencia de Kant él afirmaba
que el tiempo era mis que una mera forma de la percepcién hu-
mana: era nuestro modo de captar la realidad, el proceso dina-
mico del devenir que caracteriza las cosas-en-si. La ausencia de
un sistema seguro, fijo, 16gicamente completo, que responda a
todas las cuestiones, no le proporciond una recua de discipulos,
pero sus ideas obtuvieron gran aceptacién en el nuevo clima filo-
s6fico de finales de siglo, un clima que hacia hincapié en un
nuevo respeto hacia lo que la ciencia podia ensefar, en la impor-

31 A, Schopenhauer, vol. 1, 263.
33 A, Schopenhauer, vol. 1, 264,

34 Para comentarios y extractos de esta traduccion, véase Ch.M. Sherover,
157-82, 193-217.
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tancia de sentimientos y valores en la experiencia humana, y
—sobre todo- en una visién de la naturaleza como cosas-en-pro-
ceso. Como muchos de sus contempordneos, argumenté con fuer-
za en contra de los conceptos del tiempo como un recipiente va-
cio o como una corriente dentro de la que ocurren las cosas, y
contra el hdbito comin de describir el tiempo con analogias y
metiforas espaciales. Lo que se sigue légicamente es que el
tiempo no puede ya ser explicado como una dimensién semejante
al espacio, que responde a las mismas leyes y esta sujeta a las
mismas limitaciones. Nuestra experiencia del tiempo es tinica.

Las contribuciones del autor fancés Henri Bergson (1859-
1941) proporcionan una conclusién adecuada para este breve re-
paso del tiempo en la filosofia del siglo XIX. Los misicos tienen
muchos motivos para aprovechar las influyentes explicaciones de
Bergson acerca del tiempo, debido a que frecuentemente recurre
a metdforas musicales en su intento de clarificar su visién general
del tiempo. No conozco ningin otro autor que utilice tan insis-
lente y persuasivamente esta fuente de imédgenes temporales. Los
siguientes pdrrafos estardn orientados no tanto a declarar que
Bergson tenia razdn, en sus supuestos basicos o en las conclusio-
nes que derivé de ellos, sino argumentar mds bien que sus escri-
tos presentan una poderosa sintesis de la ideologia del tiempo que
se desarrolla en el pensamiento del siglo XIX, justo en el umbral
del presente siglo. Sus escritos mds relevantes para nuestros pro-
positos son Tiempo y voluntad libre (1889), Materia y memoria
(1896) y el estudio de 1922 Duracidn y simultaneidad, una obra
poco conocida en la que se ocupé de los problemas temporales
suscitados por la teoria de la relatividad. Sus opiniones acerca del
tiempo y la misica no parecen haber cambiado sustancialmente a
lo largo de aquellos anos.

Es tentador exagerar las diferencias entre la visién del tiempo
puramente gala de Bergson y las opiniones de sus grandes
predecesores teutones, y es igualmente tentador atribuir esas di-
ferencias a sus opuestas tradiciones de erudicién. Pero las seme-
janzas dan la impresion de ser mds importantes. Bergson y sus
predecesores alemanes parecen haber llegado a muchas conclusio-
nes iguales a pesar de los supuestos tan distintos con los que co-
menzaron, Se cita a Bergson diciendo “renunciemos a los grandes
sistemas metafisicos que abarcan lo posible y a veces incluso lo
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imposible”5. Y sin embargo su concepcién bdsica del tiempo
como una continua superposicién de estados mentales sucesivos
no difiere sustancialmente de la visién hegeliana del tiempo como
“llegando a ser directamente intuido™. Ampliaré y discutiré este
punto mds adelante, en conexién con la Tabla 1.

El tiempo era para Bergson no uno de los temas importantes,
sino la cuestién principal de la investigacién filoséfica. Coincidié
con la mayoria de los grandes pensadores de su época en la
creencia de que la mecdnica y la fisica no podian proporcionar
las respuestas, y su nuevo estilo de metafisica aseguraba que la
intuicién, no el intelecto, era capaz de proporcionar un cono-
cimiento vélido del devenir, la duracién y la evolucién. A pesar
de sus numerosas criticas a la visién materialista de la evolucién
transmitida por Lamarck y Darwin, la totalidad de su pensa-
miento estaba profundamente condicionada por la nocién de una
vida que lucha por una mayor complejidad y un orden mads ele-
vado. Identificaba como la fuente de este continuo esfuerzo crea-
tivo lo que él llamaba el élan vital o “impetu vital” —una “co-
rriente de conciencia” que es responsable del surgimiento de
formas de vida y que constantemente intenta trascender las limi-
taciones de la materia. Esta doctrina se remonta a Plotino y es
notablemente semejante a muchas de las ensefianzas de las grandes
filosofias orientales. Al mismo tiempo, es preciso recordar el
gran nimero de referencias de los autores alemanes del siglo
XIX a cosas como la Voluntad, el constante Streben y Steigerung
de Fausto, la “fuerza vital”, Kraft, y otras nociones de un espiritu
que anima el mundo, no material. No hay duda de que se ha in-
troducido sigilosamente en la filosoffa un tono mistico. Los pen-
sadores estaban claramente buscando explicaciones de la conti-
nuidad e intentando, al mismo tiempo, justificar sus creencias re-
ligiosas frente a, e inmunizarlas contra, los desafios planteados
por el torrente de nuevos descubrimientos cientificos. El tiempo
era quizd la dimensién en la que el concepto de un universo me-
cdnico, materialista, resultaba mas vulnerable al ataque.

Dos de los hédbitos intelectuales caracteristicos de Bergson eran
su gusto por las analogias, en las que era brillante, y su dualismo,

35 T.A. Goudge, “Bergson, Henri" en The Encyclopedia of Philosophy, ed.
Paul Edwards, Macmillan, New York, 1967, vol. 1, 291B.
36 Verambayn. 11.
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en el que buscé el conocimiento mediante la construccién de
cuadros de categorias opuestas. El pensamiento analégico y el
dualista han sido las estrategias tradicionales para captar la idea
del tiempo desde la antigiiedad —como en la definicién platénica
del tiempo como “una imagen mévil de la eternidad” y el con-
traste agustiniano entre sentido comin y tiempo experiencial.
Ambas estrategias son fundamentales para el intento bergsoniano
de explicar la esencia del tiempo.

La analogia favorita de Bergson para el tiempo era la melodia
-no una melodia acabada, tal como se plasma en el papel o se

reconstruye en la memoria, sino la percepcién de la melodia por
el oyente-:

“Escucha una melodia con los ojos cerrados, pensando tni-
camente en ella, sin yuxtaponer en el papel o en un
imaginario teclado las notas que de este modo separabas una
de otra, que entonces aceptaban ser simultdneas vy
renunciaban a su fluida continuidad en el tiempo para
congelarse en el espacio; descubrirds, indivisa e indivisible,
la melodia o porcién de melodia que habréds vuelto a situar
dentro de la pura duracién [durée réelle]. Ahora, nuestra
duracién interior, considerada desde el primero hasta el
dltimo momento de nuestra vida consciente, es semejante a
esta melodia... El tiempo impersonal y universal, si es que
existe, se prolonga en vano interminablemente del pasado al
futuro; es todo de una pieza; las partes que distinguimos en
¢l son meramente las de un espacio que dibuja su trayectoria
y se convierte en su equivalente a nuestros 0jos; estamos
dividiendo algo desplegado, no algo en despliegue™7.

El tiempo “real”, entonces, es el tiempo fluido de la expe-
riencia humana, una sucesién continua de percepciones heterogé-
neas y cualitativamente distintas que se funden unas con otras
para producir la ilusién de continuidad, del mismo modo que las
notas sucesivas de una melodia se funden en una imagen continua
en movimiento. Cerca del final del pasaje citado encontramos
otra de las analogias favoritas de Bergson: el cardcter “en des-

T H. Bergson, Duration and Simultaneity, cap. 3: “Concerning the Nature of

Time”, trad. L. Jacobson, Bobbs-Mernll, New York, 1965, en Ch.M. She-
rover, 233.
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pliegue” del tiempo en nuestra experiencia, como el desenrollar
un hilo o trazar una linea en una hoja de papel, contrasta con lo
“desplegado” (el registro y simbolizacién del movimiento aca-
bado). En otro lugar equipara el efecto del ritmo con el estado de
hipnosis producido por la oscilacién de un reloj: “Asi, en misica,
el ritmo y la medida suspenden el fluir normal de nuestras sen-
saciones e ideas haciendo que nuestra atencién oscile de un lado a
otro entre puntos fijos, y se apoderan de nosotros con tal fuerza
que incluso la mds débil imitacién de un gemido bastard para que
nos invada la maxima tristeza™?.

Algunas otras vividas analogias aparecen en la siguiente tabla
de oposiciones, que perfilard la concepcién dualista del tiempo de
Bergson y servird también como sumario parcial de esta seccién.
Hay que hacer algunas aclaraciones para evitar posibles
malentendidos. Mi intencidn no es sugerir que la visién distintiva
de Bergson del tiempo experiencial resuma la dltima linea de
pensamiento del siglo XIX acerca del tiempo, ni siquiera que se
acerque a representar ningin tipo de consenso entre filésofos,
miuisicos y/o criticos. Tampoco estoy defendiendo que esté en lo
cierto. Lo que si estoy sugiriendo es que sus oposiciones exponen
dos importantes concepciones del tiempo con la mayor claridad,
y que las intuiciones del tiempo que aparecen en la columna de la
izquierda de la tabla son aquellas que los pensadores del siglo
roméntico fueron gradualmente manejando y que, al mismo
tiempo, se fueron haciendo manifiestas en el arte.

En la Tabla 1 he montado un cuadro de oposiciones —palabras
clave, metéforas, similes y analogias— tomadas de diversos escri-
tos de Bergson. Cualquier coleccién de este tipo serd inevita-
blemente una distorsién: las oposiciones nunca son tan perfectas,
ini es posible que ningiin autor sea tan consistente en el logro de
toda una vida! Lo que la tabla mostrard, sin embargo, es una
serie de claras oposiciones entre un tiempo “bueno” y un tiempo
“malo”. Estas oposiciones dibujan un conjunto de preferencias
culturales y ofrecen una visién reveladora de las estrategias
explicativas con las que los pensadores del siglo romdntico
intentaron reconciliar las contradicciones del tiempo.

38 H. Bergson, Time and Free Will, trad. F.L. Pogson, George Allen and
Unwin, London, 1950, 11-18, en R. Katz / C. Dahlhaus (eds.), Con-
templating Music, vol. 2, 401.
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Tabla 1. Oposiciones temporales en la filosofia de Henri Bergson
el tiempo como

experimentado (durée réelle)
conciencia humana

en desarrollo

presente vivo (aclivo)
cinematografico

unidén, fusién, interpenetracién, co-
mente de conciencia

duracién

cualitativo

heterogéneo

real, concreto

sucesion

el acto de atravesar

intensivo

ilimitado

proceso subjetivo

orgdnico

miiliple

percepeitn de observador

devenir

conciencia

relativo

metafisico, bioldgico

sucesion sin exteniondad

intervalos vividos

conocido por intuicion

segin el modelo de la percepcion
auditiva

élan viral

ireversible, teleologico

indivisible

mtuido directamente, interiorizado

medido (espacializado, de los fisicos)
el reloj

lo desarrollado

pasado terminado (pasivo)
fotogramas

distincion de pasado, presente y fu-
turo

extension

cuantitativo

homogéneo

simbdélico, una abstraccion
yuxtaposicién

el espacio atravesado
extensivo

limitado

dimensién objetiva
mecanico

singular

existencia del universo

ser

conceplos organizados
absoluto, llega en unidades estdndar
fisico

exterioridad sin sucesién
instantes numerados
conocido por intelecto

segtin el modelo de la percepcidn vi-
sual

el universo material

reversible, inerte

divisible, contable
contemplado, exteriorizado
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3. El tiempo en la miisica del siglo XIX.

(Qué podemos saber del tiempo gracias a la misica de la época
romantica? He defendido en varias ocasiones anteriores que la
muisica puede ser leida como una proposicién filoséfica?. Si esta
asercion es correcta, deberiamos ser capaces de identificar las
actitudes caracteristicas del siglo XIX respecto al tiempo en la
miisica de este siglo y quizd ser capaces de ver algo de su desa-
rrollo. Sin anticipar los detalles de mi argumento final, simple-
mente indicaré que tres de sus premisas son (1) las ideas cultura-
les importantes s{ influyen en la misica, de un modo u otro, (2)
la afirmacién comiin de que la misica se queda “rezagada” res-
pecto a las otras artes (al reflejar las tendencias culturales e ideo-
l6gicas) es un mito, y (3) una interpretacion mds realista es la de
que la ideologia y la misica de una época particular influyen la
una en la otra en un proceso de retroalimentacion reciproca.

Las siguientes proposiciones non permitirin poner a prueba
estos supuestos. Lo que sigue es una lista de destacadas caracte-
risticas temporales de la misica del siglo XIX, todas ellas tan co-
nocidas que no tendria sentido poner ejemplos especificos?. La
numeracién responde a pura comodidad y no refleja ningtin or-
den de prioridad.

En la misica romdntica, percibimos una tendencia hacia:

|. una organizacién mds libre (respecto a la forma), disin-
cronia (respecto al ritmo y la textura) y una menor coordinacién
(respecto a las dimensiones de la melodia, la armonia y los otros
dominios musicales);

2. una mayor tensién entre el tiempo plasmado en la partitura
y el tiempo interpretado, tal como se expresa en el concepto y la
prictica del rempo rubato*!,

39 Véase, por ejemplo, L. Rowell, Introduccién a la filosofia de la miisica,
Gedisa, Barcelona, 1985, 18.

40 Se podria empezar por los dltimos cuartetos de Beethoven, la sonata para
piano en si menor de Liszt, los dramas musicales de Wagner y las sinfonias de
Mahler —debo reconocer que es una lista muy germana-,

41 Literalmente, “tiempo robado™,
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3. el desarrollo del ritmo como un dominio separado, bus-
cando una independencia parcial respecto del poder clarificador
de la armonia, la tonalidad y las relaciones de tono en general;

4. lo no-métrico, no-lineal y no-jerarquico —debilitando el
dominio de tres de los mayores principios organizativos que
constrifien la estructura y la aparente direccién del tiempo en la
musica;

5. el ritmo irracional, a menudo expresado en una reinter-
pretacion de géneros como la cadencia, la fantasia y el recitativo;

6. lo extremo en la articulacién, la duracién y la velocidad,
que representan todos ellos una tendencia a alejarse de tamafos y
medidas estiandar: respecto a la articulacién, desde una casi total
supresion de articulacién, con la continuidad sin fisuras como
meta, hasta una 16gica formal que descansa en los acentos e inte-
rrupciones dramaticos; respecto a la duracién, cultivo de lo muy
largo y de lo muy corto (e.g., una sinfonia de dos horas y un
Lied de treinta segundos); respecto a la velocidad, un cultivo
similar de lo muy lento y lo muy rdpido (e.g., adagio frente a
prestissimo) —el concepto barroco de tempo giusto (el “tiempo
correcto”) no habria tenido sentido en la misica del siglo XIX.;

7. ambigiiedad y por lo tanto inestabilidad (de los agrupa-
mientos ritmicos, de la métrica, de la referencia tonal);

8. debilitamiento del pulso dominante;

9. modelos formales mds nuevos, menos sintdcticos, como (a)
crecimiento y desarrollo orgdnicos, (b) transformaciones y
metamorfosis sucesivas, (¢) oposiciones dialécticas y (d) repre-
sentaciones pictéricas y narrativas; en este clima florecieron la
variacién, el concierto y las formas descriptivas; la cldsica sonata

allegro entré en una nueva fase de su desarrollo y se adapté a las
nuevas preferencias;

10. el desarrollo de géneros ritmicos mas nuevos: corrientes de
tiempo miiltiple, tiempo relativo (con periodos comprimidos y
dilatados), largos periodos de detencién virtual y tiempo en mo-
saico*?; se hizo cada vez mds dificil describir el tiempo de la mu-
sica como una corriente simple, lineal, jerdrquica, teleolégica;

42 Para un estudio valioso de los nuevos modos de organizacién temporal en
la misica del siglo XX, la mayoria de los cuales pueden localizarse perfecta-
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11. una mayor tensién entre agrupamiento ritmico y metro
notado (e.g., agrupamientos ritmicos que ignoran la llamada ti-
rania de la raya de compis, los sabores y desviaciones caracteris-
ticos de varios ritmos étnicos y una mds amplia gama de métricas
irregulares);

12. mayor exploracién y gusto por patrones ritmicos ana-
crisicos (upbeat) y metacrisicos (afterbeat);

13. ritmos que podrian identificarse con lo “primitivo” y lo
“exdtico™;

14. huida de caracteres ritmicos que antes se consideraban

marcas de género (e.g., minueto, zarabanda, overtura francesa) o
su tratamiento con ironfa intencionada; y

15. exploracién de todas las variables posibles de ejecucién.

Volveré con algunos comentarios en la seccién conclusiva de
este ensayo.

4. El tiempo en las teorias de la miisica del siglo XIX.

Ninglin examen del tiempe en el pensamiento musical del siglo
XIX estaria completo sin algiin estudio de los tratados técnicos,
cuyos autores intentaron describir y prescribir como es y debe
ser la misica. Los tratados teéricos generalmente reflejan no sélo
las tendencias musicales que tratan de explicar, sino también el
ambiente intelectual, hdbitos de pensamiento e ideologias
populares de la época —a veces mucho tiempo después del hecho,
a veces con una aguda comprensién de los desarrollos contempo-
rdneos y ocasionalmente con un sorprendente poder profético—.
La imagen de la teoria de la misica del siglo XIX que quisiera
evocar es la de una época en la que, al reaccionar explicitamente
a las tendencias musicales y propuestas tedricas del siglo anterior,
los autores revelan al mismo tiempo muchas de las ideologias que
se desarrollan en su propia época.

En general, los tedricos de la misica del siglo XIX no se han
ganado buena nota por un logro que abra caminos en la explica-

mente en el siglo XIX, véase J.D. Kramer, The Time of Music, Schirmer,
New York, 1988, 20-65.
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ci6n del dominio temporal de la misica. Hay poco digno de
mencién en la primera mitad del siglo, pero el paso se avivé en la
segunda mitad —la época de lo que he llamado el segundo roman-
ticismo—. Dos tendencias parecen particularmente importantes: el
naciente reconocimiento de que el ritmo musical puede responder
a leyes intrinsecas que son independientes de los principios de la
armonia y la melodia, y la creciente conciencia de las leyes de la
mente que influyen en nuestra percepcién de y nuestra respuesta
al ritmo. Del mismo modo que los filésofos intentaron situar el
tiempo en la experiencia del observador, los pensadores musica-
les intentaron situar el ritmo en los instintos del oyente.

Maury Yeston, en su valioso examen de la historia de la teoria
ritmica, cita cinco modelos de ritmo musical: (1) el modelo
sildbico (que comienza en la antigiiedad cldsica), en el que los
modelos acentuales y duracionales de verso son la fuente prima-
ria de agrupamientos musicales; (2) el modelo “notacional”
(desarrollado a principios del siglo XIV y que ha continuado
hasta hoy en los metros estdndar y las signaturas métricas de la
miusica cldsica de occidente), bajo cuya influencia el ritmo musi-
cal se hizo més regular, mds divisivo y més jerdrquico; (3) “los
conceptos del siglo XVIII de disefios estéticos en cuanto relativos
al tono”, donde las leyes de la melodia y en especial la armonia
eran reconocidas por su influencia modeladora sobre el ritmo;
(4) los “modelos 16gicos autocontenidos” del siglo XIX, donde la
funcién del tono ya no ocupa una posicién dominante; y (5) las
teoria psicoldgicas de la percepcidn (que comienzan a desarro-
llarse a finales del siglo XIX) que intentan explicar “cémo la or-
ganizacién ritmica se origina, psicolégicamente o psico-fisiolgi-
camente, en el organismo humano y ¢cémo el organismo percibe y
responde al movimiento organizado™#,

A menudo se ha sugerido que las teorfas de la misica invocan
una, o una combinacién, de las siguientes tres autoridades: la
naturaleza, la prictica de los grandes compositores o la consis-
tencia y la fuerza internas de un “sistema”. Como ejemplos, el
complejo modelo de vibracién de una cuerda como un modelo de
los acordes musicales y las progresiones de acordes (porque las
cuerdas vibran de acuerdo con un principio de la naturaleza —jla

43 M. Yeston, The Stratification of Musical Rhytm, Yale University Press,
New Haven, 1976, 27,
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serie de arménicos!-), la prictica ritmica en los idltimos cuartetos
de cuerda de Beethoven (jporque es tan efectiva!) y la aplicacién
de Moritz Hauptmann de la dialéctica hegeliana a la organizacién
ritmica y armdnica (jporque tiene tanto sentido!). En cierta me-
dida, los tedricos de la miisica del siglo XIX se apoyaron en las
tres fuentes de autoridad, quizd con una cierta afioranza de la
naturaleza al mismo tiempo que se veian obligados a conceder sus
limitaciones como modelo. Nuestras conclusiones mostrardn que
también reflejan la reinterpretacién de la naturaleza en el siglo
romdntico, ya no un conjunto ordenado y cognoscible de princi-
pios a los que pueden reducirse las irregularidades y excentrici-
dades del mundo natural, sino los fenémenos de la naturaleza
mismos —incluyendo todos los defectos— y los misterios del

mundo suprasensible que sus convicciones postulaban mas alla de
la naturaleza.

Podemos construir un conjunto de modelos para el ritmo
musical examinando la literatura de la teoria de 1a misica: el len-
guaje humano, el movimiento fisico (como en arsis y tesis), los
ritmos del sistema circulatorio y respiratorio, los principios nu-
méricos de la notacién musical, los principios abstractos de or-
ganizacion (como en la dialéctica), los hibitos e instintos de la
mente (como los principios de psicologia gestaltista), y los ritmos
de la naturaleza orgdnica e inorgdnica —el crecimiento y desarro-
llo de las plantas, el oleaje de la emocién humana, las olas del
mar, y cosas similares—. En general, podemos decir que los tedri-
cos de este siglo preferian los modelos cualitativos a los cuantita-
tivos, los orgdnicos a los inorgdnicos, los modelos de irregulari-
dad y ambigiiedad a los modelos de exactitud mecdnica, y situa-
ron los modelos internos, humanos, por lo menos en un plano tan
alto como los modelos externos.

Podemos citar las contribuciones de tres autores en concreto:
Moritz Hauptmann (1792-1868), Rudolf Westphal (1826-1892) y
Hugo Riemann (1849-1919), cada uno por razones distintas. La
explicacién hegeliana de Hauptmann de las leyes del ritmo
musical (basada en el principio abstracto de tesis-antitesis-sinte-
sis), a pesar de su manifiesta absurdidad*¢, conserva cierto atrac-
tivo para los pensadores musicales, que siguen esperando junto

44 Cree alguien que el metro tnple es la antitesis del doble, o que el metro
cuddruple es la sintesis del doble y el triple?
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con Hauptmann unas leyes musicales que puedan justificarse so-
bre la base de su consistencia interna, légica —“ley[es] natural[es]
dadas por la humanidad a los misicos”,... “no una[s] regla[s] de-
terminada[s] por los misicos™5, Las investigaciones filolégicas
de Westphal de los principios del verso griego revelan los
instintos de anticuario de muchos eruditos roménticos y
demuestan que el interés por modelos lingiiisticos no estaba ni
mucho menos muerto, a pesar de la poco convincente aplicacién
de estos principios al andlisis de la misica de su época%. Y la
obra de Riemann, aunque construida sobre un modelo dialéctico
similar al de Hauptmann, es una importante contribucién a
nuestro conocimiento del papel de los acentos dindmicos y
agégicos (es decir, los acentos de duracién) en la conformacién
de los motivos y frases musicales?’. Lo que los tres tienen en
comtn es la convicciéon de que el ritmo de la misica esta
generado por principios intrinsecos de organizacién, y es
l6gicamente consistente sin referencia a las leyes de la armonia.
En definitiva, cdmo tratan de explicar el ritmo musical es

probablemente mds importante que el éxito que alcanzan con sus
explicaciones,

5. El tiempo en la estética musical del siglo XIX.

En esta secci6n me centraré en las discusiones sobre el ritmo
en la estética musical del siglo XIX. Los autores cuyo pensa-
miento se examina en esta seccion aparecen aqui (en lugar de en
la seccién anterior sobre la filosofia) porque se dedican especifi-
camente a la misica y las otras artes y tienen relativamente poco
que decir sobre el tiempo en general.

4% Citado en M. Yeston, 20; para una traduccién inglesa de M. Hauptmann,
Die Natur der Harmonik und der Metrik, véase The Nature of Harmeny and
Metre, trad. W.E. Heathcote, Swan Sonnenschein, London, 1888,

46 Wéase especialmente Westphal, Allgemeine Theorie der musikalischen
Rhythmik seir J. S. Bach, Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1880.

47 Wéanse, en particular, dos de los tratados de Riemann: Musikalische
Dynamik und Agogik, D. Rahter, Hamburg, 1884, y System der musikalis-
chen Rhythmik und Metrik, Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1903; para un co-
mentano y andlisis véase M. Yeston, 24-26,
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Las palabras clave para nuestros propdsitos son (en espaiiol)
tiempo, ritmo, métrica y tempo; los tres primeros son especial-
mente problemdticos. Tiempo se usa a menudo en un sentido
amplio como sinénimo de ritmo y de métrica, y en discusiones
sobre el tiempo en miisica no siempre est4 claro si las referencias
corresponden a algiin aspecto del tiempo musical o a algunas pro-
piedades del tiempo en general. Esta vaguedad de referencia es
titil con tal que el contexto clarifique lo que se estd discutiendo
—es decir, los fenémenos (ritmo) o el patrén segin el cual se mi-
den los fenémenos (métrica)-. Esta distincién no es dificil de
perfilar, pero no lo ha sido y no es aceptada por consenso univer-
sal. En una época de 16gica vaga y lenguaje efusivo, no resulta
apenas sorprendente descubrir pasajes en los que los autores osci-
lan en su examen de lo temporal en la misica —refiriéndose a ve-
ces a los fendmenos ritmicos (duraciones aisladas, acentos, divi-
siones, agrupamientos, patrones, interacciones) y a veces a los
“noumena” métricos (estructuras que consisten en patrones abs-
tractos y/o conceptuales de acentos, duraciones o funciones tona-
les) sin distincién—. Esto siempre ha sido un problema en la
teoria ritmica, pero no es un problema peor en el siglo XIX que
en cualquier otra época.

A pesar de su reconocimiento general del tiempo como la
dimensién musical primaria, los autores de tratados de estética no
estaban mds deseosos de ocuparse de él que los autores de trata-
dos técnicos. Tenian poderosas razones para ello, En primer lu-
gar, estaban preocupados por otros asuntos, algunos de naturaleza
tan general que no implicaban las dimensiones individuales de la
musica, y otros en los que la organizacién temporal era de im-
portancia secundaria. Las cuestiones temporales no eran una pre-
ocupacién importante en su discusién de cuestiones perennes
como la base de la expresién musical, la misica y la emocién, la
posicién relativa de la misica vocal e instrumental, el papel dra-

mdtico de la misica en la 6pera y el antiquisimo tema de las pala-
bras y la musica.

Una segunda razén para su renuencia radica en la preferencia
romdntica por una continuidad sin fisuras en la que se disimulan
las distinciones individuales. Cuando se escribe sobre temas como
éxtasis, emocidn, entusiasmo, religién, espiritu, y otras se-
mejantes, hay una tendencia a centrarse en una corriente efusiva
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tinica (del sentimiento, de la mente, de fenémenos naturales, de
sonido), no en una serie articulada de unidades o eventos. Esta
preferencia es, desde luego, en si misma una importante prefe-
rencia temporal, que no es menos evidente en la misica romén-
tica que en la filosofia romdntica. Se sigue entonces que lo que
los autores del siglo XIX elogiaban de la misica era su cardcter
transitorio e intangible, su libertad respecto a las limitaciones de
la sustancia fisica, su capacidad para representar corrientes y pe-
riodos sostenidos de intensa emocién y éxtasis espiritual, su ca-
pacidad de estimular el entusiasmo y generar climax agotadores,
y su aptitud para particularizar y definir vividamente el caricter
de los momentos individuales. Estas preferencias se manifiestan
tanto en su eleccién de las metdforas como en sus argumentos y
afirmaciones explicitos. Encontramos, por otra parte, poco reco-
nocimiento del poder clarificador y definidor del ritmo, su regu-
laridad mecdnica y sus divisiones proporcionadas, y su papel en
la articulacién de la estructura.

Una bisqueda acritica de referencias al tiempo en la literatura
del siglo XIX darfa una falsa impresién de su papel en el
pensamiento romdntico. El tema del tiempo acecha en el fondo de
los més diversos pasajes, rara vez tratado directamente o siste-
maticamente, pero entendido como uno de los principales miste-
rios del romanticismo y parte de su aura —en el contexto de la
experiencia humana, la historia, la teologia cristiana, la muerte y
demds—. Pocas de estas referencias tienen conexion directa con el
tiempo en las artes o, més especificamente, en la musica. Es sor-
prendente, por ejemplo, que no encontremos practicamente nada
relevante en los escritos de Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832), el mayor poeta alemdn de su época y la inspiracién inte-
lectual de los pensadores alemanes durante generaciones. Los es-
critos de Goethe estin llenos de referencias explicitas y metaféri-
cas al tiempo, algunas de estas dltimas vivamente nuevas (el
tiempo como un “clamoroso telar”)8 y otras, lugares comunes
familiares. Pero, aunque parece haber estado profundamente in-
teresado en la teoria de la misica, sus referencias al ritmo musi-
cal son prosaicas y sin interés. Aparte de las frecuentes referen-

4% Linca 508.
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cias al tiempo en Fausto*®, su mis memorable contribucién es el
poema corto Dauer im Wechsel.

La Philosophie der Kunst de Friedrich Wilhelm Josef con
Schelling (1775-1854), por otra parte, es una extremadamente
importante e influyente discusién acerca del ritmo musicals®,
Para Schelling el ritmo era “la misica de la miisica”, un misterio
que surge de la naturaleza, es aquello que convierte lo infinito en
lo finito, la unidad en diversidad, la sucesién sin sentido en
significado, y las secuencias aleatorias en lo predecible. En el

proceso, la misica “ya no estd sujeta al tiempo, sino que ha
absorbido al tiempo dentro de si”5.

*...la misica trae ante nosotros en el ritmo y la armonia las
formas [platénicas] de los movimientos de los cuerpos
fisicos; es, en otras palabras, pura forma, liberada de
cualquier objeto o de la materia. A este respecto, la misica
es el arte que estd menos limitado por consideraciones
fisicas, porque representa el puro movimiento como tal,
abstraido de cualquier objeto y sustentado por alas
invisibles, casi espirituales”s2,

Las tres “unidades” en la musica son, para Schelling, el ritmo,
la modulacién’® y la melodia: “Por el primero, la misica logra
reflexién y autoconciencia; por la segunda, emocién y juicio; por
la tercera, contemplacion e imaginacion. ...es el ritmo el que
hace musical a la misica, la modulacién la que la hace pinto-
resca..., y es la melodia la que le da su forma [pldstica]”s4.

49 Ver, entre otros, los pasajes que comienzan con las lincas 147, 643, 1706,
1754, 1908, 2373 y 4223,

50 Para una traducci6n inglesa de los pasajes relevantes (§ 77-83), ver P. le
Huray / 1. Day (eds.), Music and Aesthetics in the Eighteenth and Early-
Nineteenth Centuries, Cambridge University Press, Cambridge, 1981, 274-
281 (cit. Music and Aesthetics).

31 P, le Huray / J, Day (eds.), Music and Aesthetics, 277 la cursiva es de
Schelling.

52 P, le Huray / J. Day (eds.), Music and Aesthetics, 280.

53 Que Schelling entiende como “el arte de mantener las identidades coheren-
tes del sonido™ (que recuerda a la famosa defincion de Agustin de la musica
como scientia bene modulandi), y no en su significado téenico habitual como
un cambio de tonalidad.

34 P.le Huray /1. Day (eds.), Music and Aesthetics, 278.
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Schelling describe la uniformidad mecdnica como asignificativa,
y cita la igualdad como el elemento inferior del ritmo.

Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819) destacé el poder
particularizador del ritmo musical en su Erwin (1815):

“...el modo de conectarse la medida y lo medido es el
tiempo, que en general hace posible la relacién del concepto
con la multiplicidad puramente particular y constantemente
cambiante. En el tiempo, se introduce en el sonido mismo
una gradacién regular a través de la cnal se convierte en

tono, asi como la ley por la que los tonos cambiantes son
asumidos en un todo completo™ss.

Del mismo modo que el tiempo en general y el momento
presente son considerados como uno, en la misica la particular

cualidad sensitiva de cada momento presente nos da un breve
vislumbre de la eternidad.

En los escritos de Soren Aabye Kierkegaard (1813-1855), que
estaba obsesionado por el tiempo y la eternidad, encontramos un
excelente sumario de las actitudes del primer romanticismo hacia
el ritmo musical. Kierkegaard compartia la opinidén hegeliana de
la misica como “una negacion de lo sensual” y situd a la misica
por encima de las otras artes por su espiritualidad, ya que la
miisica existe sélo cuando se estd ejecutandos®,

“Cuando se sigue, dialéctica o histéricamente, el desarrollo
de lo estéticamente bello, se encontrard que la direccién de
este movimiento pasa de los determinantes espaciales a los
temporales, y que la perfeccién del arte depende de la
sucesiva posibilidad de liberarse del espacio y orientarse
hacia el tiempo. ... La misica tiene al tiempo como su
elemento, pero no adquiere un lugar permanente en €él; su
significacion descansa en su constante desvanecerse en el
tiempo; emite sonidos en el tiempo, pero inmediatamente
desaparece y no tiene permanencia”s.

35 Citado por E. Lippman, A History of Western Musical Aesthetics,
University of Nebraska Press, Lincoln, 1992, 226-227.

36 S, Kierkegaard, del ensayo sobre “Aesthetic Validity of Marriage” (!), en el

vol. 2 de su Either-Or, trad. W. Lowrie, Princeton University Press, Prin-
ceton, 1944, 139,

57 §. Kierkegaard, 139.
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Si hay un tema central en los pasajes anteriores, aparte de la
primacia del tiempo como una dimension artistica, es la elevacion
del ritmo a la categoria de un principio puro, natural, sin las tra-
bas de la materia, por el cual somos capaces de percibir la unidad
que existe entre lo universal y lo particular. El caricter abstracto
de este argumento est4 lejos de las explicaciones de carne y hueso
que penetran los escritos estéticos del segundo romanticismo, so-
bre los que volvemos ahora.

Las contribuciones de Richard Wagner (1813-1883) a la fi-
losofia y la teoria del ritmo musical son tnicas en su linea y bien
podrian provocar una critica tan larga como sus textos originales.
Tenia ideas précticamente acerca de todos los aspectos de la mi-
sica, algunas de ellas absurdas, algunas sorprendentes por su agu-
deza, siempre provocativas y —a juzgar por las reacciones de los
escritores subsiguientes— imposibles de ignorar. Wagner era ex-
tremadamente culto, y mucho de lo que tenia que decir se enrai-
zaba en la filosofia de Johann Gottfried Herder (1744-1803) y
Arthur Schopenhauer. En sus manos, sin embargo, los argumen-
tos de éstos cobraban nuevas dimensiones y un tono mds extrava-
gante. La exposicién que sigue, muy selectiva, quedara limitada a
los temas que todavia no han surgido en este ensayo.

Mucho de lo que Wagner tenia que decir acerca del ritmo
aparece en discusiones sobre la adaptacién de misica a un texto y
sobre la manera en que el ritmo musical debe responder a los
acentos e inflexiones poéticos —temas oportunos dado su fuerte
interés por la 6pera y el drama musical, pero que quedan fuera
del alcance del presente estudio—. Wagner situd los origenes del
ritmo en el gesto y los acentos ascendentes y descendentes del
verso hablado, ambas cosas expresiones exteriores y articuladas
del sentimiento humano inarticulado. Se referia a la armonia y al
ritmo como los “6rganos conformadores” y a la melodia como la
forma humana producida por medio de ellos. El ritmo es el
modo en que las mds intimas visiones y fantasias del mundo del
suefio se manifiestan en una expresién plastica, permitiéndonos
entender sin ver y captar la esencia de todas las cosas’. Aunque
Wagner recurrié a una amplia gama de metéforas, incluyendo

38 R. Wagner, “Beethoven”, en Richard Wagner's Prose Works (cit.
RWPW), trad. W.A. Ellis (1892-1899) Broude, reimp. New York, 1966, vol.
5, 76.
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varias metiforas sobre el crecimiento orgdnico y las crestas y
valles de las olas del mar, su metdfora més bésica era la anatomia
y psicologia del cuerpo humano —ya no una visién del ritmo
como un principio abstracto, sino los huesos, tejidos, sangre y
nervios del organismo humano vivo-.

Wargner no fue el primero en explicar los principios del ritmo
sobre la base de arsis y tesis —las cualidades de “ascenso” y
“descenso” (del brazo o el pie, del tono y acento de la voz) que
diferencian los distintos metros poéticos y musicales y estdn re-
presentados en la terminologia musical familiar por las expresio-
nes “upbeat” y “downbeat”—-. Lo que es novedoso en su linea de
explicacién es que el ritmo no es sélo un fenémeno individual,
sino colectivo, una idea que recogié de Herder. El tiempo en la
misica se ha convertido en un constructo social, abierto a inves-
tigacion antropolégica. El elemento ritmico de la misica que él
atribufa en parte a la herencia de la danza folklérica tal como se
expresa en los caracteres distintivos de varias tradiciones musica-
les étnicas y nacionales —no el ritmo en abstracto, sino “nuestro”
y “sus” ritmos—. El ritmo se ha convertido en una ciencia social.

La explicacién ingenua de Wagner de la historia del ritmo
musical se enmarca en términos politicos: la misica griega anti-
gua era esencialmente danza expresada en tonos y palabras; so-
brevive en las tradiciones de la danza folkl6rica. La miusica cris-
tiana renuncié al ritmo de la danza y perdi6 por ello su poder
expresivo; en compensacidn, los misicos cristianos inventaron la
armonia como la base ritmica de la melodia y elevaron la miisica
sagrada a nuevas cumbres en la misica italiana del renacimiento.
La melodia operistica italiana contempordnea (es decir, del siglo
XIX) es nada menos que “una recafda en el paganismo”, juna
forma de arte gastada e infantil que depende sélo del ritmo de la
danza y no saca provecho de las “invenciones” cristianas de la
armonia y la polifonia! En su miisica instrumental, sin embargo,
los maestros alemanes fueron capaces de unificar la melodia rit-
mica (que descubrieron superviviente en las tonadas de la danza
nacional) y la armonfa cristiana, alcanzando con ello mayores
alturas de refinada y enriquecida expresiéns®. El ritmo es nuestra
herencia del género humano primitivo, preservada en los instin-
tos colectivos de las masas.

59 R. Wagner, “Zukunftsmusik”, en RWPW, vol. 3. 313-16.

157



LEWIS ROWELL

El valor de Wagner como historiador reside solamente en su
impacto en pensadores posteriores del siglo XIX, pero es un
error subestimar sus intuiciones musicales. Sus voluminosos es-
critos estdn salpicados de importantes observaciones sobre el
ritmo y la estructura temporal de la misica. Sélo puedo mencio-
nar unos pocos. Wagner reconocié en numerosas ocasiones la
extraordinaria efectividad de las duraciones mantenidas y de los
tempos extremadamente lentos para sostener estados de senti-
miento intenso8?, Reconocié que el ritmo estd sujeto a lo que él
llamé las “leyes de la reciprocidad”, entendiendo por tales un
equilibrio entre figuracién y canto, movimiento ritmico y tono
legatot!. También es importante su reconocimiento de que el
ritmo consiste en impulsos “condicionante” y “condicionado”, por
los que los acentos se diferencian cuantitativamente y cualitativa-
mente$2. Las profundidades del sentimiento expresadas en el
ritmo musical se vuelven significativas cuando las crestas de la
ola ritmica nos permiten medir las “depresiones”, los intervalos
entre ellas, y cuando una frase antecedente u otro evento musical
nos permite anticipar correctamente las energias ritmicas de su
consecuente®3. El ritmo clarifica asi el compds de la frase musical
y la emocién subyacente. También reconoci6 la habitual tenden-
cia musical hacia pasajes complejos y extensos de anacrusis
(upbeat) y frases que empienzan tras la tesis inicial (metacrusis),
efectos musicales que permitian al compositor superar al poeta en
riqueza expresiva®. Wagner defendia una relacién proporcional
entre los tempos musicales sucesivos, en la que un solo pulso
dominante determinaba las correctas conexiones ritmicas y mé-
tricas de las diversas secciones y movimientosss. Y afirmaba que
la determinacién del tempo correcto para un pasaje viene dada
mds por su cardcter y su fraseado que por alguna velocidad abso-

60 R. Wagner, Opera an Drama, pt. 3, “Poetry and Tone in the Drama of the
Future”, en RWPW, vol. 2, 261.

61 R. Wagner, “About Conducting”, en RWPW, vol. 4, 316.

61 R, Wagner, Opera an Drama, pt. 3, “Poetry and Tone in the Drama of the
Future”, en RWPW, vol. 2, 258,

63 R. Wagner, “Poetry and Tone in the Drama of the Future”, en RWPW,
vol. 2, 259.

64 R. Wagner, “Poetry and Tone in the Drama of the Future”, en RWPW,
vol. 2, 260-262.

65 R. Wagner, “About Conducting”, en RWPW, vol. 4, 314-316,
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luta®s, Estas podrian considerarse cuestiones técnicas, y de hecho
lo son. Lo importante aqui es el intento de Wagner de explicar
sus instintos musicales sobre la base de principios estéticos gene-
ralizados. No estaba interesado en el tiempo en general, sino que
lo que tenia que decir sobre el tiempo en la misica se basaba en
una combinacién tinica de intuiciones musicales y una aptitud
para inspirarse en el pensamiento filoséfico de su época.

La mencién de las contribuciones de Richard Wagner lleva casi
autométicamente a los dos autores a quienes méas provocé —su
rebelde discipulo Friedrich Nietzsche (1844-1900) y el citico
vienés a quien parodié sin misericordia en Die Meistersinger
Eduard Hanslick (1825-1904)-. Sus opiniones sobre el ritmo mu-
sical no son tan opuestas como sus opiniones sobre otros temas.

La distincién entre [arte] apolinea y dionisiaca que Nietzsche
dibujé en El nacimiento de la tragedia no debe nada a las obras
del propio Wagner, excepto que Nietzsche vio originalmente a
Wagner como el ejemplo supremo de la segunda. Para Nietzsche,
las artes visuales eran apolineas y la miisica era el arte dionisiaca
por excelencia, por su capacidad de dar a luz al mito trigico y
presentarse a si misma como un espejo general de la voluntad
universal. El arte apolinea representa el principium individua-
tionis que genera un mundo de apariencia bella, mientras que
Dionysos, “por otra parte, representa un devenir enérgico, que se
ha hecho autoconsciente, en la forma de la voluptuosidad desen-
frenada del creador, que también es perfectamente consciente de
la ira violenta del destructor”?. Apolo pinta con imdgenes que
representan ¢l mundo en su diferenciacién espacial, pero
Dionisos habla con simbolos que aniquilan todas las diferencias y
nos conducen al “corazén més intimo de todas las cosas”6s,
Nietzsche criticé la misica descriptiva de los “pintores del tono”,
porgue “si [la miisica] intenta excitar nuestro deleite s6lo forzdn-
donos a buscar analogias externas entre un proceso vital o natural
y ciertas figuras ritmicas y sonidos caracteristicos de la miisica; si
se supone que nuestro entendimiento va a quedarse satisfecho con

66 R, Wagner, “About Conducting”, en RWPW, vol. 4, 314,

67 F. Nietzsche, The Complete Works of Friedrich Nietzsche, ed. Oscar
Levy, Russell and Russell, New York, 1964, vol. 1, 120.

68 F. Nietzsche, The Complete Works, vol. 1, 121,
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la percepcién de estas analogias, quedamos reducidos a un estado
de 4nimo en el que la recepcidn de lo mitico es imposible...”,

En un notable parrafo de El ocaso de los idolos, Nietzsche
desarrolla mds su concepto de ritmo:

“La miisica, tal como la entendemos hoy, es también una
emocion total y una descarga total de los afectos, pero aun
asi es s6lo el vestigio de un mundo de expresion de los
afectos mucho més rico, un mero residuo del histrionismo
dionisfaco. Para hacer posible la miisica como un arte
separada, varios sentidos, especialmente el sentido muscular,
han sido inmovilizados (al menos relativamente, porque
hasta un cierto punto todo ritmo sigue apelando a nuestros
miisculos); de manera que el hombre ya no imita y
representa con su cuerpo todo lo que siente. Sin embargo,
este es realmente el estado dionisiaco normal, por lo menos
el estado original. La miisica es la especializacién de este
estado alcanzado lentamente a expensas de aquellas

facultades que estdn mds estrechamente relacionadas con
ella.”®

En Nietzsche contra Wagner, Nietzsche describe con desprecio
el ideal de Wagner de la unendliche Melodie como “nadando,
flotando”, no “andando y danzando™: “La 'melodia infinita' trata
deliberadamente de romper toda igualdad de tiempo y fuerza e
incluso la desprecia en ocasiones;... [el resultado es] un peligro
para la misica que puede ser exagerado: la completa de-
generacién del sentido ritmico, el caos en lugar del ritmo...
Espressivo a cualquier precio, y la misica al servicio, en esclavi-
tud, de las poses —es el fin"71—.

Si Nietzsche creia que Wagner representaba una etapa de de-
cadencia del ritmo, Hanslick ignora por completo este aspecto de
su miisica en su influyente tratado sobre Lo bello en miisica. Para
Hanslick, el ritmo es “el 1inico elemento musical que la naturaleza
posee, el primero del que somos conscientes y aquél con el que la

69 F. Nietzsche, The Complete Works, vol. 1, 132,
70 En el pérrafo 10 de su ensayo sobre “What the Germans Lack”, en The

Portable Nietzsche, trad. y ed. Walter Kaufmann, Viking Press, New York,
1954, 520.

71 En el parrafo 1 de su ensayo “On Wagner as a Danger” en Portable
Nietzsche, 666-667.
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mente del nino y del salvaje se familiariza antes?. (Una vez més,
la fuente del ritmo se localiza en lo instintivo y lo primitivo.)
Hanslick continiia, “No todos, pero si muchos de los sonidos de la
naturaleza son ritmicos, y en ellos el principio del ritmo de doble
tiempo (que se manifiesta en la subida y bajada, flujo y reflujo)
es invariablemente discernible. Pero el aspecto en que el ritmo
natural se diferencia de la misica humana es obvio: en la miisica
no hay un ritmo independiente; s6lo se da en conexién con la
melodia y la armonia expresada en un orden ritmico. ...El hom-
bre se imagina, por supuesto, que canta porque la naturaleza le
incita a ello, pero para permitir a la naturaleza incitarle asf, la
semilla de los siglos debe crecer y madurar”?3. No hemos apren-
dido la misica de la naturaleza —al contrario, la misica es “un
triunfo de la inteligencia humana lentamente conseguido™74—.

Hanslick estuvo también entre los primeros que afnadieron los
mecanismos del sistema nervioso central al léxico de las meté-
foras musicales: “La musica, el arte mas etérea por su inmateria-
lidad, pero la mds sensible por su juego de formas sin sujeto aje-
no, en esta misteriosa fusién de dos principios antagonistas mues-
tra una fuerte semejanza con los nervios, aquellos lazos igual-
mente misteriosos de las invisibles conexiones telegraficas entre
mente y cuerpo”?s. También llamé la atencién sobre el principio
psicolégico de implicacién/realizacién, anticipacién/gratificacién,
como la fuente méds importante de placer al escuchar miisica:
“este flujo y reflujo intelectual, este constante dar y recibir, tiene
lugar inconscientemente y con la rapidez del relimpago”7s.
Hanslick ha identificado correctamente otro principio ritmico
importante, un ritmo binario de la percepcién artistica, que tiene
implicaciones tan poderosas para la organizacién y la percepcién
del tiempo musical como los otros principios binarios que otros
escritores han tomado como sus modelos del ritmo musical.

Este breve repaso concluye con un examen de las opiniones de
dos importantes autores britdnicos —Herbert Spencer (1820-1903)

72 E. Hanslick, The Beautiful in Music, trad Gustav Cohen, Liberal Arts
Press, New York, 1957, 106.

73 E. Hanslick, 106.
74 E. Hanslick, 107.
75 E. Hanslick, 78-79.
76 E. Hanslick, 98.
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y Edmund Gurney (1846-1888)-. Ya que Spencer responde a la
obra de Gurney, consideraré a este iiltimo en primer lugar.

En su extraordinario libro El poder del sonido (1880), Gurney
abord6 las cuestiones del tiempo y el ritmo de un modo muy
especifico e inteligente, adoptando algunas de las explicaciones
que ya hemos observado en las obras de autores precedentes y
anadiendo nuevas perspectivas propias. Como Wagner, situé la
fuente del ritmo en la danza: “Allf donde el ritmo se percibe con
placer, estd implicada una naciente estimulacién del instinto de
danza: y por mis que la misica deba ser independiente del
tiempo, me temo que al escucharla, con nuestros organismos fisi-
cos actuales, mantendremos un prejuicio en favor de los feno-
mena ritmicos sobre los noumena arritmicos”?. Pero el ritmo,
para Gurney y muchos otros, estaba limitado a “pequenos gru-
pos” -"digo pequedio grupo porque el sentido del ritmo mds al-
tamente desarrollado que conocemos no puede ptl‘ctbll’ mds—. Si
el grupo de sonidos o movimientos a repetir es demasiado
grande, serd imposible captario y retenerlo como un todo, y
esperar su recurrencia en un instante particular; y asi el sentido
distintivo del ritmo, que depende de la continua satisfaccién de la
expectacién, no puede existir"78. Gurney evidentemente
encuentra dificil imaginar la experiencia psicolégica de

anticipacién y gratificacién actuando durante periodos de tiempo
més largos.

Como Hanslick, Gurney atribuia la percepcién del ritmo al
procesamiento del sistema nervioso cental: “Hemos visto que el
hecho primario del ritmo, la continua satisfaccién de la expecta-
cidn, se representa en la organizacion nerviosa por el ajuste de la

materia nerviosa dispuesta a una descarga por un estimulo en
ciertos instantes”7.

Gurney sefiala también la importancia musical de uno de los
mds antiguos conceptos de tiempo, el concepto griego del tiempo
como kairos —iel momento oportuno!—. Como él dice, “Merece la
pena seialar que el principio general [del ritmo] reside en conse-
guir una cosa en el momento oportunc —es decir, en el momento

71 E. Gumey, The Power of Sound, Basic Books, New York, reimp. 1966,
157.

78 E. Gumney, 127.
79 E. Gurney, 425.
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en el que se espera— y este ritmo estricto es un caso particular de
esto, que constituye el modo més obvio y natural de fijar lo que
debe ser el momento oportuno”®. Podemos interpretar este co-
mentario como un nuevo argumento en defensa del poder parti-
cularizador del ritmo —su capacidad de centrar la atencién en el
lugar exacto y en la cualidad distintiva del momento individual—
en contraste con la visién anterior del ritmo como una serie me-
cdnica de divisiones.

Como muchos de sus contemporédneos, Gurney defendia que la
deformacién ritmica ofende nuestro sentido auditivo méds que las
deformaciones visuales ofenden a la vista. Una réplica inexacta de
un objeto conocido no nos hiere con una “sacudida de inco-
rreccién”, mientras que una alteracién en una melodia familiar es
intolerable: “La razén de esto parece deberse en gran medida a lo
definido del momento en el que cada elemento de una melodia
afecta al sentido. El ojo recibe sus impresiones por su propia
voluntad libre en su propio tiempo, y vaga a su propio paso por
las partes de los objetos: mientras que el oido estd preparado para
cada particular unidad de impresién en un particular instante, y a
medida que la expectacidn se centra en ese instante, se siente una
clara sacudida cuando se frustra”s!,

Para Spencer, el ritmo no es un fenémeno singular sino mil-
tiple. Aparece de distintas formas en las tres “manifestaciones del
sentimiento” —la danza, la poesia y la misica—: “...el movimiento
medido comiin a todas ellas implica una accién ritmica de todo el
sistema, incluido el aparato vocal; y de esta manera el ritmo de la
misica es un resultado mds sutil y complejo de esta relacién entre
la emocién mental y muscular”82, La fuente del ritmo en estas
tres manifestaciones es el sentimiento; y hay una conexion directa
entre los estados mentales y la actividad muscular.

Spencer destacé también que el ritmo, como el sentimiento, no
se experimenta como un estado continuo o una serie de puntos,
sino como una corriente que fluye: “Un ritmo mucho més des-
tacado, con ondas mds largas [es decir, mds largas que las con-

80 E. Gurney, 127.
81 E. Gurney, 94.

82 H. Spencer, “The Origin and Function of Music”, en Essays Scientific,

Political, and Speculative, Appleton, New York, 1910, vol. 2, 413 (cit.
Essays).
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tracciones musculares repentinas], se ve en el flujo de 1a emocién
en la danza, la poesia y la misica. La corriente de energia mental
que se muestra a si misma en estos modos de accién corporal no
es continua, sino que estd comprendida entre una sucesién de pul-
s0s... [todos los cuales] son formas mds intensas de un movi-

miento ondulatorio habitualmente generado por el sentimiento en
su descarga corporal...”#3,

El campo del ritmo en Spencer es mucho mds amplio que en
Gurney, como se ve en una de sus respuestas a la obra de Gur-
ney: “... igual que las acciones inorgdnicas, todas las acciones or-
génicas son completamente o parcialmente ritmicas —desde el
apetito y el suefio hasta las inspiraciones y los latidos del corazén;
desde el parpadeo de los ojos a las contracciones de los intestinos;
desde los movimientos de las piernas hasta las descargas a través
de los nervios—. Tras contemplar estos hechos [Gurney] habria
visto que la tendencia ritmica que se muestra perfectamente en la
expresién musical, se muestra imperfectamente en el discurso
emocional. Del mismo modo que bajo la emocién vemos el sacu-
dirse del cuerpo y el retorcerse de las manos, asi vemos las con-
tracciones de los érganos vocales que ahora son mds fuertes y
ahora mas débiles. Sin duda es evidente que las expresiones de la
pasion... se caracterizan por ascensos y descensos del tono que se
repiten rdpidamente y por énfasis que se repiten rdpidamente:
hay ritmo, aunque es un ritmo irregular™84,

Y finalmente, Spencer podia haber estado entre los primeros
en reconocer que el tono y los espectros temporales se sitdan am-
bos en el mismo espectro de frecuencias, y que lo que denomi-
namos “espacio” musical (el espacio “alto” y “bajo” del tono) no
es fundamentalmente distinto de lo que denominamos “tiempo”
musical, sino que estd simplemente caracterizado por frecuencias
de vibracién mds altas: “...cada una de estas notas [Spencer se
refiere aqui a los arménicos], que consiste objetivamente en una
ripida serie de ondas aéreas, produce subjetivamente: una ripida
serie de impresiones en el sistema nervioso del auditorio. ...estd
demostrado que todo sonido musical es el producto de unidades
sucesivas de sonido, cada una amusical en si misma, que, al suce-
derse las unas a las otras con rapidez creciente, producen un so-

83 H. Spencer, First Principles, Appleton, New York, 1894, 269.
84 H. Spencer, “The Ethics of Kant”, en Essays, vol. 3, 197,
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nido que progresivamente se eleva en tono”85. Spencer y sus con-
temporaneos no llegaron a darse cuenta de todas las implicaciones
de esta idea, y de hecho los pensadores de este siglo (incluidos
Pierre Boulez, Leonard Meyer y Karlheinz Stockhausen) han he-
cho poco mds que sefialar el hecho de que, en esta formulacién, la
ciencia de la acistica musical ha derribado eficazmente la distin-
ci6n fisica primaria entre los fenémenos del tono y el ritmo:
periodos que se perciben como tonos y periodos que se perciben
como ritmos s6lo se distinguen por la frecuencia. Advertir que
las dos dimensiones basicas de la miisica se rigen por el mismo
principio de periodicidad es dar absoluta prioridad al tiempo#é,

A primera vista, esto parecerfa ser una de esas ideas que son
palmariamente verdaderas, pero que no se traducen con facilidad
a una accién humana significativa. Pero jno fue Sécrates quien se
refirié a la filosofia como el “conocimiento initil”?

6. Conclusiones.

En esta tltima seccién valoraré qué progreso se ha producido
en la direccién de la nueva critica que he propuesto, e indicaré

cémo puede continuarse con provecho. Me ocuparé de cada una
de las cinco categorias por turnos.

La tarea primera y central era demostrar la esencial relacién
entre el tiempo en el pensamiento romdntico y el tiempo en la
miisica roméntica. He presentado datos relevantes de la literatura
y de la misica, pero sin tratar de dibujar conexiones especificas.
Las limitaciones de espacio no permitirdn un andlisis detallado, y
en muchos casos las relaciones residen més en conceptos genera-
les que en “la idea x es la causa de la caracteristica musical y”. Se
podria empezar, sin embargo, considerando los posibles lazos
entre (a) las quince propiedades temporales de la misica del siglo
XIX que he senalado y (b) las intuiciones del tiempo expresadas

85 H. Spencer, "Origin and Function”, en Essays, 439-440,
86 Para una exposicién concisa de esta importante idea, véase L. Bielawski,
“The Zones of Time in Music and Human Activity”, en J.T. Fraser / N,

Lawrence / D. Park (eds.), The Study of Time 4, Springer-Verlag, New York,
1981, 173-179.
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en la columna de la izquierda de la Tabla 1. Sugeriré dos co-
nexiones modelo: (1) lo que he descrito como una “tensién” entre
el tiempo en notacién y el tiempo en ejecucidn estd sin duda re-
lacionado con el contraste que los autores del periodo descrito
dibujan entre el tiempo como medido (objetivamente) y el tiempo
como experimentado (subjetivamente); y (2) la tendencia contra
lo que he descrito como “tamaiios y medidas estdndar” (de articu-
lacién, duracién y velocidad) no se puede desligar de la intuicién
general de que la duracién y el tempo se perciben de un modo
relativo, no absoluto, en la experiencia humana del tiempo.

Mi segunda sugerencia era que una critica vélida del tiempo en
la era roméntica deberia aprovechar todos los datos disponibles,
y aqui creo que se ha progresado mds. He usado cuatro fuentes
distintas de datos, pero de un modo altamente selectivo. Me he
centrado en lo que considero las mds influyentes contribuciones
—que no son siempre las mejores, las mds claras, jo ni siquiera las
correctas!—-. No puede presuponerse que todo autor citado fue el
primero en expresar una particular opinién; buscar los
“primeros” es vano. Lo que he visto es un clima de opinién en
desarrollo, en la forma de afirmaciones y argumentos individua-
les —a veces s6lo ligeramente discutidos, otras veces meramente
declarados—, un campo ideolégico que abarca los conceptos de
tiempo y diversas manifestaciones en la misica. Pero este es el
modo en que se desarrolla la historia intelectual, por la sutil insi-
nuacién y propagacion de ideas hasta que emergen en declaracio-
nes explicitas. Tal era el caso de la idea de evolucién, que se fue

introduciendo lentamente en la conciencia intelectual durante el
siglo XIX.

El concepto de tiempo se ha desarrollado mds en la opinidn
pliblica general que en los argumentos cuidadosamente razonados
y en los grandes sistemas de los filésofos. Lo que encuentro es-
pecialmente interesante es que este “clima de opinién” ha avan-
zado firmemente hacia las opiniones representadas en la columna
de la izquierda de la Tabla 1, a pesar de los presupuestos am-
pliamente diferentes, los sistemas l6gicos y los hédbitos de pensa-
miento que hemos sefialado —como si el concepto de tiempo estu-
viera evolucionando malgré lui. No seria la primera vez que las
herramientas de la filosoffa se aplicaran a la produccién de un re-
sultado deseado. En este proceso, los artistas y su publico no leen
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y aceptan al detalle los sutiles argumentos de los pensadores: sus
contornos se hacen borrosos, sus detalles se simplifican y genera-
lizan, y muchas de sus reservas y restricciones simplemente se
ignoran. Los pensadores trataban de ligar las nociones abstractas
del tiempo y los modos en que la misica es recibida por el
cuerpo y la mente humanos. Esto se hizo posible con la creciente
conciencia de que el tiempo se localizaba en la experiencia del
observador, y por lo tanto estaba sujeto a todas las ambigiiedades,
ilusiones, impredecibilidades e irregularidades de la experiencia
humana. El intelecto, la emocién y la respuesta fisica involuntaria
eran igualmente importantes en la percepcién del tiempo.

La tercera sugerencia era que debemos examinar los mensajes
implicitos de la literatura, ademds de las declaraciones explicitas.
He sefialado un gran niimero de nuevos modelos y metdforas para
el ritmo y la forma musicales. Cada uno por si mismo podria
resultar insignificante, pero componen un importante campo
ideoldgico cuando se toman en conjunto. Los nuevos modelos
para el discurso musical incluyen los siguentes: tesis-antitesis-
sintesis, anticipacidén-satisfaccion, continuidad sin fisuras, meta-
morfosis y transformaciones, crecimiento orgdnico, discordia y
reconciliacién, un momento de eternidad, frenesi dionisfaco, lo
irracional, el caos primordial. La lista de nuevas metédforas es to-
davia mds larga: una corriente vital, cinematografia, arsis-tesis,
crecimiento vegetativo, movimiento fisico, respiracién humana,
circulacién de la sangre, el flujo de la emocidn, el procesamiento
del sistema nervioso central, la danza, los ritmos colectivos de la
sociedad, estimulo y descarga, olas y corrientes, la Voluntad uni-
versal, el organicismo en general, el proceso teleolégico de la
evolucién, las ruinas arquitectdnicas, la fuerza abstracta y el pro-
ceso puramente natural. Unos pocos de los elementos precedentes
tienen rafces mds profundas que el siglo XIX, pero se aplicaron
entonces a la misica con mayor entusiasmo que antes.

La cuarta sugerencia era que debemos interpretar las ten-
dencias en desarrollo acerca de la estructura temporal de 1a mi-
sica como “movimiento hacia” y no como “desviacién de”. A este
respecto he citado la obra de Jonathan Kramer, a quien he tratado
de responder en este estudio. Hemos visto una clara tendencia
hacia modos de organizacién temporal que a veces invitan a in-
terpretarla como momentdnea, mds que continua; estitica, mds
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que progresiva, cualitativa, mas que cuantitativa; miltiple, mds
que singular; y relativa, més que absoluta.

La quinta sugerencia, y quizd la menos importante, era que
debemos investigar en qué medida la misica alemana y el pen-
samiento alemén ha conformado nuestra percepcién general del
romanticismo —una tarea conjunta para la musicologia y la filo-
sofia, en la que ya se ha progresado algo-. Una cosa parece se-
gura: los medios alemanes (de pensamiento y de expresién) jno
han llevado necesariamente a fines alemanes! El formidable apa-
rato intelectual de los pensadores alemanes de principios del siglo
XIX no parece haber conducido a ningiin tipo de consenso pre-
decible; més bien parece haber sido abandonado en favor de una
visién menos sistemdtica y més empirica de los enigmas del
tiempo. Queda més por hacer: necesitamos investigar las contri-
buciones de los autores secundarios y los autores en la periferia o
fuera del alcance de la cultura alemana antes de poder hacer una
evaluacién completa de la ideologia temporal en el siglo XIX. En

particular, debe prestarse mds atencién a las literaturas del sur de
Europa.

Por iltimo, jhemos aprendido de los autores de la época
roméntica algo sobre el tiempo mismo? Quizi lo siguiente: el
tiempo es, mis que ninguna otra cosa, una idea y una experiencia.
Si el tiempo existe en cualquier otra forma, seguimos incapaces
de decir o demostrar lo que es. Cuando se haya progresado mas
en registrar la historia de la miisica en el siglo XX, quedara claro
que la mayoria de las innovaciones temporales que he citado ya
estaban ahf al cambiar el siglo, quiza hacia la mitad (o menos-de-
la-mitad) del dltimo afloramiento del romanticismo. Si, como se
ha dicho a veces, el siglo XIX fue una época de relativamente
poco éxito en la comprensién las mutuas relaciones entre el
tiempo y la estructura ritmica de la misica, es sorprendente ver
lo poco que se ha avanzado y ¢6mo quedan todavia muchos mis-
terios en la dimensién que tan fuerte y tan inmediatamente nos
cautiva en la experiencia de la musica.

Lewis Rowell
Indiana University
Indiana USA
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