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Resumen

El objetivo de este libro es presentar una serie de indagaciones sonoras
qgue exploran la musica como una forma de pensamiento y una “miste-
riosa forma del tiempo”. El autor busca convencer al lector de que la
musica no es solo un fendmeno emocional, sino un logos sonoro que, al
igual que el lenguaje verbal, puede albergar argumentos, intelecciones
y reflexiones profundas. Para ello, se inspira en las ideas de pensadores
como Karl Popper y Eugenio Trias, asi como en la figura del musico pe-
ruano José Bernardo Alcedo, mostrando cémo, desde diferentes pers-
pectivas, todos coinciden en la necesidad de fomentar y ensefar este
arte. El texto también es un relato personal del autor, que conecta su
experiencia como melémano con su interés intelectual por la filosofia
de la musica. En Ultima instancia, busca demostrar que la musica es un
camino privilegiado para un conocimiento profundo de la realidad, ani-
mando a los lectores a emprender sus propias indagaciones.

Palabras clave:

Filosofia; musica; indagaciones; sonoras; educacion.

Abstract

The objective of this book is to present a series of sonic inquiries that
explore music as a form of thought and a “mysterious form of time.”
The author aims to persuade the reader that music is not merely an
emotional phenomenon, but a sonic logos that, much like verbal lan-
guage, can contain arguments, insights, and profound reflections. To
achieve this, he draws inspiration from the ideas of thinkers such as
Karl Popper and Eugenio Trias, as well as from the figure of the Pe-
ruvian musician José Bernardo Alcedo, demonstrating how, from di-
fferent perspectives, they all converge on the necessity of promo-
ting and teaching this art. The text is also a personal account by the
author, connecting his experience as a music lover with his intellec-
tual interest in the philosophy of music. Ultimately, it seeks to de-
monstrate that music is a privileged path to a profound understan-
ding of reality, encouraging readers to undertake their own inquiries.
Keywords:

Philosophy; Music; Inquiries; Sonic; Education.



Resumo

O objetivo deste livro é apresentar uma série de indagacdes sonoras
que exploram a musica como uma forma de pensamento e uma “forma
misteriosa do tempo”. O autor busca convencer o leitor de que a mu-
sica ndo € apenas um fendbmeno emocional, mas um logos sonoro que,
assim como a linguagem verbal, pode abrigar argumentos, inteleccées
e reflexdes profundas. Para tanto, inspira-se nas ideias de pensadores
como Karl Popper e Eugenio Trias, bem como na figura do musico pe-
ruano José Bernardo Alcedo, mostrando como, a partir de diferentes
perspectivas, todos convergem para a necessidade de fomentar e en-
sinar esta arte. O texto é também um relato pessoal do autor, que co-
necta sua experiéncia como meldémano ao seu interesse intelectual pela
filosofia da musica. Em Ultima instancia, busca demonstrar que a musica
é um caminho privilegiado para um conhecimento profundo da realida-
de, incentivando os leitores a empreenderem suas préprias indagacoes.
Palavras-chave:

Filosofia; MUsica; Indagacées; Sonoras; Educacéo.
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Presentacion

Vicente Huici Urmeneta PhD.
Universidad del Pais Vasco - Euskal Herriko Unibertsitatea

La reflexion sobre la musica ha sido casi siempre ocasional fuera de
su dmbito propio, pero se ha manifestado puntualmente a lo largo de la
historia del pensamiento desde Pitagoras o Platon hasta Juan David Garcia
Bacca, pasando por Agustin de Hipona, Boecio, Descartes, Kant, Hegel,
Nietzsche, Kierkegaard o Adorno.

Indagaciones Sonoras. Didlogos entre la misica y el pensamiento en
tres movimientos, del profesor Falla Carrillo presenta tres interesantes
aportaciones al respecto estructuradas en dos partes y tres movimientos.
La primera parte comprende el movimiento titulado “Ideas sobre la musica
en el recorrido intelectual de Karl Popper”. La segunda parte abarca los
movimientos segundos —“Apuntes biograficos e intelectuales de Bernardo
Alcedo”— y tercero —“Miusica que piensa y cree. La Resurreccion de Gustav
Mabhler en la perspectiva de Eugenio Trias”—.

La obra, en su conjunto, esti atravesada por dos cuestiones de gran
relevancia. La primera de ellas es el intento de dilucidacién de si, en efecto,
“la misica es pensamiento”; y la segunda, consecuente con la respuesta
a la primera, de si, por lo tanto, se trata de un arte que debe ensefiarse y
fomentarse.

Respecto de si la musica es pensamiento — un logos sonoro, al decir
del fil6sofo espafiol Eugenio Trias— emerge una coincidencia entre los au-
tores estudiados. Pues tanto los dos pensadores estudiados —el mentado
Trias y Karl Popper, a pesar de sus diferencias metodoloégicas— como el
musico letrado José Bernardo Alcedo estiman que los fendmenos musi-
cales se ubican en un tercer ambito —o tercer mundo— en el que de la
fusion de lo emocional con lo simbélico surge una expresion que dinamiza
estructuralmente el pensamiento: “Sostengo que el pensamiento tiene en
la musica una forma de exponerse. O que no queda confinado en exclusiva,
como tantas veces se afirma, al dominio del lenguaje verbal, o a la palabra”
(Trias).
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En cuanto a la necesidad consecuente de su ensefianza y fomento,
también los tres se suman, desde diferentes perspectivas a una tinica cau-
sa.

Asi, el austriaco Karl Popper aboga por profundizar en la tradicion
clasica y barroca, que denomina “musica objetiva” desechando el roman-
ticismo y el expresionismo que, fiel a su concepcién general del mundo,
la naturaleza y el ser humano, considera decadente —“miusica subjetiva”—
por acentuar el protagonismo de quien la compone, defendiendo una “mia-

sica objetiva no como auto-expresiéon ni como hetero-finalista”.

José Bernardo Alcedo, el musico peruano compositor del Himno Na-
cional del Per1, intent6 crear una infraestructura de establecimientos mu-
sicales en su pais apelando a la nueva era que se abria con la fase republica-
na de construccion del Estado-nacién peruano tras la Guerra de Liberacion
de los afios veinte del siglo XIX. Pero, ademas, y en relacién al tema que nos
ocupa, dejo publicada una Filosofia elemental de la Mtsica, aportando una
ordenada guia sobre diversos aspectos formales del arte musical, escritos
de manera didactica, para su estudio y difusion.

Por su parte, el espaiiol Eugenio Trias dedicé varias de sus obras y un
gran namero de articulos y ensayos a insistir, también desde su concepcion
simbdlico- religiosa del quehacer humano, en la necesidad de aunar los
estudios musicales y los filos6ficos, tomando como una de sus lineas de
investigacion la obra de Gustav Mahler, en la que apreci6 “una inteligencia
reflexiva y fabuladora de primera magnitud, muy dotada para la evocacion
literaria y para reflexion filoso6fica y teologica”.

Todo lo anterior nos dispone a reflexionar sobre este tema tan apasio-
nante desde varias perspectivas.

La primera se refiere a profundizar en la dimensién simbolica del ser
humano y a la consideracién de logos —palabra valorativa del zoon politi-
kén que decia Aristoteles en tanto que zoon ejéon logon— como una expre-
sion mas, no tnica del pensamiento racional.

La segunda se inclina a cuestionar, por lo tanto, la necesidad de una
educacion musical —éy acaso también artistica en general?— paralela a

la transmisién convencional y discursiva del pensamiento, en el contexto
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de unos Estudios Generales de Humanidades tan escasamente valorados
frente a la formacidén técnica y, en ocasiones, meramente tecnocratica hoy
en dia tan frecuente en universidades y centros de estudio.

Por fin, la tercera apunta a no dejar de lado cualquier iniciativa in-
telectual, profesional e institucional —épolitica, seria necesario afiadir?—
que contribuya mediante la investigacion a matizar mas y mejor sobre las
cuestiones sefialadas.

Y en consonancia con este altimo punto, como se ha senalado al prin-
cipio, este ilustrativo libro del profesor Ricardo L. Falla Carrillo supone
una aportacion global a tener muy en cuenta para desarrollos y derivas
posteriores.
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La musica, misteriosa forma del tiempo.

Una introduccion personal a las indagaciones Sonoras

El “Otro poema de los dones” (1964), de Jorge Luis Borges termina
con una sentencia que me ha acompanado a lo largo de los afos y que sin-
tetiza, en parte, lo que puede ser la percepcion de lo musical a la luz de la
experiencia: “por la masica, misteriosa forma del tiempo”. Esta conclusion
memorable de uno de los textos méas bellos de Borges es el punto final de un
poema en donde la multiplicidad y vastedad de la realidad se confunde con
la narracién poética. Lo que se nos ha sido dado, ya sea en forma de proce-
sos o de eventos —“Gracias quiero dar al divino / laberinto de los efectos y
de las causas / por la diversidad de las criaturas / que forman este singular
universo”— conlleva un acto de gratitud para la existencia consciente de
si misma y de lo que le rodea. Todo asombro brindado por el universo nos
conduce a algtn tipo de experiencia que potencialmente se transforma en
conocimiento. De ahi el agradecimiento a la musica, por ofrecernos una
forma del tiempo que tiene su propio secreto. En ese sentido, écual es el
enigma del tiempo musical del que nos habla el gran Borges?

Quien tiene una visiébn muy sugerente sobre el misterio del tiempo
musical, es el pianista y director de orquesta judio-argentino Daniel Ba-
renboim. En su libro El sonido es vida. El poder de la miusica (2007), Ba-
renboim considera que podemos establecer similitudes entre la musica y la
vida, en la medida que ambas transcurren en el tiempo. La misica, cuya
materia es sonora, adquiere presencia fisica en el instante en que es ejecu-
tada, mientras acontece en la sucesiéon temporal. Si detenemos el sonido,
desaparece la musica. Por ello, el arte musical solo adquiere sentido en
el transito sonoro, emergiendo desde el silencio y desvaneciéndose en el
mismo. De este modo, al decir de Barenboim, “la musica es un espejo de
la vida, porque los dos (sonido y silencio) empiezan y terminan en nada”
(p- 19). Ambas —misica y vida— solo tienen una existencia fictica en la
medida en que son presente. Ya en la memoria y sus registros es donde ad-
quieren una duracion mas alla de lo natural, y una relevancia en la cultura.

Todo ello lleva a tener en cuenta las dimensiones metaféricas del
tiempo, en la medida que el mismo se relaciona con la vida. Il trionfo del
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tempo e del disinganno (1707), es una de las composiciones tempranas del
gran musico aleman Georg Friedrich Haendel. Se trata de un oratorio ope-
ristico, con libreto del poeta y clérigo romano Benedetto Pamphili, quien
fundé6 la famosa “Academia de la Arcadia”. En esta obra, el personaje de la
“belleza” —dominada por el “placer”— desoye las evidencias del paso de
la vida, pues esta subyugada por el goce que le causa su autocomplaciente
hermosura. Sin embargo, el “desengaio” se encargaré de hacerle descubrir
la marcha del “tiempo”. Asi, en este conflicto agbnico, la “belleza” caera en
la cuenta de que ha sido enganada por el “placer”, y tomaré la decisién de
despedirla: “Placer, que hasta ahora has vivido conmigo, / observa la Ver-
dad reflejada en este espejo, / vuela tan lejos de mi, / que del cuando y del
como / de tu vil nacimiento, / yo no me vuelva a acordar. / Que me olvide de
ti y de tu nombre por siempre”. De la separacion entre “belleza” y “placer”
emerge la conciencia de que el tiempo transcurre y que debemos aceptar
su efecto sobre la vida: “Eternas Inteligencias del Cielo, / que con verda-
dera doctrina / ensefidis a bien amar / oid, angeles, oid mi llanto! / y si la
verdad del sol eterno / trae la luz inmortal, ensefiddmela”. La “belleza” ha
desocultado aquello que el “placer” esconde: la verdad del paso del tiempo.
De este modo la mtsica, “misteriosa forma del tiempo”, como dice Borges,
nos conduce a la verdad que subyace en la relaciéon vida y temporalidad.

El escritor y pensador norteamericano T. S. Eliot, en su poema “Burnt
Norton”, perteneciente a sus Cuatro cuartetos (1943), identific6 la natura-
leza temporal de la misica con la de la palabra: “Las palabras se mueven,
la masica se mueve / Solo en el tiempo; pero lo que solo vive / solo puede
morir”. Sin embargo, gracias a los medios de la recapitulaciéon cultural,
una y otra —palabra y miisica—, vuelven a la vida. Pues todo lo que tiene
un término, posee un inicio: “el final precede al principio, / Y el final y el
principio estuvieron siempre ahi”. Es decir, todo lo que se mantiene en la
memoria de la cultura puede volver a la vida por medio de la relectura o de
la reinterpretacion. De ahi que alcanzamos cierta ilusién de la permanen-
cia a pesar de la contingencia. Sin la voluntad de recrear la experiencia del
poema o de la musica, seria imposible superar el flujo del tiempo, el mismo
que nos lleva indefectiblemente a la extincion.

Asi como fue importante crear la escritura para preservar la pala-
bra, dotarle de mayores usos y potenciarle sus multiples sentidos, también
fue relevante instaurar una escritura sonora que resguardase al sonido de
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su “muerte fisica”. Y con ello, ampliar su utilizacién y multiplicar sus fi-
nalidades. En efecto, aquello que fue compuesto en un tiempo especifico,
por compositores de otros momentos, vuelve a renacer cada vez que un
instrumentista decide reinterpretar una obra. Asi, una accion creativa del
pasado, gracias a la escritura sonora y a sus modos de ejecucion, se vuelve
presente. Cuando el intérprete actual accede a una obra, la hace suya a
su modo, a su espacio y a su tiempo; la recrea de manera distinta a como
fue concebida y la pone a disposicién de otros oidos, diferentes al puiblico
originario. De ahi que no sean posibles dos interpretaciones idénticas de
la misma obra, pues siempre habra, en una determinada circunstancia de
ejecucion y audicién, condicionamientos diferenciadores. La escritura so-
nora permite que el repertorio musical sea vasto, y que las experiencias de
recepcién que genera la interpretacién sean inmensamente diversas.

La variedad de intereses y gustos musicales son evidentes y obvios.
Pero como bien afirmaba el historiador del arte austriaco Ernst Gémbrich
(1991), también es cierto que los gustos se educan. Y que en ese proceso
de educacidn sensorial intervienen muchisimos factores, que dependen de
aspectos politicos, sociales, culturales e, incluso, familiares. En mi caso,
fue mi padre quien en la nifiez me inculcé el aprecio por la musica de los
grandes maestros, ya sea llevindome a los conciertos dominicales de la
Orquesta Sinfénica Nacional del Perti o regaldindome albumes en las fechas
especiales. Todavia recuerdo los discos de vinilo que me obsequi6 cuando
cumpli ocho afos. Fueron, si la memoria no me falla, Las cuatro estaciones
de Vivaldi y la Quinta Sinfonia de Beethoven. Luego, en una navidad de
aquellos anos, me regal6 la Sinfonia “Nuevo Mundo” de Dvorak y el Con-
cierto N.1 para piano y orquesta de Tchaikovski. Hay un hecho que recuer-
do vivamente de aquel tiempo. El médico pediatra que me trataba de una
dolencia respiratoria croénica, el doctor Oreste Botto, un culto melémano
de aquellos que ya no existen, al saber de mi interés por la musica, nos
obsequi6 una grabacién casera en cinta magnetofénica de Los conciertos
brandenburgueses de Bach. Para un nifio de ocho afios, escuchar el tercer
o el quinto concierto de Brandemburgo era un auténtico viaje intimo y, a la
vez, cOsmico.

Son incontables la cantidad de veces que escuché esos discos y otras
grabaciones que habia en casa. Pero, sin duda, se transformaron en el modo
co6mo un muchacho, en un pais como el mio, se educada el oido y, como
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consecuencia no deliberada, el espiritu. Pues mi amor por la musica que
algunos llaman “clasica” fue creciendo considerablemente con el transcu-
rrir de los afios. Ello me llevé a explorar un repertorio mayor, a leer todo
lo que estaba a mi alcance —en el mundo anterior al Internet—, y a esperar
que mi padre traiga las grabaciones requeridas de sus viajes. Ya instalado
en la juventud, destinaba una parte de mis limitados ingresos a adquirir
CDs de forma mas selectiva. Pude conocer y estudiar con detenimiento (y
a mi manera) obras que han sido fundamentales para mi vida, tantas, que
serian imposible enumerarlas. Asi, a mi fervor por Bach, Haendel, Mozart
y Beethoven, se sumaron las devociones por Strozzi, Brahms, Schubert,
Franck, Mahler, Shostakovich, Britten, Xenakis, Ginastera, Garrido Lecca,
entre muchisimos otros.

Las acumulaciones sonoras y la consiguiente melomania no solo abar-
caron la musica académica (“clasica”, en el uso corriente), sino también
la musica popular con la que creci en un contexto claramente urbano,
influenciado por la cultura sénica anglosajona y en un ambiente relati-
vamente cosmopolita. Por una cuestion generacional, experimenté en mi
adolescencia una de las “eras del rock”, concretamente la que tenia que ver
con la evoluciéon del Hard Rock hacia el Heavy Metal. Nunca he pensado
demasiado por qué esta variante del rock es la que més me interesé desde
mis altimos afios escolares. Pero tiendo a creer que para ese muchacho de
14 o 15 afnos, fue la manera de encontrar una identidad sonora en medio
de la homogenizacion de los gustos a la que tendia la misica popular en la
década de los ochenta del siglo pasado.

Como no podia ser de otra manera, mi interés por ese subgénero
popular me condujo a indagar sobre sus origenes. Y desde ese horizonte
histérico, observar la evolucion de esta poderosa tradicion sonica hasta
inicios del nuevo siglo. A lo largo del tiempo, las intersecciones musicales
y sus derivas me permitieron descubrir otros subgéneros que ampliaron el
bagaje de mi cultura musical y los espacios de disfrute y autoconocimiento
estético. De esta manera, en la experiencia auditiva del dia a dia, es fre-
cuente conjugar la escucha de una sinfonia de Mahler o de Strauss con la
de un album de Iron Maiden o de Black Sabbath. E incluso establecer inter-
secciones sonicas y simbolicas, porque, en realidad, 1a misica es una: solo
que tiene diferentes maneras de ofrecerse y de recepcionarse.
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La via de la experiencia sonora, sus acumulaciones y el proceso de
integracion estética en una subjetividad en estado de formacion, fueron los
incitadores del interés intelectual por conocer la historia de la misica, los
canones estéticos que hubo en cada periodo histérico y las formulaciones
filosoficas sobre la experiencia estética-musical. Introducirse en la historia
de la musica académica sin ser misico o music6logo solo se entiende si hay
una motivaciéon muy grande. Pues no se trata de una acumulacién de datos
sobre fechas y obras de los compositores, sino de reconocer las caracteris-
ticas de cada periodo musical al interior de las periodizaciones histéricas,
tanto politicas, culturales y estéticas, ademas de tener en cuenta que el
modo de concebir las escalas temporales en la historia de la mtsica son di-
ferentes respecto a otras practicas artisticas como la pintura, la escultura
o las literaturas.

El interés por conocer la historia de la musica propicia a indagar so-
bre los valores que motivan el quehacer de los compositores y los crite-
rios de recepcién de sus publicos. También, investigar sobre las diversas
conceptualizaciones de la musica y el lugar de ella dentro de las artes y
del conocimiento. Asimismo, sobre las funciones de la musica al interior
de los diversos contextos sociales y culturales. Por ello, el saber histori-
co por la musica nos conduce a otras inquietudes que, transformadas en
formulaciones problemaéticas, arriban a la filosofia. Es decir, a la reflexi6on
problematizadora sobre su conceptualizacion, sentido y finalidad. Ademas,
a tomar cuenta de las intersecciones que se desarrollan entre la filosofia de
la musica con la psicologia, la sociologia e, incluso, con la fisica. Cuando
vemos a la misica como un objeto de estudio y de reflexion, que esta mas
alla del saber técnico para su ejecucién, descubrimos que hay dimensiones
de lo musical que no serian posible de vislumbrar sin una vision teérica del
conocimiento.

Es asi, pues, que estas Indagaciones sonoras — indagaciones filos6-
ficas, historicas, socioldgicas, incluso religiosas, etc.— se fueron desarro-
llando a la par de mi experiencia como melémano y publico asistente. Y to-
maron forma una vez que fui descubriendo que varios de los filésofos mas
importantes reflexionaron sobre el fendmeno y la experiencia musical. De
este modo fue posible reconocer la manera en como abordaron los proble-
mas relativos a la masica, las artes, la experiencia sensorial y el contexto de
creacién. Y de qué forma influenciaron a los diversos estudiosos de varias
disciplinas dedicadas a la investigacion artistica.
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La primera de estas indagaciones sonoras tiene como titulo “Ideas
sobre la musica en el recorrido intelectual de Karl Popper”. El origen de
esta reflexion indagatoria se remonta a mi lectura de la autobiografia del
filésofo austriaco Karl Popper, cuando yo era un joven estudiante de fi-
losofia. Fue adquiriendo forma en la medida que problematizaba critica-
mente los enfoques teéricos que reducen la comprensién de los fen6menos
culturales, como el arte, al estudio de estructuras econémicas y sociales.
Me parecia que la consecuencia epistemolbgica de los colectivismos meto-
dolbgicos — muchos de ellos fuertemente historicistas cuando se trata de
objetos culturales— era llegar a considerar que toda obra de arte es, funda-
mentalmente, manifestaciéon y expresiéon de una época. Esta tendencia nos
llevaba, a mi parecer, a un esquema de conocimiento artistico limitado a
una estructura espacio-temporal, y a carecer de los elementos criticos para
trazar la evolucion formal de una practica creadora. Observé que el grueso
de los estudios sobre las artes estaba dominado por las diversas versiones
de los colectivismos metodolégicos, incluso en algunas de las perspectivas
hermenéuticas.

Nunca he negado el valor de los historicismos y de varias de las orien-
taciones del colectivismo metodolbgico. Creo que son muy importantes
para diversos fines de investigacion. Pero también consideré que era igual-
mente importante tener acceso a otros marcos teoricos, provenientes de
concepciones epistemolégicas diferentes. Asi, cuando tomé contacto inte-
lectual con el individualismo metodol6gico y con una perspectiva tebrica
proveniente de ella, el racionalismo critico, descubri que el historiador del
arte austriaco Ernst Gombrich habia desarrollado una parte considerable
de sus investigaciones influenciado por Karl Popper, tal como menciond en
varios de sus libros.

Asimismo, recordé que, salvo en algunas paginas de Busqueda sin
término, su autobiografia, y en brevisimas frases de El universo abierto,
Popper no habia escrito mucho més sobre misica y arte. Consideré que,
en esas veinte paginas de su memoria intelectual, habia material suficien-
te como para organizar una perspectiva sobre las artes y la misica desde
este importante filosofo. Fue asi, pues, que investigué acerca de las ideas
sobre la musica en los textos biograficos de Karl Popper, en el contexto de
mis primeros estudios de posgrado en filosofia en la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos. En esta indagacién, como se podra leer, reconstruyo
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el ecosistema cultural en cual se desarroll6 el interés de Popper por la mu-
sica. Luego, desarrollo un esbozo genérico sobre su “teoria de los tres mun-
dos”, y como se vincula con sus reflexiones sobre cultura, arte y masica. Y,
finalmente, expongo sus ideas sobre la misica, ofreciendo algunas razones
sobre su interés e importancia, sobre todo para ser tomada en cuenta como
punto de partida para formulaciones mas extensas.

La segunda de estas indagaciones sonoras tiene como titulo “Apun-
tes biograficos e intelectuales de Bernardo Alcedo”. El origen de este texto
proviene de mi interés por conocer el devenir de las ideas en el siglo XIX
peruano, tomando en cuenta las recepciones del pensamiento occidental y
las formulaciones propias a partir de dicho encuentro. Gracias a la docto-
ra Maria Luisa Rivara, difunta profesora sanmarquina, tuve acceso a una
copia de La filosofia elemental de la musica (1869), del compositor lime-
flo Bernardo Alcedo. Como muchos de mis compatriotas, solo sabia que
Alcedo habia compuesto la musica del Himno Nacional del Pera y habia
vivido varios afios en Chile, después de que se consumara el proceso de
emancipacién en 1824. La lectura de la obra de Alcedo me llev) a indagar
sobre su biografia, la misma que tenia un enorme interés en la medida que
se entroncaba con los propédsitos que el muasico expresoé en el prefacio de su
libro. Nuestro compositor ofreci6 sélidas razones sobre la importancia de
la formacién musical para el curriculo obligatorio de la educacién basica, y
para que sea considerada como parte de las politicas gubernamentales en
materia cultural, en un contexto en el que se pretendia construir el Estado-
nacion del siglo XIX, desde una orientaciéon positivista.

Leer la obra teérica y canénica de Alcedo me permitié conocer de qué
manera se desarrollaba la reflexion sobre las artes y la musica en Suda-
mérica a mediados del siglo XIX, y el estatus critico de nuestra academia
en términos estéticos y filosoficos artisticos. Todo ello me result6 enorme-
mente estimulante para desarrollar una visiéon comprensiva de los proce-
sos del pensamiento peruano, contextualizando sus limitaciones y ponde-
rando sus logros en virtud de su ecosistema. En ese sentido, la filosofia del
arte y de la musica fue una ausencia notable en la produccién de las ideas
del siglo XIX, e, incluso, del XX. Una vision al interior de Filosofia elemen-
tal de la masica nos permite descubrir algunas razones de aquel vacio.
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La altima de estas indagaciones sonoras, titulada “Msica que piensa
y cree. La Resurreccion de Gustav Mahler en la perspectiva de Eugenio
Trias”, es, probablemente, la més personal e intima. Y su doble origen se
encuentra en la experiencia de conmocién estética que significd para mi
conocer la obra de Gustav Mahler, sobre todo, su segunda, tercera, quinta
y novena sinfonias, y la lectura fascinada de El canto de las sirenas (2007),
de Eugenio Trias. La necesidad de establecer el nexo entre Mahler y Trias
provino de la fina y profunda lectura que el filésofo espanol hizo sobre
el compositor austriaco. Crei (y lo sigo creyendo) que Trias habia logrado
decir en la palabra pensada lo que, de alguna manera, intui al adentrarme
en el universo sonoro mahleriano: sus nueve sinfonias constituian, en rea-
lidad, una sola gran e inmensa obra. La misma que habia quedado trunca
con la muerte de Mahler, al dejar concluido solo el primer movimiento de
su décima sinfonia.

Asimismo, la detenida lectura de la filosofia de la musica de Euge-
nio Trias me ayudd a ponerle nombre a lo que entreveia, de alguna ma-
nera, desde joven: la misica es una forma de pensamiento. Es decir, que,
en el hilo narrativo sonoro, podemos encontrar argumentos, intelecciones,
meditaciones, metéaforas, teorias, especulaciones y, evidentemente, sen-
timientos y emociones. De ahi que exista un universo sonoro abstracto,
solo cognoscible desde los lenguajes de la misica. Por lo tanto, asi como
hay personas que piensan desde las palabras o las imagenes, hay otras que
piensan desde los sonidos. Los prodigios argumentales de Aristoteles o de
Toméas de Aquino tienen una clara correspondencia en las abstracciones
sonoras en obras de Bach o de Haydn. Asi, probablemente, el Organon aris-
totélico es congruente con el Arte de la fuga de Bach. En el universo sono-
ro, los compositores estan expuestos a situaciones de creacién, similares
a otros artistas, como los plasticos o los literarios. Pero también inmersos
en problemas analogos a los que se puede plantear un cientifico o un fil6-
sofo. Los compositores se trazan dificultades de alta envergadura formal
o estilistica en determinados momentos de sus obras, los mismos que son
resueltos apelando a sus niveles de inventiva y destreza. Hay, por lo tanto,
una razén sonora que plantea hipétesis mientras se desenvuelve una na-
rrativa sonica, la misma que puede ser descubierta y sometida a escrutinio
critico por el oyente conocedor del lenguaje musical.
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Una vez que somos capaces de reconocer a la muasica que piensa, po-
demos identificar a la musica que cree. Es decir, obras que, desde una po-
derosa arquitectura formal y simbolica, pueden evidenciar algtn tipo de
reflexion teologica. De ahi que exista un conjunto de composiciones que
se constituyen en meditaciones de un enorme contenido teol6gico-exis-
tencial. La sinfonia Resurreccién de Mahler es una de esas obras en las
que se pueda ubicar una concepcion de la vida y del cosmos, desde una
perspectiva de fe. Obviamente, hay varias composiciones que tienen estos
rasgos, como las Cantatas y Pasiones de Bach, la tercera, séptima y novena
sinfonias de Beethoven, el quinteto para piano de Franck, los trios de Shos-
takovich, las suites para violonchelo de Britten, la Tabula Rasa de Part, etc.

Una vez que empezamos a descubrir el pensamiento que subyace en
la musica, la experiencia receptiva se enriquece de un modo considerable.
No solo nos subyuga la belleza formal de sinfonias como la Inconclusa de
Schubert y la octava de Bruckner, o la complejidad arquitecténica del se-
gundo concierto para piano de Brahms, o del tercer concierto para piano de
Rachmaninov. Cuando se nos revela que la musica es mas que ella misma,
aprendemos a pensar el universo, el mundo y la existencia humana a partir
de esa musica. Asi, de alguna manera, las grandes obras se convierten en
un privilegiado marco tedrico desde el cual podemos organizar experien-
cias de diverso tipo. Este logos sonoro del que nos habla Trias nos permite
(re)construir un orden imaginado que tiene su propia coherencia y con-
sistencia.

Gracias a la musica pensada podemos imaginar la magnitud fisica del
tiempo, mas alla de su condiciéon puramente material, y abrirnos a las di-
mensiones simbolicas y metaféricas del mismo. De este modo, se amplia
el marco referencial que nos permite entender las relaciones entre tiempo
histoérico y tiempo narrativo, también entre tiempo profundo, tiempo ex-
terior y tiempo interior. En suma, pensar lo real desde las formas sonoras
nos permite acceder a otras vias para concebir al tiempo como un sistema,
pues aprendemos a identificar los paralelos temporales que se aceleran,
ralentizan o se entrecruzan, y que producen y reproducen una indefinida
cantidad de espacios. La conciencia del sonido y de su expresion artistica
—la muisica— son dos maneras de materializar el paso del tiempo, son dos
formas de objetivarlo para hablar de él y realizar ciencia profunda sobre él.
La musica permite una ruta para revelar el misterio del tiempo.



Evidentemente, las tres indagaciones que comparto no seran la ulti-
mas ni las inicas. Siguen amplidndose en la medida que nuevos temas de
problematizacién surgen de la contemplacion sonora. Varios de los cuales
estan sugeridos en esta introduccion, los mismos que espero poder tratar
en los siguientes afios. Pues la via musical es uno de los caminos privilegia-
dos para la gnosis de lo real, ya que ofrece una infinidad de posibilidades
de conocimiento profundo de las cosas. Si algin lector estuviera dispuesto
ainiciarse en sus propias indagaciones sonoras, este libro esta plenamente
justificado.
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La propuesta de Karl Popper (1902-1994), de presentar sus ideas
sobre la miusica se encuentran fundamentalmente en su autobiografia in-
telectual Biisqueda sin término, publicada originalmente en inglés en 1976
bajo el titulo: Unended Quest. Intellectual Autobiography. La decisiéon del
autor de dar a conocer estas ideas sobre la musica e incluirlas en su propia
biografia tuvo, como se muestra en el texto referido, tres objetivos esenciales.
El primero, ubicar en el plano de la evolucion intelectual, la influencia y la
importancia de la musica en su formacion. El segundo, mostrar en qué me-
dida estas especulaciones sobre la musica tuvieron una importancia relati-
va en el desarrollo de su filosofia de madurez, sobre todo en la conceptua-
lizaci6n final de la “teoria de los tres mundos™. Y, finalmente, brindar algunas
consideraciones basicas sobre el derrotero dela mtisica contemporanea al
autor (la musica de vanguardia), tomando partido por una opcion estética
afin a sus teorias filosoficas.

Es necesario subrayar que las ideas sobre la misica planteadas por
Karl Popper no son sistematicas. Es decir, no conforman un texto organico
en donde se pueda percibir de forma clara la relaciéon entre una teoria del
conocimiento estético con una filosofia del arte. Méas bien, se trata de un
conjunto de notas ordenadas de forma tematica, que permiten observar
la interaccién entre su proceso vital y el acumulado de reflexiones que fue
haciendo Popper en sus primeros afios de formacién intelectual acerca del
arte y de la musica. En ese sentido, el mismo Popper fue enfatico en afir-
mar que todas estas consideraciones sobre la musica fueron basicamente
autobiograficas, pero que tienen interés en la medida que nos permiten
situar el devenir de su propio ejercicio intelectual y vital.

Sin embargo, més alla de la voluntaria asistematicidad de estas ideas
sobre la musica, Popper proporciona a sus lectores dos ejes desde donde gi-
ran sus reflexiones sobre este tema. En el primer eje se evidencia el cono-
cimiento de la tradicién musical, los logros y las caracteristicas esenciales
de la misma. El segundo, su capacidad de vincular las fisonomias musica-
les que identifican a varios de los compositores de la musica académica, con
conceptos teoricos de efecto estético. Gracias a estos dos ejes, podemos
reconstruir, a grandes rasgos, un cuerpo de ideas que nos llevan a sugerir
que Popper llegb a elaborar una teoria basica de la miisica asumiendo que
esta se puede describir como un ejercicio creador fundado en la interrela-
cion critica entre el musico y la tradiciéon musical que lo ha precedido. Y
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que los logros formales mas importantes en la musica académica pueden
explicarse como consecuencia de una actitud estética (y quizas ética): con-
siderar a la miisica como el fin de la labor artistica y no como un medio de
autoexpresion.

En estas breves reflexiones, que estan condensadas en algo mas de veinte
paginas de Bilsqueda sin término, Popper llegé a establecer consideracio-
nes interesantes acerca de la musica y del arte, que poseen utilidad para
todo investigador que se encuentre atraido por ampliar su informaci6on
sobre una perspectiva poco abordada por los estudiosos del arte y de la
musica, a saber, considerar al arte y a la misica como producto de una
evolucién formal que tiene como centro de desarrollo al artista individual
y su interaccion con el legado de la tradicién que la ha antecedido, sin me-
diar plan futuro del que se puedan deducir implicancias a largo plazo. Tal
perspectiva, conocida como individualismo metodoldgico, fue planteada y
difundida por los economistas y teéricos sociales de la Escuela Austriaca
de Economia (Menger, Bohm-Bawerk, Von Mises, Von Hayek, entre otros),
en un primer momento y, luego, en el &mbito del pensamiento, por el mis-
mo Popper. También los criterios metodoldgicos de este enfoque tedrico
llevado a las artes fueron desarrollados por el historiador del arte Ernst
Gombrich en su extensa bibliografia. Por ello, estando cercano a los teo-
ricos austriacos de esta escuela, Popper elabord las reflexiones sobre el arte
y sobre la miisica que hemos afirmado lineas arriba. Es decir, que los pro-
cesos artisticos y musicales pueden ser explicados en la medida que nos
centramos en la accién de los individuos (artistas y compositores), en las
decisiones que estos toman al momento de relacionarse con su actividad
creadora y con la herencia artistica que les es vigente. De este modo Popper,
asumiendo los criterios del individualismo metodolégico, deja de lado la
explicacion que resulte de la reconstrucciéon de los elementos sociales e
histoéricos, pues estos —a su entender— son demasiado genéricos y no pro-
porcionan evidencias contrastables que permitan conocer la evolucion cri-
tica del proceso musical y artistico.

Mas all4 de la cuestion metodoldgica y de los resultados que esta ofre-
ce, Popper se sittia dentro de una larga tradicion de pensadores que teo-
rizaron sobre la musica, ya sea en textos especificos o dentro de otras
obras. Siendo los casos méis emblematicos el de Pitagoras en Miisica de
las Esferas, Platon en La Repiiblica y Aristételes en la Poética y la Politica,
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dentro del pensamiento antiguo. San Agustin con De Mtlisica y Boecio en
su tratado Sobre la musica, a inicios de la filosofia medieval. También Jo-
hannes Kepler con Harmonia Mundi y René Descartes con Compendium
Musicae, en la apertura del pensamiento moderno. De igual modo, I. Kant
en varios momentos de la Critica de la razén pura y en la Critica del jui-
cio y G. F. Hegel en sus Lecciones sobre estética, en el centro de la filosofia
moderna. Y en la critica a las filosofias sistémicas, Seren Kierkegaard con
Los estadios eréticos inmediatos o Lo erético musical y Friedrich Nietzs-
che con Origen de la tragedia y El Caso Wagner. En el pensamiento del
siglo XX, Theodore Adorno con Filosofia de la nueva musica y una extensa
bibliografia sobre asuntos musicales. Y en las altimas décadas el espafol
Eugenio Trias con El canto de las sirenas y La imaginacion sonora y el nor-
teamericano-palestino Edward Said con Musica al limite y Elaboraciones
musicales: ensayos sobre miisica clasica. Sin duda, la lista de pensadores
que se han dedicado a reflexionar sobre la misica es mucho méas extensay,
asimismo, las obras sobre este tema.

Hay que enfatizar que no ha sido objetivo de este libro, elaborar un
estudio sobre cada una de las teorias musicales que se han planteado a lo
largo de la historia de la filosofia a fin de contrastarlas con la de Karl Po-
pper. Hemos optado, por el contrario, circunscribirnos al 4ambito del pen-
samiento de Karl Popper y a las ideas que sobre la miisica propuso el autor
en Biisqueda sin término. Consideramos que este procedimiento puede ser
maés til en la medida que le ofrece al lector la posibilidad de conocer un
aspecto poco estudiado de la obra de Karl Popper, un autor asociado a la
Filosofia del Conocimiento y a la Filosofia Politica. Ademas, al intentar sis-
tematizar las ideas sobre la musica del pensador austriaco, buscamos ela-
borar una aproximacion articulada sobre sus ideas acerca de la musica,
con el objetivo de ampliar la perspectiva teorica en el estudio de las artes.

Para tal efecto, hemos dividido el presente texto en tres capitulos.
En el primer apartado, titulado La Viena musical de Karl Popper, nos
detenemos en reconstruir los aspectos histdricos, sociales y culturales de
la ciudad de Viena, a fin de poseer un marco contextual que nos permita
comprender el espacio en donde el filésofo austriaco formul6 sus plantea-
mientos sobre la musica. En ese sentido, elaboramos una breve historia
cultural de la metroépolis austriaca, poniendo énfasis en los aspectos que
hicieron de Viena una de las capitales europeas identificadas con el cultivo
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y consumo de musica académica y haciendo hincapié en las condiciones
que propiciaron la aparicién y establecimiento de corrientes musicales de
suma importancia para la historia de la muasica, ademas de constituirse en
un lugar de labor creativa de musicos de primer orden. Sin esta reconstruc-
cion contextual, no seria posible ubicar el interés que Karl Popper tuvo por
la musica y no podria ser posible comprender el grado de implicaciéon que
desarroll6 nuestro autor por el devenir de la musica.

En el segundo capitulo que hemos titulado El lugar de la miisica
en la filosofia de Karl Popper, partimos de uno de los temas centrales de la
filosofia de madurez del pensador austriaco, a saber, la “teoria de los tres
mundos”. En ese sentido, nos dedicaremos a plantear las caracteristicas
esenciales de dicha teoria que divide lo real en tres grandes 4mbitos de mu-
tua interaccién. El “mundo uno”, conformado por los procesos materiales.
El “mundo dos”, constituido por los procesos mentales. Y el “mundo tres”,
fundado en representaciones culturales, como las teorias de diverso tipo,
las normas morales, el arte, la musica, etc. En ese mismo capitulo, ubica-
remos a la musica dentro del “mundo tres”, puesto que se encuentra dentro
del espacio de las representaciones de la cultura. Asimismo, observaremos
que la musica cumple los criterios de seleccion planteados por Popper para
ser parte de este mundo humano, habida cuenta que es un discurso abierto
a la critica y que puede evolucionar o modificarse a partir de su naturaleza
particularmente objetiva. El lugar de la musica dentro de la “teoria de
los tres mundos”, la hemos tratado a partir de la bibliografia de madurez
del autor, que esta consignada en Conocimiento objetivo, El yo y su cerebro
y, sobre todo, en El universo abierto.

En el altimo capitulo, que hemos llamado Ideas sobre la miisica
en la autobiografia intelectual de Karl Popper, nos dedicaremos a desa-
rrollar las nociones que el autor plantea sobre la miusica. En primer lugar,
la distincion que Popper hace entre “misica objetiva” y “musica subjetiva”.
Y, en segundo término, las consideraciones que el filosofo elabor6 sobre
las nociones de progreso en la musica. En este apartado final, podremos
observar de forma nitida la opcion estética del filosofo austriaco, tomando
partido por el primer tipo de misica y sometiendo a critica al conjun-
to de ideas que asocian el concepto de arte con el de expresidon subjetiva.
También, mostraremos las consecuencias que advierte Popper acerca del
progresismo en la masica y cdmo estas teorias, lejos de colaborar con el
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desarrollo de la musica, pueden conducirla a su decadencia. Como va a ser
evidente enlalectura de este capitulo, las ideas sobre la miusica planteadas
por el autor, las hemos trabajado a partir de los capitulos dedicados a la
musica en Biisqueda sin término.

Alo largo de los capitulos que conforman esta obra, podemos percibir
el alto nivel de conocimiento que Popper llego a tener sobre el devenir de la
musica académica occidental. Asimismo, podremos advertir que varias de
las consideraciones sobre la musica que el autor plante6 en estas observa-
ciones autobiograficas, se encuentran vinculadas con varios tépicos de su
filosofia. Ubicar a la miisica como componente del “mundo tres”, concebir
a la muasica como un ejercicio critico producto de la relaciéon ensayo y error
y criticar las explicaciones que tratan de situar, en primer lugar, los contex-
tos sociales e histéricos como formadores de las realizaciones culturales
como el arte y la musica, son temas que se infieren de las ideas mas reco-
nocidas de su filosofia. De modo que las ideas sobre la miusica planteadas
por Popper no se encuentran ajenas a su vision integral del pensamiento y
de la realidad.

La negativa de Popper de relacionar el ejercicio artistico con las
caracteristicas sociales de un determinado periodo de la historia corres-
ponde a una eleccién metodologica y a una perspectiva estética de cuyas
consecuencias derivadas fue consciente el autor. Popper sabia que, si op-
taba por un enfoque social e histérico, las conclusiones de sus ideas sobre
la musica hubieran sido otras. Si el filésofo austriaco no hubiera dejado
de lado el vinculo entre arte y sociedad, no hubiese podido alegar a favor
de la “musica objetiva” (encarnada en la produccién musical de J. S.
Bach) ni hubiese cuestionado a la “misica subjetiva” (representada en las
composiciones de Ludwig Van Beethoven). El resultado de una perspectiva
tedrica que privilegia las relaciones entre arte y sociedad es, entre otras
cosas, concluir que los periodos de las historias del arte son inconmen-
surables entre si. Y que las caracteristicas formales y estilisticas de una
etapa de la historia de la musica no pueden ser comparadas con otras,
pues las circunstancias sociales y econémicas son claramente diferentes.
Por ello Popper opt6 por centrar sus consideraciones sobre la misica desde
una perspectiva que le permitiese establecer la superioridad de un periodo
sobre el otro y la superioridad de las obras de determinados compositores
sobre otras. De este modo, el pensador austriaco pudo justificar su apego a
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la muasica de la tradicién clasica y su rechazo a la mtsica romantica y de
vanguardias, lo que es una clara manifestacion de sus principios estéticos.

En la perspectiva popperiana de la misica, los compositores, méas alla
de la influencia inmediata de los contextos histéricos, se ven envueltos en
una serie de problemas que se derivan de su propio ejercicio creador. En
cada paso creativo, el musico se plantea un conjunto de soluciones que po-
nen a prueba los conocimientos que han adquirido a partir de su relacién
con la musica precedente. Cuando el musico observa que el legado de la
tradicion no le proporciona los medios para solucionar un problema formal
nacido de su actividad, decide inventar nuevas soluciones que conducen a
la evolucidn de los recursos estilisticos musicales. De este modo, la musica
no evoluciona a partir de un plan general preconcebido con anterioridad a
la existencia de determinado tipo de misica, sino que es consecuencia del
modo cémo asume el misico su propia practica creadora. Si la herencia de
la tradicién musical brinda los recursos formales necesarios para compo-
ner, no hay necesidad de innovar. Sin embargo, si el legado de la tradicion
no basta para solucionar los problemas nacidos de la practica composicio-
nal, entonces el musico decide voluntariamente modificar el transcurso de
la tradicion proponiendo otras formas de componer que se infieren de las
anteriores.

Para Popper, los logros musicales producidos por los compositores de
los periodos barroco y clasico se debieron al modo coémo estos encararon
el modo de componer: reduciendo los elementos emocionales y subjeti-
vos a favor de misma obra, posibilitando composiciones de mayor calidad
formal. En cambio, los compositores romanticos, al ampliar el &mbito de
las emociones subjetivas sobre la musica, la convirtieron en un medio de au-
toexpresion e incidieron con esta actitud en obras de menor valia. En esa
misma linea argumental, los compositores de la vanguardia artistica asu-
mieron que el propdsito de su musica era producir composiciones que sean
capaces de expresar las caracteristicas de la sociedad en la que vivieron. Ade-
mas, trataron de distanciarse radicalmente de la tradicién musical propo-
niendo composiciones que fuesen consideradas adelantadas para su tiem-
po. Popper pensé que los compositores romanticos y los de vanguardia,
privilegiaron cuestiones que se encontraban mas alla de la musica como la
autoexpresion subjetiva y el ideal de progreso. Cuando los compositores
asumen que la finalidad de su practica artistica es la musica, son capaces de
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dar lo mejor de si mismos en pos de la excelencia de una composiciéon. Pero
cuando subordinan la musica a intereses extra musicales, la finalidad ya
no recae en la musica, sino en ideas o creencias que superan la dimensiéon

artistica.

La decisién metodolbgica de Popper de descontextualizar los ejerci-
cios creativos de Beethoven, Wagner y Schonberg fue similar a la que
adopto en su estudio critico sobre las filosofias de Platén, Hegel y Marx en
La sociedad abierta y sus enemigos. En ambos casos, Popper substrae las
experiencias individuales, desligaindolas de cualquier horizonte que nos
permitan situar al autor o al compositor dentro de su contexto formativo.
Esta opcion tedrica tiene alcances y limitaciones segiin el campo meto-
dolégico que se privilegie. Cuando el estudio se circunscribe a la relacion
obra-autor, el procedimiento critico se centra en la consistencia logica de
los argumentos y en sus consecuencias derivadas (en el caso de la filosofia)
o en las caracteristicas formales y en su consecucion estilistica (en el caso de
la musica). Sin embargo, al desligar la relacion obra-autor de los elemen-
tos contextuales, se deja de lado informacién que permite comprender, de
forma mas certera, la formaciéon de un pensamiento o de una composicion

en una determinada época.

Sin abundar maés en la decisiéon metodologica de Popper de omitir la
historicidad social de los procesos artisticos, podemos encontrar en estas
consideraciones autobiograficas un conjunto de ideas sobre la misica que
nos permiten ampliar nuestro conocimiento de un autor cuya obra ha
estado asociada sobre todo ala epistemologia y a la filosofia politica. Asi-
mismo, podemos acrecentar nuestros saberes sobre el arte y la musica des-
de una perspectiva diferente a los enfoques habituales sobre estos temas.
Todo ello para seguir afinando la especulacion filosofica sobre la musica,
una de las manifestaciones més interesantes de la cultura humana.

La Viena musical de Karl Popper

Viena, ciudad de la musica: algunas consideraciones generales

A inicios del siglo XX, Viena es una de las capitales con mayor vida
musical, cultural e intelectual de Europa. La capital austriaca es el centro,
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entre otras cosas, de la Segunda Escuela Viena, la que llev6 a cabo la revolu-
cion de la musica atonal, dodecafbnica y serialista. También es la urbe del
psicoanalisis y de la filosofia analitica, dos culturas intelectuales muy dis-
tantes entre si. Asimismo, es la ciudad de simbolismo pictérico y de
las primeras manifestaciones de la arquitectura moderna. Por ello, sera
importante elaborar un breve recuento de las caracteristicas politicas y
culturales de Viena, que tiene su génesis a fines del siglo XVIII y se prolon-
gb alolargo del siglo XIX e inicios del siglo XX. Es en esta Viena donde Karl
Popper inici6 su itinerario filos6fico y donde elabord las especulaciones en
torno a la musica. La importancia cultural de Viena se habia ido constru-
yendo a lo largo de los siglos XVIII y XIX, toda vez que fue capital de las
sucesivas reformulaciones politicas del Imperio Austrohtingaro y de la
dinastia monarquica que la rigi6 a lo largo de varios siglos. Es sabido que
esta urbe fue y es uno de los centros musicales mas importantes de Europa.
Compositores de primer orden y de diferentes periodos de la historia de la
miusica académica, como Cristobal Gluck, Joseph Haydn, Antonio Salieri,
Wolfang Amadeus Mozart, Ludwig Van Beethoven, Franz Schubert, Jo-
hannes Brahms, Anton Bruckner, Gustav Mahler, Arnold Schonberg, entre
otros, tuvieron como lugar de residencia y espacio de creaci6n a la impor-
tante capital austriaca.

Las razones por las cuales Viena logr6 reunir —en un periodo de ciento
cincuenta afios— a compositores de primerisima eminencia, se puede explicar
tanto desde la historia politica austriaca como desde la historia cultural de la
misma nacién. La capital del imperio austrohtingaro fue el centro del poder
de la monarquia Habsburgo, dinastia que goberné el dicho imperio desde
el siglo XIII hasta el siglo XX, en continuadas reformulaciones. Cuando se
consolidaron los estados nacionales a lo largo de los siglos XVII y XVIII, los
Habsburgo buscaron crear y fortalecer una corte aristocratica leal a sus ob-
jetivos politicos, sobre todo a partir del cambio dinéstico del imperio espa-
ol a inicios del siglo XVIII. La cohesion politica lograda por los Habsburgo
en Austria-Hungria, también se habia consolidado en el centro de Europa
tras las guerras religiosas del siglo XVII. De modo que la corte de la Casa
de Austria pudo ejercer un dominio conveniente sobre las aristocracias de
su vasto imperio, conformadas por varios principados, ducados y otras for-
mas de poder aristocratico local.
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Como todas las monarquias europeas del siglo XVIII, la monarquia
austriaca fue influenciada por el movimiento ilustrado. Y uno de los mayo-
res ejemplos politicos del denominado “despotismo ilustrado” fue el em-
perador de Austria-Hungria José II (1741-1790). Con José I1, se vigorizo el
poder secular de la monarquia austriaca y las diversas aristocracias locales
pasaron a ser dependientes de la corte imperial. Pues uno de los objetivos
del absolutismo iluminista era ir construyendo las bases de un Estado-na-
cion de corte imperial. Como suele ocurrir en el ethos aristocratico, José
I1, al abrazar muchos de los postulados politicos y culturales de la ilustra-
cion, se convirtio en ejemplo de conducta aristocratica ilustrada para los
demas nobles. Como nos informa la historia cultural e intelectual, en las
sociedades premodernas, atin ausentes de criterios abstractos y raciona-
les de comportamiento social, la cabeza de la aristocracia se convierte en
ejemplo aleccionador de los habitos y de las costumbres. De este modo, los
intereses culturales e ilustrados de José II se convirtieron en ejemplo de
actuacion social, tanto para la corte imperial, las cortes locales y para altay
mediana burguesia (Johnston, 20009).

Siguiendo el ejemplo de Federico el Grande de Prusia (1712-1786), —
otro monarca del Siglo de las Luces— José II reuni6 alrededor suyo a una
elite intelectual y artistica ilustrada durante su reinado e impulsé reformas
notables en la cultura general, pero sobre todo en el Ambito musical. La mas
importante: el fin de monopolio de la corte imperial sobre los espectaculos
teatrales en la Opera Estatal de Viena en 1776. Este cambio no puede pasar
desapercibido. Pues esta decision, supuso una ampliacién temaética en los
libretos para las obras de 6pera y fue el inicio de un incipiente proceso de
modernizacibén en las politicas culturales en Austria. Por otro lado, José 11
fue un consumado instrumentista, especialmente de clavicordio y, al mis-
mo tiempo, era muy consciente del valor de la musica en la formacién del
caracter politico y cultural de su imperio. Y ello no es de extranarnos. La
educacion estética neoclasica, propia de la Ilustracion, incidia en la forma-
cion del “buen gusto” como parte consustancial de la formacion integral
del hombre del Iluminismo. Saber de musica, entender el lenguaje musical,
estar familiarizado por los temas tratados en el drama musical y otros ele-
mentos complementarios a mundo de la musica, era un conocimiento que
estaba incluido en la instruccién fundamental de la corte imperial y de las
cortes locales. Este ideal estético se fue trasladando a otros segmentos so-
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ciales y fue la causa que surgiera una burguesia culta e ilustrada (Barash,
1994).

Ya desde el renacimiento, las cortes aristocraticas habian cuidado y
favorecido sus relaciones con el arte y la cultura. Este vinculo incidia en los
caracteres especificos de la nobleza. Sobre todo, en la identificacion entre
el estatus social y la cultura clasica, propia de aquellos que se asumian de
origen noble. Por ello, el tipo de relaciéon que José 11 establecié con Wolfang
Amadeus Mozart a lo largo de muchos anos, supone un ejemplo del vinculo
entre la nobleza monarquica y el arte. A pesar del desenlace tragico al final
delavida del joven maestro, Mozart obtuvo el favor del emperador austria-
co. Este apoy6 decididamente varias de sus puestas en escena, por ejemplo,
la de El Rapto del Serrallo, una de las primeras 6peras en lengua alemana
y que fue estrenada en 1782 (Andrés, 2006). Otros compositores que es-
tuvieron cerca de José II fueron Antonio Salieri, quien llegd ser Maestro
de Capilla del emperador austriaco; asimismo, al inicio de su notable ca-
rrera, Ludwig Van Beethoven, tuvo cierta cercania con el monarca ilustra-
do. Cuando muri6 José II, el joven Beethoven compuso la Cantata sobre la
muerte del emperador Joseph II WoO 87 en su honor.

Pero el mayor legado del emperador austriaco fue haber formado, desde
la practica de sus intereses, a una elite aristocratica culta, tanto en el 4&m-
bito intelectual como en d4mbito artistico. Asi, la nobleza austriaca, como
otras cortes aristocraticas, se convirtio en ejemplo de comportamiento para
la burguesia (consolidada en el comercio y en las actividades liberales). En
efecto, en sociedades altamente estamentarias, uno de los roles de la aris-
tocracia, es convertirse en modelo de comportamiento moral y social para
los otros grupos sociales. Asi, los intereses y los gustos de los aristocratas
fueron rapidamente asimilados por la alta y mediana burguesia austriaca y
vienesa. Este proceso de traslado de patrones de comportamiento, habi-
tos y gustos, de una clase social a otras, es frecuente en la historia cultural
(Rushton, 1998).

Un ejemplo claro de la importancia de 1a misica en la urbe vienesa, en
las primeras décadas del siglo XIX, lo constituy6 el sepelio de Ludwig Van
Beethoven. Cuando el compositor aleman falleci6 en 1827, Viena tenia al-
rededor de cuatrocientos mil habitantes y asistieron cerca de cuarenta mil
personas a los ritos fanebres (Carrascosa, 1992). Hecho que demuestra la
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inmensa popularidad del compositor y el modo cémo los ciudadanos de la
capital austriaca habian hecho parte de sus habitos a la musica.

A esto hay que anadir que, producto de la revolucién industrial, los
fabricantes de instrumentos habian reducido el tiempo de produccién de
los instrumentos musicales, haciendo posible su producciéon masiva. Un
ejemplo de los procedimientos industriales aplicados a la construccion de
instrumentos, lo constituye el piano. Desde mediados siglos XIX hasta fines
de ese siglo, la produccion de pianos se fue generalizando, transforman-
dose en el instrumento mas popular. Asi, las diversas capas sociales de la
burguesia pudieron acceder a la misica en el plano doméstico, lo que antes
era solo potestad de la aristocracia. Circunstancia que favoreci6 el merca-
do editorial de obras para piano y de transcripciones para piano de obras
del repertorio operistico y sinfénico. Las casas editoriales de toda Europa
editaron de forma masiva partituras que eran vendidas a un publico avido
de consumir musica generandose asiuna cultura del repertorio musical, es
decir, de obras que frecuentemente eran ejecutadas tanto en teatros, audi-
torios, como en el espacio doméstico (Salvetti, 1986).

Todas estas consideraciones politicas, culturales y socioeconémicas,
nos llevan a concluir que las condiciones para la aparicion de un publico
particularmente cultivado en temas generales y que disfrutaba y degustaba
de la musica, estaban dadas. De este modo, en la medida que un publico
se encuentra convenientemente formado en arte y en musica (particular-
mente) esta dispuesto a exigir de los creadores productos de mayor calidad.
Las caracteristicas del ptiblico musical vienés, fue fundamental para la
generacion de musica de altisimo nivel formal. De ahi que la ciudad de
Viena, desde finales del siglo XVIII hasta inicios del siglo XX, desarroll
un ecosistema cultural similar al de Florencia en los siglos XV y XVI en las
artes plasticas.

La vida cultural y musical a inicios del siglo XX

En su libro de conversaciones Lo que nos dice la imagen, el histo-
riador del arte Ernst Gombrich, expone un testimonio interesante de Vie-
na, quizas mucho mas certero de lo que habitualmente tenemos en nues-
tro imaginario intelectual, pues este autor vivié y se formo6 en la capital
austriaca en las tres primeras décadas del siglo XX. Para Gombrich (1991),
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existen reiterados estereotipos sobre las caracteristicas culturales de la
ciudad de Viena a inicios del siglo pasado, periodo histérico que estuvo
fuertemente marcado por la decadencia del imperio austrohiingaro y por
la crisis econémica y social tras la derrota de la Triple Alianza en 1918. El
estereotipo que identifica a Viena —solamente— como una ciudad de inten-
sa vida intelectual, cientifica y cultural, a pesar de las tensiones politicas y
socioeconémicas de una nacién en una guerra —la primera guerra mun-
dial— y que fue una de las naciones que perdio6 dicho conflicto bélico, no es
mas que un mito (Gombrich, 1991). Pero a pesar del fuerte cuestionamiento
que el historiador hace sobre la “Viena mitologica” de inicios del siglo XX,
también admite ciertas caracteristicas que la identifican como metropolis
de una interesante vida cultural, sobre todo a partir de los habitos de con-
sumo cultural y de la formacién intelectual de su extensa clase media.

En el mismo libro de conversaciones, Gombrich comenta lo siguiente
sobre el ambiente letrado y culto de Viena:

Cuando reflexiono, debo admitir que la atmoésfera de
Viena me influy6 de una manera mas amplia: las clases
medias vienesas de comienzo del siglo XX concedian mucha
importancia alo que sellamaba Bildung,laculturageneral.
No puedo negar hoy que habia un elemento de esnobismo
social en esta insistencia, pero nadie era tomado en serio
o aceptado socialmente si no participaba de esa cultura
general en musica, en literaturay en arte. Ser ignorante era
algo censurable. Es cierto que esta cultura “general” que
se debia poseer era de hecho muy selectiva. Comprendia
muy poca ciencia y correspondia a ciertas modas
intelectuales: escritores rusos y escandinavos eran muy
conocidos, mucho més que los franceses [...] Junto a esta
valoracion de Bildung, las clases medias concedian mucha
importancia al comportamiento correcto, rechazaban la
vulgaridad bajo todas sus formas. También alli hay un
elemento de esnobismo [...] En su insistencia sobre el
“como debe ser”, las clases medias hacian hincapié en el
rechazo a la ostentacién, a los nuevos ricos. Circulaban
numerosas anécdotas en las que se mezclabaloridiculo de
su obstinacién y su falta de cultura. (Gémbrich, 1991, pp.
19-20)
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Aun cuando se valoraba en la burguesia lo que Gombrich llama
Ccultura general”, la situacién social y politica de Austria, sobre todo alre-
dedor de la Primera Guerra Mundial era complicada y altamente conflicti-
va. De ahi que el mismo historiador califique a la Viena de inicios del siglo
XX como “un mito” (Gémbrich, 1991).

En ese mismo sentido de cuestionamiento al “mito de Viena”, pero
detallando el contexto social y politico de fines de la década del diez del
siglo pasado, es expuesto por el historiador de la musica Guido Salvetti. En
su Historia de la musica, nos narra en términos criticos el fin de la “Belle
Epoque Vienesa™:

Detras de esa fachada, la capital mundial de la despreocu-
paci6én escondia gravisimos problemas politicos y sociales
que provocarian su fin. Recordaremos aqui, de pasada,
la explosion del problema de las nacionalidades eslavas
en el interior del Imperio, que buscaban una autonomia o
independencia como minimo iguales a la obtenida por los
magiares a partir de 1866. La cuestion balcanica, el irre-
dentismo italiano, la competencia cada vez mas encar-
nizada con el otro imperio aleman, el de Guillermo II, la
disolucion del sistema de alianzas militares trazado por
Bismark, los roces con Rusia: estos son aspectos diplo-
maticos-militares de una crisis que paso casi inobservada
a la clase politica e intelectual en el momento que estaba
a punto de estallar. Los motivos de crisis social del impe-
rio son menos conocidos: el creciente fendmeno del ur-
banismo y consiguiente abandono del campo, asi como
la incipiente industrializacién en torno a los polos de
Viena, Praga, Budapest. A los ojos de las clases domi-
nantes (aristocracia yburguesia)la creciente conciencia
de decadencia se debia a la dramatica crisis de alojamiento,
al aumento de la prostitucién y de la delincuencia comiin,
al estallido del problema obrero con la inhumanas con-
diciones de trabajo, peores (en horarios, turnos, trabajo
de menores y mujeres y salarios) que la de los trabajado-
res ingleses ochenta afios antes. Habia motivos mas que
suficientes para que se perdiese el sentido patriarcal de
seguridad y de estabilidad que habia sostenido siempre
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al Imperio [...] En su conjunto, la vida politica vienesa
presenta los sintomas de la exasperacion extremista: esta
dominada por fuerzas contrapuestas, todas ellas antilibe-
rales y antiparlamentarias [...] Esta situacién social, esta
situacion politica problemaética y violenta, llevara a la cul-
tura vienesa de la belle époque a la decadencia irraciona-
listica, mucho més radical y encendida de lo que habia
sido en Paris: solo en Alemania el intelectual podria re-
gistrar con igual — y quizds mayor dramatismo, su extra-
flamiento de los procesos politicos y sociales que surgian
a su alrededor. (Salvetti, 1986, pp. 88-89)

A pesar de que el “mito vienés” se encontraba seriamente cuestionan-
do por los hechos sociales y politicos, tal como hemos mostrado en el texto
anterior, los intereses culturales de la burguesia ilustrada se mantenian y
se evidenciaban en las practicas culturales de este grupo social. Es claro
que el contexto historico demuestra una situacion social explosiva, situa-
cion conflictiva que a la larga se va a desarrollar en los afios siguientes. Sin
embargo, en el ambiente especifico de los actores intelectuales, la situacion
es otra. Y sigue las pautas ilustradas de los siglos anteriores.

Por ello es importante citar otra apreciacion testimonial sobre las ca-
racteristicas de Viena de inicios del siglo XX. Esta vez en la palabra del
autor del cual realizamos este estudio. Karl Popper fue contemporaneo y ami-
go de Ernst Gombrich; ambos mantuvieron una relacion estrecha de co-
laboracion y de influencias mutuas a lo largo de muchos afios (Gombrich,
1991). En la extensa cita que hemos registrado del historiador austriaco,
hay un dato importante y se refiere al valor que las clases medias vienesas
le daban al conocimiento de la misica dentro de la cultura general. De ahi
la cercania con el ambiente musical que habia en la burguesia ilustrada, sin
abundar en los frecuentes intereses musicales por parte de la aristocracia.

Karl Popper (1994), en la autobiografia que es objeto de este trabajo,
también elabora una descripciéon del mundo cultural y musical de Viena a
inicios del siglo XX, desde una 6ptica personal similar en varios puntos de
la que nos ha narrado Gémbrich:



| | IDEAS SOBRE LA MUSICA EN EL RECORRIDO INTELECTUAL DE KARL POPPER | 4

La atmodsfera en que creci era decididamente libresca. Mi
padre, el Dr. Simon Siegmund Carl Popper, era, al igual
que sus hermanos, doctor en Derecho por la Universidad
de Viena. Tenia una extensa biblioteca y habia libros por
doquier — con excepcién del comedor, en donde habia
un gran piano de concierto Bésendorfer y numerosos vo-
limenes de Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert y
Brahms. Mi padre, que tenia la misma edad de Sigmund
Freud —cuyas obras poseia y habia leido al tiempo de
su publicacion—, era abogado y procurador. (Popper,

1994a, p. 15)

Si nos detenemos en esta cita, observamos que Popper menciona
dos elementos que grafican el acceso a la cultura musical el contexto de la
burguesia ilustrada: el piano Bosendorfer y las partituras transcritas para
piano de obras de autores del repertorio méas habitual. La idea del piano ca-
sero y la presencia de las partituras indican familiaridad con los composi-
tores de la tradicién académica. Y mas aun, son evidencia de la idea de un
repertorio universal y de una nocion del proceso histérico en la musica.
Pues Popper se preocupa de describir a estos autores en una cuidadosa y
certera secuencia historica.

Leyendo con cuidado Bilsqueda sin término, podemos advertir que
este testimonio est trayendo a la memoria circunstancias personales de
alrededor de 1910. Pues no hay ninguna alusién a los compositores en ac-
tividad. El mas reciente que nombra Popper es Brahms, fallecido en
1897, cinco afios antes del nacimiento de Karl Popper. En el imaginario
cultural de la familia Popper, todavia no esta incorporada, en el plano de lo
cotidiano, autores del romanticismo tardio como Strauss o Mahler. O au-
tores del impresionismo como Debussy o Ravel. Podemos deducir a partir
de este testimonio, que la modernidad musical todavia no se afianzado en
el gusto comin de la burguesia vienesa. Tendria que pasar una década y la
situacién cultural posterior a la Primera Guerra Mundial, para que se dé
a conocer la nueva musica, aquella que se estuvo gestando en la decadencia
de la Belle Epoque vienesa.
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La nueva musica vienesa a inicios del siglo XX

A fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX, la tradicion musical
romantica se encuentra en su ultima fase. A pesar de las dificultades meto-
doldgicas para establecer los limites histéricos del romanticismo, se puede
periodizar a partir de eventos politicos que sirven de marco contextual.
Whitall (2001), considera que “la musica romantica sin duda trasluce la
especial inestabilidad de la época comprendida entre la revolucion fran-
cesa y la revoluciéon rusa” (p. 14). Es decir, desde el momento en que los
ideales de la ilustracion, de autonomia y soberania humana universal, se
convirtieron en un movimiento politico y cultural que buscé transfor mar
el mundo y cambiar incesantemente la vida. Este deseo de cambio a partir
de la afirmacion de la subjetividad y todo lo que ello conlleva, se manifesto
en la musica romantica y en la cultura roméantica. No se trat6 solo de un
distanciamiento ante lo clasico, sino de una situaciéon cultural que busco
afirmar toda la gama posible de subjetividades, bajo la atmosfera de la so-
ciedad burguesa y la moral individualista que la identifica.

La cultura musical europea, al término del siglo XIX, se encontraba
dividida, como en otras partes de la Europa, entre los partidarios del
romanticismo nacionalista —de fundamento wagneriano y su apuesta por
la “musica del futuro”— y la reaccién antirromantica que veia en la masica de
Brahms una esperanza neoclasica, de alcance cosmopolita. Sin embargo,
Viena como ciudad musical, no se dejoé atraer facilmente por los alcances
modernizadores del wagnerianismo, sino méas bien abrazoé la continuidad
de la tradicion del romanticismo clasico que se personificaba en la misica
del compositor aleman Johannes Brahms (1833-1897). Para el “conserva-
dor” publico vienés de fines del siglo XIX, la obra de Brahms significaba la
continuacién del legado de Haydn, Mozart y Beethoven, lo que en términos
histoéricos musicales se denomina “La Primera Escuela de Musica Austria-
ca”. Pero esta simplificacion popular no es tan exacta. Arnold Whitall, en su
erudito estudio sobre la musica romantica nos da alcances esclarecedores:

Esta concepcion corre el riesgo de simplificar demasiado
las cosas. Sobre todo, porque deja al margen la influencia
decisiva de la musica preclasica en la trayectoria musical
de Brahms. En efecto, podemos considerar a Brahms el
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mejor de los “sintetizadores” del siglo XIX por la fusi6on
brillante e ingeniosa del contrapunto barroco, la musica
sinfonica clasica y la inmediatez expresiva roméntica.
(Whitall, 2001, p. 164)

Es decir, lejos de oponer a Brahms (como adalid del neoclasicismo)
contra los que se llamé la “nueva musica alemana” de Wagner, Liszt, Wollf,
etc., se puede observar los conflictos compositivos que el gran musico ger-
mano afront6 al momento de respetar a la tradiciéon clasica (Haydn, Mo-
zart, Beethoven) con afirmar su libertad como creador (lo que lo hace ro-
mantico). Justamente en esa tensién entre clasicismo y romanticismo, se
observa la dimensién de Brahms y su importancia para la muasica austriaca
del siglo XX.

Fue el fundador de la nueva musica austriaca, Arnold Schonberg (1874-
1951), quien escribié un breve ensayo: Brahms el progresista. Es este texto
puso atencioén a los logros formales del musico aleman afincado en Viena;
logros que serian tratados como material sonoro paralos esbozos de las pri-
meras manifestaciones masica serial (Whittall, 2001). Asi, en la complejidad
dramaética de sus variaciones, en la tension esencial entre la rigidez formal y
el deseo de expresividad pura, se debate el legado de la misica brahmsiana.

Sin embargo, Brahms no es el Gnico protagonista de la experiencia
terminal de miisica romantica. Méas bien, quien evidencia la crisis final del
romanticismo austro alemén, fue Gustav Mahler (1860-1911). Natural de
Viena, Mahler fue en vida mucho mas reconocido como director de orques-
ta que como compositor. En su juventud, como muchos, estuvo influencia-
do por la musica programatica de Berlioz, Liszt y, especialmente, por la
estética musical wagneriana. Pero en la medida que su obra sinfonica se fue
consolidando, adquiri6 personalidad propia. Mahler busc6 que sus composi-
ciones sinfonicas se transformen en una experiencia totalizadora; donde
la musica deberia representar convicciones no solo misticas sino alcanzar
dimensiones de auténtica teoria filos6fica. Sus nueve sinfonias (mas la dé-
cima inconclusa), sus lieder y la célebre Cancién de la Tierra, son testimo-
nio de una btsqueda que llev6 al romanticismo a su dltima expresion. En
este ejercicio creador se observa un gigantismo desmesurado, pero que fue
el inicio de una verdadera reformulacién integral de la misica. El filbsofo
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espaiol Eugenio Trias, en su extenso libro de ensayos de filosofia de la mu-
sica, El canto de las sirenas, nos ofrece una perspectiva interesante de las
buisquedas estéticos musicales de Mahler:

Mahler sabia que cada una de sus sinfonias, y no solo la
primera de la serie (llamada Titan), tenia ese natural tita-
nico y demitrgico. O que en realidad la palabra “sinfonia”
era solo eso: una palabra comoda y acomodaticia. Tal
como pudo confesar en una ocasion a una amiga e inter-
locutora Natalie Bauer-Lechner: “Yo entiendo por sinfo-
nia la construccién de un mundo a través de todos los
medios y recursos disponibles de los que puedo valer”.
Conviene subrayar el caracter total, omniabarcante, de
esa voluntad de “hacerse con todos los recursos dispo-
nibles” con el fin de crear o construir un “mundo”. (Trias,

20074, p. 396)

Como sefala Trias (2007a), en la musica de Mahler se percibe el deseo
de construir un mundo sonoro como voluntad y representaciéon irres-
tricta del creador y se muestra gran parte de la imaginacién sonora de sus
predecesores inmediatos: Wagner, Verdi, Liszt, Wolf, Bruckner, Dvorak,
Brahms, Chopin, etc.:

Como si todo ese mare magnum, de un modo caodtico y
monstruoso, irrumpiera de pronto en oleadas de confu-
si6n informe y de dudoso gusto y distincion a través de
obras desmadradas y absurdas. Sinfonias que acaban
siendo oratorios. Poemas sinfoénicos que no renuncian a
la distribucién de movimientos, ni siquiera a la forma de la
sonata, propia de la sinfonia clasica. Canciones que pare-
cen pequenos poemas sinfénicos en miniatura. Oratorios
que semejan baladas. Sinfonias que combinan el himno
religioso y la escenificacién operistica. Y todo ello en un
mundo orquestal fantasmagorico en el que, de pronto, una
orquesta desmesurada y colosal parece desaparecer por
arte de magia, trocandose en orquesta de cAmara [...] Ese
gigante orquestal parece asistir, con su rumor sordo de
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fondo, o con su silencio amenazante, al sutil juego de un
violin que levanta el vuelo y la voz, y es respondido quizas
por un pequefio grupo de madera. Como si de esa orques-
ta inmensa se desprendiese y descolgase la voz liquida
y diafana de una trompa de tenor, que enunciase de
este modo la invitacidon de una serenata nocturna. (Trias,

2007a, p. 397)

Esa experiencia de desmesura que Trias sefiala como un elemento
distintivo de la estética musical mahleriana, que pretender ser “sintesis”
de todo lo posible sonoro, es lo que para Theodor Adorno constituye la
mayor demostraciéon de decadencia de un periodo de la historia de la musi-
ca, pues es la época la que se ha transformado de modo radical. Desde una
perspectiva historicista, Adorno, en su ensayo Mahler. Una fisiognémica
musical (2002), trata de comprender el trasfondo de la misica de Mahler
y es consciente que esta refleja una nueva relacion entre el ser humano y
su entorno natural y el ser humano y entorno social, relacién redefinida
por la sociedad industrial y tecnolégica. Para el filésofo aleman, ya no es
posible asumir una estética que tenga como inspiracion y fundamento a la
naturaleza tal como la asumié, en términos generales, la estética roman-
tica, oponiendo la naturaleza a la razoén ilustrada. La naturaleza, a inicios
del siglo XX, es transformada en objeto y ha sido explicada al detalle tan-
to por la biologia evolucionista como por la fisica y la quimica modernas.
Ademas, la misma sociedad ha sufrido una serie cambios que la convierten
en una realidad cada vez mas administrada por coeficientes de gestion. Por
ello, Adorno advierte que Mahler es un exponente de la modernidad, en la
medida que trata de construir una propuesta musical a partir de una idea
de la naturaleza que ha perdido su unidad espiritual y su sentido lirico y se
desintegra por la razén instrumental:

En esto (Mahler) fue exponente de la misma modernidad
que dej6 atras el sacrosanto concepto de lirismo de la na-
turaleza. La aceptacion de que los propios elementos de
que el arte esta hecho son elementos cosificados destru-
ye la apariencia de que el arte es la voz de la naturaleza; el
tnico modo de honrar a la naturaleza oprimida es hacer
lo mismo que hizo Mahler: no dar por supuesto que ella



NDAGACIONES SONORAS. DIALOGOS ENTRE LA MUSICA Y EL PENSAMIENTO EN
TRES MOVIMIENTOS

ya esta alli, no enaltecer en ningtn sitio sus sucedaneos.
La idea de la naturaleza se hace manifiesta Gnicamente
en cuanto idea inalcanzable, en cuanto idea maltratada
en la sociedad socializada. A lo que tecnologicamente
aboca esa idea es el desmontaje del lenguaje tradicio-
nal, cosa que todavia produjo vacilaciones en Mahler.
El Gnico modo de construir autonomamente el lenguaje
tradicional esta considerar en él ya no hay nada que
sea obvio, en ser tan consecuente en su reducciéon, que
se ofrezca tal como se ofrece ya virtualmente en los ma-
teriales de derribo mahlerianos. Por ello las sonoridades
de Mahler saltan en muchas ocasiones fuera del espacio
sonoro cerrado, llevan su propia vida libre, sin preocupar-
se de la unidad sensible de la sonoridad en su conjunto.
(Trias, 2007a, pp. 251-252)

La desmesura del universo sonoro de Mahler observada por Trias y la
desintegraci6on de unidad sonora que plantea Adorno como caracteristica
de la misica mahleriana, nos llevan a considerar que en la obra de Mahler
se encuentra el fundamento de una nueva experiencia musical.

Mientras Mahler desarrollaba su actividad orquestal y creadora en
la primera década del siglo XX, Arnold Schonberg y sus discipulos mas
cercanos estan dando los primeros pasos en la musica atonal, que después
devendria en dodecafonismo y en el primer serialismo. Schonberg se habia
formado en el debate entre wagnerianos y brahmsianos a fines del siglo
XIX. Asimismo, estaba al tanto del desarrollo del impresionismo francés
de Debussy y de Ravel y seguia de cerca la musica rusa, desde el romanti-
cismo tardio y las experiencias modernistas de Scriabin y el primer Stra-
vinski. Junto a Alban Berg y a Anton Webern, constituyd el nticleo de los
que se conoce en términos histéricos musicales como: Segunda Escuela
Vienesa. Esta tuvo un periodo relativamente largo de gestacion, entre los
anos 1903-1911, centrandose en la actividad didactica de Schonberg, Berg
y Webern, reuniendo a muchos musicos profesionales y a diletantes de las
artes en la Viena anterior a la Primera Guerra Mundial.
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El expresionismo musical

Las premisas estéticas de la Segunda Escuela de Viena no son faciles
de describir en vocablos referenciales. Sin embargo, se puede afirmar que
lo que caracteriz6 a esta escuela fue que ella misma se denomind “expre-
sionista”, tratando con este concepto de definir su propuesta musical y en-
lazando sus fundamentos estéticos con lo que se estaba haciendo tanto en
la literatura como en las artes plasticas. Tratando de interpretar el concepto
de “expresionismo”, afirma Salvetti (1986):

Schonberg se encaminaba con tanta conviccion a la via
—a pesar de ser consciente de la hostilidad que suscita-
ria— del atonalismo, de la asimetria ritmica, de la disolu-
cion timbrica: la “estética” es la expresionista, que quiere
sondear en profundidad la complejidad del espiritu indi-
vidual con la absoluta libertad del lenguaje. (p. 110)

Por esta razon, Schonberg y su escuela, se constituye en uno de los
ejemplos mas emblematicos de la modernidad artistica de inicios del siglo
XX. Pues se pretende sondear en lo mas profundo del lenguaje musical (en
los logros formales de la tradicion musical de occidente), para distanciarse
radicalmente de él, proponiendo lo que Adorno lleg6 a considerar “filosofia

de la nueva musica”.

Es interesante pensar en Schonberg como un artista que es capaz de
reconocer plenamente la historia de musica; reconocer conscientemente
los procesos que en ella se han ido dando y gestando. Los artistas y es-
critores de inicios del siglo XX ya poseian la teoria suficiente como para
explicarse el devenir de sus propios quehaceres. Ubicar en el plano temporal
el modo cémo los artistas anteriores inventaron los procedimientos que
hicieron posibles sus obras. Schonberg reconoci6 detalladamente el deve-
nir que va desde la homofonia a la polifonia, de la forma de sonata a la
musica programatica, reconoci6é los momentos precisos donde los compo-
sitores fueron artifices obedientes de los cinones y cuando se decidieron a
reformularlos para garantizarse una mayor libertad creadora. De ahiel
grado de autoconciencia del quiebre que estaba proponiendo al desbaratar
todo lo anterior.
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Con el término “expresionismo”, Schonberg no designaba solo a un
tipo de muisica que expresa estados interiores del alma, pues esta tendencia —
laexpresiva— ha estado presente de un modo u otro en la misica occidental
desde el primer barroco hasta el ltimo romanticismo. Para él el “expresio-
nismo” era un modo de considerar a la musica liberada de sus funciones
formales habituales: gustar, entretener, ensefiar, conmemorar, conmover,
etc. A este respecto, Adorno en su Filosofia de la nueva miisica, hace las
siguientes observaciones sobre el caracter “expresionista” de la musica de
Schonberg y su escuela:

En Schonberg ocurre algo muy diferente. El tinico mo-
mento propiamente subversivo en él es el cambio de fun-
cion de la expresion musical. Ya no se trata de pasiones
que se simulan, sino méas bien de movimientos corp6reos
del inconsciente, de shocks, de traumas, que quedan re-
gistrados en el medio de la musica. Atacan los tabies de
la forma, ya que estos someten tales movimientos a su
censura; los racionalizan y los trasponen en imagenes.
Las innovaciones formales de Schonberg estaban estre-
chamente ligadas al contenido de la expresion y servian
parahacer irrumpir su realidad. Las primeras obras ato-
nales son documentos en el sentido de los documentos
oniricos de los psicoanalistas. Kandinsky, en su ensayo
comprendido en la primera publicacién sobre Schonberg,
llamo a sus cuadros “desnudos de cerebros”. Los vestigios
de aquella revolucién de la expresion son las manchas que
se introducen contra la voluntad del autor, en la pintura
y en la misica, como mensajes del mi bemol, que pertur-
ban la superficie y, como rastros de sangre, de la fabula,
no pueden borrarse en correcciones sucesivas. El dolor
real las ha dejado en las obras de arte para indicar que ya
no sereconoce la autonomia de estas. Y es la heteronomia
de esas manchas lo que provoca arrogante apariencia de
la musica. Y esta apariencia consiste en el hecho de que
en toda la obra tradicional elementos dados y sedimen-
tados en formulas se emplean como si fueran necesidad
indispensable de un determinado caso particular; o bien
en el hecho de que este ltimo parece idéntico al lenguaje
formal preestablecido. (Adorno, 1966, p. 38)
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Estos conocidos juicios de Adorno nos permiten darnos cuenta sobre
aquello que esta en el centro del proyecto musical de Schonberg y sus disci-
pulos. Se trata de liberar la expresiéon musical de todo lo que anteriormente
se ha considerado en musica: es hacer musica més all4 de lo que se ha con-
cebido como miusica. Pero como estamos anotando, no solo se busca cons-
truir, voluntariosamente, un nuevo lenguaje musical desde la expulsion
violenta de pasiones y sensaciones. Por el contrario, es el desmontaje
cuidadoso de los elementos formales que la tradiciéon musical ha legado,
hasta dejarla en su nivel méas basico: en estructuras minimas privadas de
los componentes que le hacen llamar “misica”. Sin embargo, desde nuestra
perspectiva —un siglo después— vemos que tal deconstruccion del len-
guaje sonoro fue una de las experiencias mas relevantes de la historia de la
musicay del arte (Ross, 2007).

La reformulacion artistica e intelectual

Como se puede suponer, la actitud estética de la Segunda Escuela
Vienesa tiene otros elementos contextuales que nos pueden explicar su
apariciéon y desarrollo. En el plano intelectual: la exposiciéon masiva de
las obras de Nietzsche, la generalizacion del vocabulario psicoanalitico,
el reconocimiento de los autores fundamentales del socialismo en todas
sus variantes, la publicacion extensiva de estudios histéricos, sociales y
culturales a una escala desconocida en otros siglos. En el ambito econémi-
co: la segunda fase de la revolucién industrial, sustentada en el uso de la
electricidad, en la explotaciéon de combustibles fosiles y en el giro de una
economia de necesidades a una economia de deseos. En plano politico:
los nacionalismos imperiales, su subsecuente crisis durante y después de la
Gran Guerra; la revolucion rusa, las esperanzas y resquemores que genero
en gran parte del mundo. En el plano social: los conflictos derivados del
desarrollo industrial asimétrico, el problema obrero y el conflicto de las na-
cionalidades.Y en el ambito artistico: la aparicién de las primeras experien-
cias de vanguardia y su distanciamiento de todas las tradiciones artisticas
que la precedieron (Kandel, 2013).

Todos estos elementos que hemos mencionado y que son facilmente
reconocidos en la historia del altimo siglo de occidente, se encuentran de

una manera u otra en las circunstancias que estuvieron alrededor de la
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musica vienesa durante las dos primeras décadas del siglo XX. En aquellos
afios, el joven Karl Popper inici6 su formacion académica y la musica ocup6
un lugar fundamental en la construccion de su proyecto intelectual.

El lugar de la musica en la filosofia de Karl Popper

La teoria de los tres mundos de Karl Popper

Una parte importante de la reflexion sobre la musica en la filosofia de
Karl Popper se encuentra en su obra tardia, dentro delo que el autor denomi-
no6 “teoria de los tres mundos”. Asi Popper narra en Biisqueda sin término:

Fue mi interés por la musica lo que me llev6 a lo que
entonces creia era un descubrimiento intelectual de im-
portancia secundaria... Este descubrimiento tuvo gran
influencia ulterior en mi modo de pensar en filosofia y
dltimamente me condujo incluso a mi distincién entre
mundo 2 y mundo 3, que tan importante papel juega en
la filosofia de mis afios tardios. (Popper, 1994a, p. 80)

La “teoria de los tres mundos” se encuentra diseminada en varios de
los textos de Popper y las ideas centrales se repiten sin mayor variaci6on
en libros nombrados en el capitulo anterior, Conocimiento objetivo (1967),
El yo y su cerebro (1977), El universo abierto. Un argumento a favor del
indeterminismo (1982) y manera pdstuma en El cuerpo y la mente (1997).
En ese sentido, vamos a centrarnos en la exposicion que el autor hace so-
bre el tema en Conocimiento objetivo, en El universo abierto y, en menor
medida, en El yo y su cerebro (escrito en colaboracién con el médico John
Eccles).

La primera vez que se hizo ptblica la “teoria de los tres mundos” fue
en la edicidon de Conocimiento objetivo. Refiriéndose al “mundo 3”, escribe
Popper:
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También debo confesar, no obstante, desde el principio,
que soy realista: sugiero, en mi calidad de algo asi como
un realista ingenuo, que existen un mundo fisico (mun-
do 1, un mundo de estados de conciencia (mundo 2) y
que entre esos dos existe una interaccién. Y estoy con-
vencido de que existe un tercer mundo, en un sentido que
explicaré mas detalladamente. [...] Entre los habitantes
de mi “mundo nimero 3” estan, mas especialmente, los
sistemas tedricos; pero otros habitantes igualmente im-
portantes de él son los problemas y situaciones proble-
maticas. Y argiiiré que los mas importantes habitantes de
este mundo son los argumentos de critica, y lo que puede
llamarse —por analogia con un estado fisico o con un es-
tado de conciencia— el estado de una discusién o estado
de un argumento de critica; y, por supuesto, el contenido
de publicaciones periddicas, libros y bibliotecas. (Popper,
2006, p. 62)

La idea de considerar el universo, divido en partes de interaccion fun-
cional, no es un aporte de Popper. El mismo autor refiere que otros filbsofos
de la tradicion como Platon, Hegel y mas recientemente Bolzano y Frege,
también postularon teorias demarcatorias del universo (Popper, 2006).
Siendo la de Bolzano —comenta y asume Popper— la que maés se acerca ala
existencia de un “mundo 3” popperiano, como cuando el matematico checo
(antes Austria Hungria) considera que existe un mundo de contenidos ob-
jetivo del pensamiento. En El Porvenir esta abierto, Popper cuenta:

El mundo tres no es un invento mio. El primer sitio don-
de encontré esta idea fue en las obras del fil6sofo austriaco
Bolzano... Bolzano habla de “proposiciones en si” y con
ello no se refiere inicamente a las proposiciones que ve-
mos escritas sobre el papel, esto es, en cuanto elemen-
tos del mundo uno, sino que con esa expresion se refiere
al contenido, al contenido de la proposicién que somos
capaces de captar a través de una experiencia del mundo
dos, a través de una experiencia psicologica. Es decir, que
segin Bolzano tenemos un mundo uno —los escritos—;
y por fin un mundo tres, constituido por el contenido de
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nuestras lecturas; sobre todo por el contenido de las pro-
posiciones. (Popper, 1995, p. 104)

Este “mundo 3” también es postulado —comenta Popper— por el mate-
matico aleman Frege en términos de “tercer reino”. La diferencia que existe
entre el “tercer reino” de Frege y del mundo 3 de Bolzano, mundo de los
contenidos del pensamiento, es que Popper postulara aquel “tercer mundo”
desde una perspectiva darwinista. Es decir, los seres humanos, al igual que
las demas especies han desarrollado, evolutivamente, funciones fisiologi-
cas que les permiten adaptarse a entornos cambiantes. Sin embargo, en
la concepcién popperiana, el lenguaje y las demés construcciones huma-
nas: teorias, instituciones, tecnologias, etc., son partes del “mundo tres”
y siguen patrones evolutivos, pero desde el ambito de la cultura (Popper,

1995).

Dadas estas consideraciones, la existencia de “mundo 1”7 (fisico) y de
un “mundo 2” (estados dela conciencia), ha sido una separacion frecuen-
te en la historia del pensamiento. Sin embargo, al postular la existencia
de un tercer mundo, se trataba de cuestionar o llamar la atencion sobre lo
que Popper denominé “filésofos de creencias”, es decir, fildsofos cuyo eje de
problematizaciéon son las experiencias y creencias subjetivas (Descartes,
los empiristas ingleses, Kant, e incluso Russell). Aquellos pensadores que
se ubican dentro de los que se denomina “paradigma de la conciencia”
(Habermas, 1988). La razén por la que Popper desea cuestionar a los
“filosofos de las creencias” estriba en que los autores mencionados lineas
arriba, reducen la problematica epistemoldgica al subjetivismo. Y esto se
traduciria, segtin Popper, en un potencial determinismo cientifico. Pues,
debido que el acto de conocer solo depende del sujeto que cree tener una
experiencia del mundo sensible, todo potencial realismo se desvanece. Es
decir, se pierde toda posibilidad considerar al mundo como algo realmente
existente, extraviando su consistencia objetiva. En tal determinismo,
las condiciones subjetivas del conocimiento determinan al objeto
de estudio, identificando realidad con conciencia (Popper, 2006). Popper
considerard que tal postura no es necesariamente falsa, sino incom-
pleta. Pues lo que ocurre en el acto de conocer cientifico es que no solo
estamos accediendo al conocimiento de lo real desde la subjetividad, sino
que esa subjetividad esta conociendo las teorias que suponen ese acceso al
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conocimiento. La subjetividad esta reconociendo una realidad implicita:
que existe un mundo de teorias que nos permiten explicar tanto el mun-
do fisico como el mundo de los estados mentales. Y, puesto que podemos
conocer ese mundo de teorias, discutir con él, criticarlo, falsearlo, etc., ese
mundo posee una realidad objetiva y puede elaborar un conocimiento
objetivo de ese mundo (Popper, 2006).

De este modo, Popper consideré haber fundamentado la existencia
objetiva de un “mundo 3”. Sin embargo, se presentan otras consideracio-
nes. Pues si el “mundo 3” es un mundo que puede ser sometido a critica, ese
mundo se encuentra particularmente abierto; abierto a la indeterminacion,
pues es un espacio donde el ser humano ejerce la critica. Este mundo, el
tercero, es el ambito donde se puede evidenciar la libertad humana, 4m-
bito que por la diversidad de experiencias de lo humano no puede tener
una sola direccion. El asunto adquiere mayor complejidad, pues la libertad
humana no se puede fundamentar en ella misma sin mas, pues seria caer
en un voluntarismo subjetivista, propio de los reduccionismos politicos. La
libertad humana requiere de una estructura (no encontramos mejor tér-
mino) mas compleja. Y esa estructura esta en el modo como consideramos
al universo.

Para Popper el universo es una realidad abierta, abierta ella misma
y abierta en los tres mundos que la conforman y ese el tema abordado en El
universo abierto (1982). Por ello existe una apertura causal entre los tres
mundos. Poseen independencia, pero interacttian interdependientemente.
Popper (1994b [1982]): “Necesitamos ademas como minimo, la apertura
causal de lo que voy a llamar “mundo 1” hacia el “mundo 2”, y la apertura
causal del “mundo 2” hacia el “mundo 3”, y viceversa” (p. 136).

Considerando que es imposible definir algo en términos esencialistas
—pues recordemos que esa una de sus criticas més reconocidas en La so-
ciedad abierta y sus enemigos (Popper, 2010 [1945])— el fil6sofo austriaco
opta por definir operativamente el modo co6mo se entraman los tres mun-
dos. Asi, en El yo y su cerebro refiriéndose a los problemas del lenguaje y de
la mente-cuerpo, Popper escribe:
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La capacidad de aprender un lenguaje —la capacidad
imperiosa de aprender un lenguaje— es, al parecer, parte
de la dotacion y configuracion genética del hombre. En
contraste, el aprendizaje real de un lenguaje en particu-
lar, aunque esta influido por necesidades inconscientes
innatas, no es un proceso regulado por genes, y por tan-
to no constituye un proceso natural, sino un proceso cul-
tural, un proceso regulado por el mundo 3. Asi pues, el
aprendizaje del lenguaje es un proceso en el que ciertas
disposiciones genéticamente condicionadas evolucionan
por seleccién natural, y de algin modo se sobreponen e
interactian en el proceso consciente de exploraciéon y
aprendizaje, basado en la evolucion cultural. Esto apoya la
idea de interaccién entre el mundo nimero 3 y mundo
namero 1: y, en vista de nuestros anteriores argumentos,
apoya la existencia del mundo niimero. (Popper, 1985, p.
283)

En ese sentido, de un elemento del mundo 1, como el cerebro —rea-
lidad fisiologica, constituido por procesos materiales y bioquimicos—, es
de donde emerge el mundo de los estados mentales (mundo 2). Y es en este
mundo 2, desde donde se desarrolla, en el proceso de la cultura, el mundo
3. Es claro que existe una interdependencia entre los tres mundos y que
ellos se encuentran abiertos entre si. Sin embargo, aun cuando el mundo 3 se
encuentran en vinculacién constante con los otros dos mundos, el autor con-
sidera que el mundo 3 también posee una realidad auténoma. ¢ De qué modo?
Porque el “mundo 3” esta conformado por objetos del pensamiento obje-
tivo. Este pensamiento objetivo independiente es claramente dependiente de
los procesos mentales subjetivos, pero adquieren independencia pues estan
sometidos a la observacion cuestionadora de otras formas de pensar objeti-
vos, presentan problemas propios y son tratados como realidades en si. Por
eso podemos decir de las teorias y deméas construcciones de la cultura todo,
cuanto se puede argumentar sobre ellas (Popper, 1995).

Los elementos que constituyen el “mundo 3” son los objetos del pen-
samiento humano. Y eso en términos mas amplios, constituye todo aquello
que llamamos cultura. Las teorias filosoficas y cientificas, las institucio-
nes politicas y sociales, las normas morales, las obras de arte, etc., son
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los componentes del “mundo 3”. Toda esta clase de cosas de “el universo del
discurso” (Popper, 1995), pueden seguir pautas de desarrollo auténomas de
los demas mundos. Asi, segtin Popper (1995): “Una obra como Hamlet y una
sinfonia como la Inacabada de Schubert también pertenecen al mundo 3”
(p- 137). Han sido causadas por autores cuya vida subjetiva era un hecho
evidente y se hacen visibles por medio de realidades materiales (la accién
dramatizada o por los sonidos), pero son también realidades abiertas a la
critica, al juicio, al estudio y al disfrute. Adquieren, por lo tanto, una auto-
nomia que le es propia en funcién de su objetivad.

La musica en el mundo tres

En el universo causal y abierto del tercer mundo, se ubican las artes
y, especialmente, la misica. Ambos productos de la cultura humana han
sido, desde su aparicion, realidades objetivas en constante emergencia. En
efecto, del mundo tres estan surgiendo (o se estan inventando) nuevos ele-
mentos, realidades que carecian de existencia hasta antes de su creacion.

Aquello que permite el surgimiento de nuevos objetos en el mundo
tres, es la accién humana. Los seres humanos producen cosas de diversa
finalidad, a partir de los elementos materiales que obtienen del mundo 1,
gracias a los procesos mentales del mundo 2y también a partir de los pro-
ductos del mundo 3, en virtud de la tradicién de una determinada practica
cultural. De este modo, los frutos artisticos y musicales son consecuencia
de la interacci6on simultdnea de los tres mundos. Pero como objetos ter-
minados y puestos a disposiciéon de otros seres humanos, solo pertenecen
al mundo 3. A ese respecto Popper, en El cuerpo y la mente, se refiere a la
pertenencia de la musica dentro mundo de los productos de la mente hu-

mana en los siguientes términos:

Ocurre algo similar con una Sinfonia. La partitura de la
sinfonia en sol menor de Mozart no es la sinfonia de Mo-
zart, aunque representa la sinfonia de Mozart en forma co-
dificada. Las diversas interpretaciones de la Sinfonia en
Sol menor de Mozart tampoco son la sinfonia de Mozart:
guardan con la sinfonia una relaciéon de reproducciones.
Estas interpretaciones pertenecen simultdneamente tan-
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to al mundo 1 como al mundo 3. Pero la sinfonia en si
pertenece al mundo 3: ese mundo 3 que comprende la ar-
quitectura, el arte, la literatura, la masica. (Popper, 1997,

pp. 36-37)

Habiendo ubicado a la muasica dentro del mundo 3, cabria preguntarse,
¢qué caracteristicas ofrece dicha pertenencia? Pues las mismas caracteris-
ticas que tienen todos los productos de la mente humana. En primer lugar,
la misica posee una realidad objetiva. Puede ser criticada, analizada, ex-
plicada y transformada. Y, en segundo lugar, la misica (como integrante
del mundo 3) se encuentra en constante interaccion con los otros dos mun-
dos. Pues requiere de un soporte actstico y material (mundo 1) y se procesa
a modo de tiempo, intensidad, cromatismo y altura en la mente del compo-
sitor, de los intérpretes y de los oyentes (mundo 2). Es decir, posee una au-
tonomia parcial respecto a los otros dos mundos, interactuando con ellos.

Sin embargo, estas caracteristicas de pertenencia al mundo 3, no se-
rian posibles de describir si no considerdramos a la musica como conse-
cuencia de la accién humana, accién humana que se despliega bajo con-
diciones muy precisas y que permite que emerjan cosas nuevas dentro del
universo.

El modo cémo Popper abord6 el tema delaaccién humana, tuvo
como punto de partida su cuestionamiento a la teoria determinista del uni-
verso y como esta influye en la perspectiva que podemos tener sobre el ser
humano y su préctica en el mundo. En ese sentido, Popper (1994b), declar6
acerca del “determinismo” lo siguiente: “si la naturaleza fuese totalmente
determinista, entonces lo seria el reino de las acciones humanas; de hecho,
no habria acciones, sino cuando mucho, la apariencia de las acciones” (p.
149). Si seguimos la linea argumental planteada por el autor, a pesar de que
la accién humana se encuentra condicionada por circunstancias materiales
o institucionales que puedan interferir en el curso de dicho quehacer, esta,
la acci6én humana, crea nuevas formas de comportamiento social e indivi-
dual y también nuevos objetos. La evolucién de la cultura y la diversidad de
manifestaciones de la misma, prueban la imposibilidad de determinar el
desarrollo de estas producciones a partir de un solo principio causal. Si en
el universo todo estuviera determinado con antelacion, los mundos fisicos,
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mentales y culturales, estarian cerrados a cualquier posible mutacion y
cerrados a la aparicion de nuevas realidades. Por lo tanto, las consecuen-
cias de las acciones humanas no han podido ser decretadas con anteriori-
dad. E]l mundo humano es abierto en gran medida porque la accién huma-
na esta abierta a un sinntimero de posibilidades de ejecucion.

La visi6on determinista que cuestiona Popper nos llevaria a pensar, de
modo ingenuo, que en las particulas elementales del big bang (el mundo
1) estaban ya consignadas las grandes obras de la literatura universal (La
Odisea, La Comedia, El Quijote, etc.), las grandes sinfonias de Brahms o
de Mahler y las obras de Platon o de Kant. Pero el mundo 1 no es cerrado.
Pues, a partir de la evolucién del mismo, emergio, en primer lugar, el mun-
do 2y, de este, el mundo 3. Por lo tanto, no se puede suponer que, sobre el
principio material del universo, hayan tenido que aparecer (surgir) necesa-
riamente los logros humanos que arriba hemos descritos. Pues, habria sido
muy probable, si las condiciones de la evolucion hubieran sido otras, que si
nunca hubiese aparecido el mundo tres. El surgimiento del mundo tres ha
sido indeterminado, pudo haber emergido o no haber emergido. Tampoco
sabemos si el mundo tres ha tenido su aparicién en otros mundos distintos
al nuestro. Incluso es indeterminado que haya existido la masica. Pues la
existencia del mundo tres no es garantia de la existencia necesaria de la
musica. La musica afloré en el universo, como consecuencia de la accion
humana, aparicién que estuvo sujeta a condiciones que hicieron posible
su surgimiento. En conclusion, segiin Popper (1994b): “la teoria de que la
creacion de obras de arte o musica puede explicarse, en tltima instancia,
en términos fisicos o quimicos, me parece absurda” (p. 149).

¢Como explicar —entonces— la aparicion y el devenir de las artes o
de la musica? Ellas se explican a partir de la practica de otras experien-
cias culturales. Asi, las artes y la musica surgieron como resultado del
devenir cultural del mundo tres. El desarrollo de estas dependi6 de lo que
se estuvo haciendo y se hace en esa regiéon de la praxis humana. Pero ese
espacio de creacion dependera del modo como se ha adaptado y se adapta
nuestra mente a entornos especificos. Hay en la mente humana, segin
Popper, una necesidad de buscar regularidades, patrones; regularidad que
también ha evolucionado en otras especies, pero que en los seres humanos
alcanza patrones distintivos (Popper, 2006). Sin embargo, aun cuando la
causa pueda estar en patrones prefigurados genéticamente, la consecucion,
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los efectos, se encuentran abiertos a un sinfin de probabilidades de acciéon
futura.

Dadas estas consideraciones, la libertad del artista no es absoluta, ni
puede serlo. Ya que primero, esta sujeta a condiciones de orden material o
fisico. También a situaciones de caracter mental o sensorial. Finalmente,
esta libertad de accion productora, esta delimitada por el escenario especi-
fico en la que se da la creacion de las obras, lo que implica reglas, patrones,
procedimientos de uso, gustos dominantes, etc. Pero, aun con esta delimi-
tacién evidente, la accién humana esta creando incesantemente.

Ernst Gombrich, en su conocido tratado El sentido del orden (1999),
intenta ampliar el panorama tratando de construir una teoria del arte fun-
dada en la evolucién de la mente humana y su proyeccion ala cultura, tal
como la plantea Popper. Una evolucién limitada por los usos de la tradicion.
Asi, el historiador del arte austriaco hace evidente su deuda con el pensa-
miento de Karl Popper:

Mi creencia en un “sentido del orden” procede de la mis-
ma teoria de la percepcion a la que recurri en el anélisis
de la representacion. En resumen, esta teoria rechaza el
concepto de la percepciéon como acto pasivo, la teoria
que Karl Popper ha apodado “la teoria del cangilon de la
mente”, una concepcion que destaca la constante activi-
dad del organismo al buscar y explorar este el entorno.
Los términos bajo los cuales acabo de formular esta teoria
deberian indicar al lector que esta basada en una visi6on
evolutiva de la mente. Yo creo, con Karl Popper, que tal
visién se ha vuelto insoslayable desde los tiempos del
Darwin [...] esta visiéon se remonta doscientos afios antes
de Darwin, hasta las teorias empiricas de John Locke [...]
No hay “ideas innatas”; el hombre no tiene mas maestro
que la experiencia. (Gombrich, 1999, p. 1)

En la vision popperiana que Gombrich hace suya, la obra de arte y
la misica son productos del proceso de exploracion activa a partir de las
situaciones (el entorno) del cual participa el creador. Los artistas exploran
en una situacién especifica aquello delo cual podran inventar algo que no
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estaba en el mundo previamente. Y viendo todo en conjunto o su historia
especifica, podemos observar el desarrollo de tradiciones en cada experiencia
artistica. En ese sentido, Gombrich se explaya:

Contemplando toda consecucion final, podemos detectar
las contribuciones de los individuos y comprender a la
vez la grandeza y sus limites inevitables. La primera cria-
tura (si es que hubo tal criatura) que corté una ramita de
un arbol y se fabrico con ella un silbato bien pudo ser un
genio, pero por mucha grandeza que podamos adjudicar-
le, no hubiera podido convertir por si sola este silbato en
el complejo instrumental del 6rgano y escribir las fugas
de Bach para 6rgano en el transcurso de una vida huma-
na. (Gombrich, 1999, p. 209)

Este sentido de impredecibilidad de los procesos humanos (el paso del
silbato al 6rgano) es posible porque el mundo de la creaciéon artistica,
como parte del mundo tres, se encuentra abierto a lo posible indetermi-
nado. Pero como los objetos y logros del mundo tres, se hallan vincula-
dos a los otros dos mundos, y también a la tradicion artistica que es parte
el mundo tres, existen pautas que posibilitan las nuevas cosas, las nuevas
obras. Hay, por lo tanto, una “ldgica de las situaciones” (Popper, 2006), que
encausan lo nuevo, que permite que de lo nuevo pueda surgir algo a partir
de lo anterior.

En las artes, en la musica, es obvia la existencia de una obra o com-
posicién anterior, que sirve de influencia a la nueva. Pero también existen
reglas, canones, que ofrecen un marco general para produccién que se desa-
rrolla posteriormente. Por ello, el artista no crea desde la nada. Las obras
que emergen son posibles porque existe una tradicién que las antecede,
tradicién con la que dialoga y con la que eventualmente rompe; y porque
la acciéon humana, en tanto creaciéon de arte, se encuentra enmarcada
dentro de un cuadro de probabilidades de accién. A ese respecto Popper,
al examinar el tema de libertad artistica a partir de la experiencia de Bee-
thoven, concluye:
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Asi, nuestra libertad, y especialmente nuestra libertad
de crear, estan claramente limitadas por las restricciones
de los tres mundos. Si Beethoven, por alguna desgracia,
hubiera sido sordo de nacimiento, dificilmente hubiera
podido llegar a ser compositor. Como compositor, subor-
din6 libremente su libertad a las restricciones estructura-
les del “mundo 3”. El “mundo 3” auténomo fue el mundo
en el que hizo sus auténticos grandes descubrimientos,
siendo libre de escoger su camino como un descubridor
del Himalaya, pero restringido por el camino escogido
hasta el momento y por las restricciones del mundo que
iba descubriendo. (Popper, 1994a, p. 150)

Visto de este modo, la misica, como parte integrante del “mundo 37,
posee una existencia objetiva y parcialmente auténoma dentro de la filoso-
fia de Karl Popper. Los compositores manipulan el mundo sonoro (el mundo
1) con las reglas del mundo de las representaciones mentales (mundo 3). El
lenguaje musical, las formulaciones musicales que modifican y modulan
las frecuencias del fenémeno actstico, son tramadas desde la teoria mu-
sical. Y, al mismo tiempo, esta teoria de la musica (o teorias de la musica) es
sometida a critica por los mismos compositores e instrumentistas. El deve-
nir de la misica, su existencia histoérica, es posible porque la obra musical
posee esa existencia abierta a la exanimacién de sus presupuestos formales.

Ideas sobre la musica en la autobiografia intelectual de Karl Popper

Consideraciones previas

Llega el momento de abocarnos a desarrollar las ideas que sobre la
musica fueron expuestas por Karl Popper en su autobiografia intelectual
Biisqueda sin término (1994a). En el primer apartado expondremos la ti-
pologia particular que el filosofo hizo sobre la musica. Y, luego, en el se-
gundo, mostraremos la critica que el filésofo austriaco hizo a la nocién de
progreso en la musica. Aun cuando Popper nunca escribié de un modo or-
ganico sobre arte o musica, tiene interés situar la razéon por la cual el filbso-
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fo austriaco asumi6 a la musica como parte fundamental de su formaci6on
intelectual. A ese respecto, en Biisqueda sin término, escribe Popper:

Las conexiones entre la musica y mi desarrollo intelec-
tual en sentido estricto residen en que de mi interés por
la musica surgieron al menos tres ideas que han influido
para siempre en mi. Una de ellas estaba estrechamente
conectada con mis ideas sobre el pensamiento dogmatico
y critico, y con la relevancia de los dogmas y tradiciones.
La otra consistia entre dos tipos de composicion musi-
cal, distincion que yo entonces sentia ser inmensamente
importante y, para lo cual adopté para mi propio uso los
términos “objetivo” y “subjetivo”. La tercera idea fue la
constatacion de la pobreza intelectual y el poder destruc-
tivo de las ideas historicistas en musica y en las artes en

general. (Popper, 19944, p. 73)

Estas consideraciones, “observaciones esencialmente autobiografi-
cas” (Popper, 1994a, p. 81), nos permitiran acercarnos a uno de los elemen-
tos que contribuyeron a la formacién intelectual de Karl Popper y, al mis-
mo tiempo, a un tipo de reflexiéon que puede enriquecer nuestra perspectiva
sobre el arte, la muasica y sobre la evolucion de la cultura.

Como nos hemos referido extensamente en el primer capitulo del
presente estudio, la ciudad de Viena, ciudad de la que fue nativo Karl Po-
pper, fue una urbe eminentemente musical, “la Atenas de la musica”, como
describia un observador anénimo de fines del siglo XIX (Gémbrich, 1999).
No solo para la familia Popper, sino, en cualquier familia de la burgue-
sia ilustrada vienesa, la musica constituia una parte importante de la vida
cotidiana. Por ello, Popper inicia sus reflexiones sobre la musica, partien-
do de sus recuerdos familiares. Varios integrantes de su familia estaban
relacionados con el mundo de la misica desde hacia varias décadas. Sus
abuelos maternos y las hermanas de su madre fueron miembros activos
de diversas sociedades de musica a comienzos del siglo XX, nicleos de vida
cultural que facilitaron el acceso del jovencisimo Popper a la experiencia
musical (Popper, 1994a).
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A inicios de la década de 1920, Popper estuvo muy cerca de dedicarse a
la musica, pero al percatarse de sus limitaciones, dejo de lado la opcion
de hacerse musico y se defini6 por la vida intelectual, especialmente por la
matematica, la psicologia y, finalmente, por la filosofia (Popper, 1994a &
Antiseri, 1999). Sin embargo, en este proceso de adaptaciéon al mundo aca-
démico y vislumbrando cual iba ser su derrotero intelectual, la musica es-
tuvo presente de manera constante. En este camino perfilé sus intereses y
gustos musicales de modo categorico, sobre todo a partir del estudio de los
logros formales de los compositores a lo largo de la historia. Popper siem-
pre se consider6 “conservador” en el plano de la musica. Por ejemplo, en la
lectura de su autobiografia, se evidencia su interés y gusto por la musica
barrocayla musica del clasicismo. Incluso llegbd pensar que Franz Schubert
(1797-1828) fue el Gltimo gran musico, aun cuando consider6 que algunas
obras de Johannes Brahms (1833-1897) y de Anton Bruckner (1824-1896), po-
seian —a su juicio— “algin tipo de valor” (Popper, 1994a). Dejando de lado
cualquier preferencia por la obra de Richard Wagner (1813-1883) —la que
califico de “ridicula”— o de Richard Strauss (1864-1949) (Popper, 1994a).

Fue en aquellos afios, inicios de la década del veinte del siglo pasado,
que Popper, bajo la influencia de la masica de Mahler, empez6 a intere-
sarse por las composiciones que se venian desarrollando por los musicos
de la Segunda Escuela de Viena, escuela liderada por Arnold Schonberg.
Como muchos jovenes intelectuales de aquel tiempo, Popper también se
sinti6 atraido por la experimentaciéon formal de los compositores dodeca-
fonicos y la alternativa estética que estos representaban. En términos bio-
graficos, Popper precisa:

Asi me hice miembro de la Sociedad para Conciertos Pri-
vados presidida por Arnold Schonberg. La Sociedad esta-
ba dedicada a ejecutar composiciones de Arnold Schon-
berg, Alban Berg, Anton Webern y otros compositores
“avanzados” como Ravel, Bartok y Stravinski. Durante
un cierto tiempo fui también discipulo de del alumno
de Schonberg, Erwin Stein, pero apenas si di clases con
él: en lugar de ello le ayudé un poco en sus ensayos para
las sesiones de la Sociedad. De modo que llegué a cono-
cer intimamente algo de la musica de Schonberg, espe-
cialmente la Orquesta de Camara y Pierrot Lunaire. Fui
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también a los ensayos de Webern, en especial de su Or-
chesterstucke, y a los de Berg. Después de dos afos hallé
que habia logrado saber algo sobre un tipo de misica que
ahora me gustaba atin menos que cuando habia comen-

zado. (Popper, 19944, pp. 72-73)

Tal como leemos, la cercania que llegb a experimentar el joven Po-
pper con la misica de la Segunda Escuela fue fundamental para entender
el proceso de desencanto que le produjo. Esta desilusion se encuentra muy
emparentada con la que le produjo anos antes el marxismo, después de la
Primera Guerra Mundial y tras el caos social que trajo a Austria el térmi-
no del Imperio Austro Hingaro. Y también tiene que ver con el proceso de
afianzamiento de la opcion intelectual y politica de Popper (Antiseri, 1999).

No obstante, a pesar del perdido interés por la musica atonal, Popper
sigui6 pensando en dedicarse a la miusica seriamente. Lleg6 a ser admitido
en el Departamento de Musica Religiosa del Conservatorio de Musica de
Viena hacia 1922. Pero, al concluir el primer afio de estudios, cay6 en la
cuenta de que no tenia suficiente talento como para dedicarse a la musica
de modo profesional. El proceso vivido desde niicleo familiar, la cercania
con la tradicién musical vienesa y la experiencia con los compositores del
circulo de Schonberg, se constituyeron en experiencias fundamentales que
influyeron en la identidad intelectual de Karl Popper y, de algiin modo, pre-
figuraron varios de los temas que el autor fue desarrollando a lo largo de
ejercicio filosé6fico. En la afirmacién enfatica de Popper (1994a): “Siempre
he sido un conservador en el campo de la misica” (p. 72), no solo se evi-
dencia una apreciaciéon personal sobre gustos musicales. Es también
una declaraciéon de principios estéticos, contrarios a lo que fue la musica
en los siglos XIX y XX. Bien afirma el mismo Popper (1994a): “Todo esto
aumenté mi amor por la musica ‘clasica’, y mi infinita admiracién por los
compositores de antano” (p. 73). Por ello, las ideas que sobre la musica ela-
bor6 Popper, tienen como marco referencial mayor, la comparacion entre
tipos de mtsica, con sus caracteristicas propias y, el cuestionamiento a la
musica (y a la estética musical implicita) romantica y vanguardista.
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Mdsica objetiva y musica subjetiva: hacia una critica de la teoria

expresionista del arte y de la musica

La inclusién de la musica dentro del cuerpo general de las artes es
un hecho relativamente reciente en la historia especializada en tematicas
artistica y musical. Pues la musica, como actividad creadora, esta presen-
te en la humanidad desde tiempos inmemorables y ha sido producida en
los més diversos entornos culturales. Todo pueblo humano ha desarrollado
algtin tipo de musica a lo largo de sus distintas historias. Sin embargo, la
tradicién cultural de occidente fue capaz de crear las condiciones propicias
para que la misica tuviera una evolucion formal verificable en términos
histéricos; una historia, con procesos de formacién, desarrollo y mutaciéon
de estilos, a partir de practicas de composicion y de creacion incesante de
instrumentos de ejecucion. Estas condiciones adecuadas para tal evoluciéon
histérica se pueden comprender a partir de las caracteristicas especiales
de la misica occidental. En laintroduccién a La ética protestante y el espi-
ritu del capitalismo, Max Weber hace algunas precisiones sobre el caracter
particular del devenir de la masica occidental:

Aparentemente, el oido musical estuvo quizas méas finamente desarro-
1lado en otros pueblos que en el nuestro de la actualidad.

En todo caso, no fue menos sensible. La polifonia estuvo
muy extendida por toda la tierra. Es posible encontrar la
cooperacion de varios instrumentos y la divisién en com-
pases en otras partes. Todos nuestros intervalos tonicos
racionales se conocieron y se calcularon también en otros
lados. Pero una musica racionalmente armonica — tanto
el contrapunto como la armonia de acordes — la construc-
cion del material sonoro sobre la base de los tres trito-
nos y la tercera armonica; nuestra cromatica y nuestra
armonizacion, entendidas desde el Renacimiento no en
cuanto a distancias sino armoénicamente y en forma ra-
cional; la orquesta actual con su correspondiente cuarteto
de cuerdas como ntcleo y su organizaciéon del conjunto
de instrumentos de viento; el bajo basico; el pentagrama
(que hace posible en absoluto tanto la composicién y la
gjercitacion de las obras musicales modernas como su
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conservacion a través del tiempo); las sonatas, sinfonias
y Operas — a pesar de que siempre hubo misica progra-
matica y matizados, alteracion de tonos y crométicas como
medios de expresién en las méas diversas musicas — y por
altimo, como medios para todo lo anterior, nuestros ins-
trumentos fundamentales: el 6rgano, el piano, el violin —
todo esto solo ha existido en Occidente. (Weber, 1988, p.

2)

Los logros formales que enfatiza Weber fueron posibles porque hubo
situaciones culturales que lo permitieron. Y esta evolucion incesante puede
ser demostrada contrastando la musica académica de occidente frente a
otras experiencias musicales de otros pueblos y civilizaciones. Las causas
de esta evoluciéon y la complejidad de la musica de occidente son varias.
Pero se puede afirmar que una de las razones estriba en la conciencia his-
torica de las instituciones culturales y en la evolucién de las mismas. En
el caso del arte y de la musica en particular, la construccion de una historia
del arte (que involucra a la musica) fue fundamental para rastrear en el
tiempo los logros formales de cada periodo y verificar los logros estilisticos
de los mismos. Cuando se tiene una idea mas o menos clara de los pro-
cesos artisticos, se puede acometer una transformacion de los modos de
enfrentar el acto creador. En la musica, sobre todo desde el renacimiento,
los compositores fueron conscientes de lo que podian hacer si hurgaban en
el universo sonoro desde una perspectiva critica; perspectiva que permite
distanciarse en el tiempo y, al partir de ese distanciamiento, convertir en
objeto de observacion racional las construcciones formales y estilisticas.
Por ello, tal perspectiva critica, fue la que permiti6 a los musicos darse
cuenta de aquello que se podia innovar de la tradiciéon precedente. No es
extrafio advertir en la musica que va desde la polifonia renacentista de Jos-
quin des Prez (c. 1450-1521) hasta el dodecafonismo de Arnold Schonberg
y el serialismo integral de Pierre Boulez y la Escuela de Darmstadt, una
evolucion formal y de contenidos musicales, donde el sentido de innova-
cion fue un elemento esencial en el devenir de la misica occidental. Fue
justamente ese sentido de innovacion de la musica de occidente lo que
motivo a Karl Popper elaborar —para su uso personal— una tipologia de
la musica, donde los términos “objetivo” y “subjetivo” tienen una caracte-
ristica singular.
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Sin embargo, la demarcacion entre “musica objetiva” y “musica subje-
tiva” no fue un recurso metodologico exclusivo del lenguaje popperiano. Ya
el filésofo aleman Ernst Cassirer, habia puntualizado algo similar cuando
planteo (siguiendo a tradiciones filosoficas antecedentes) una tipologia ge-
neral de las artes entre “arte representativo” (arte objetivo) y “arte carac-
teristico” (arte subjetivo), a partir de las relaciones entre arte y lenguaje
(Cassirer, 2000). De modo que Popper no fue el nico que utilizé los
términos “objetivo” y “subjetivo” para designar a determinadas caracteris-
ticas de arte. No obstante, el uso que Popper le dio a ambos términos hay
que ubicarlo dentro del devenir vital del filésofo austriaco. Popper comenta
que la diferencia entre ambos tipos de musica fue fundamental para la di-
ferenciacion entre el “mundo 2” y el “mundo 3”. Y esta distincion tuvo su
origen en la forma cémo él interpret6 el sentido formal y el contenido de la
musica de J. S. Bach y de Beethoven.

Tanto Bach (1685-1750) como Beethoven (1770- 1827), son dos de los
compositores mas importantes de la historia. El primero, es ubicado den-
tro del periodo barroco de la musica occidental. El segundo, al término
del periodo clésico, casi colindando con el primer romanticismo. Aunque
muchos consideran que Beethoven fue el primer compositor romantico,
puede ser considerado, en todo caso, un puente entre dos periodos esencia-
les de la muisica académica: el clasicismo y el romanticismo. Popper cuenta
que se sinti6 particularmente interesado con ambos misicos, pues asumia
que sus personalidades se hacian presentes en su musica. Sin embargo, en
el estudio de la obra de estos compositores descubri6 algo importante: la
relacién que ambos desarrollaban con su musica era completamente dife-
rentes (Popper, 1994).

Para Popper (1994a), la personalidad de Beethoven se hacia presen-
te en sus composiciones de forma evidente: “Beethoven habia hecho de la
musica un instrumento de autoexpresion. En su desesperacion, este pudo
haber sido para €l el inico modo de continuar viviendo” (p. 81). Esto es de
entenderse con facilidad, pues Beethoven, como es sabido, desarrollé6 una
sordera creciente desde su juventud, que llegb a ser absoluta en su daltima
década de vida. La pérdida de la audicién fue expresamente detallada en
su Testamento de Heiligenstadt, carta conmovedora que les escribe a sus
familiares sobre su creciente deterioro auditivo y 1a desesperacion que esto
le generaba (Scott, 1985).
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En la célebre misiva que incluye Marion Scott en su estudio Beetho-
ven, se puede leer la clara intencion del compositor de poner fin a su vida en
octubre de 1802:

Asi me despido de vosotros, pues, triste, porque definiti-
vamente debo abandonar la dulce esperanza de curarme
—si no del todo, al menos en parte— que hasta aqui traia
conmigo. Igual que las hojas de los arboles se marchitan
y caen en otono, también la esperanza se ha secado del
todo. Me voy casi como vine. Hasta he perdido el valor
que me animaba durante los hermosos dias de verano.
iOh, Providencia!, ¢cuando haras que luzca para mi un dia
de pura alegria? iCuanto tiempo hace que no la he sabo-
reado! ¢Cuando, Dios mio, ¢cuando podré volver a sen-
tirla en el templo de la naturaleza y entre los hombres?
¢Nunca jamas? iOh, no! iSeria demasiado cruel! (Scott,
1985, p. 59)

Estas afirmaciones de Beethoven evidencian el grado de consternacion
quellego a experimentar ante su acelerada carencia auditiva que, sin duda, se
constituye en el mayor peligro para un compositor. Sin embargo, el gran mi-
sico alemdn, lleg6 recuperarse de esta condicién animica e inicié un vigoroso
proceso creativo en los afios siguientes al Testamento de Heiligenstadt.

Reconociendo las circunstancias especiales de la vida de Beethoven,
Popper considerd que esta situacion particular del musico de Bonn se evi-
denciaba en su miusica, lo que no es un dato desconocido para cualquier aficio-
nado a la misica académica. Pero a partir de esta circunstancia especifica
en la vida de Beethoven (la sordera), Popper inferia el surgimiento de una
estética musical: la misica expresiva o “subjetiva”. Dado que Beethoven
transformo6 a la musica en vehiculo de su propia expresion. Las pasiones,
los sentimientos, los temores, las angustias y los ideales de Beethoven se
evidencian en sus composiciones (Popper, 1994). De ahi que, en la relacion
del compositor prerroméntico con su obra, se podia advertir una prolon-
gacion de sus propios estados 4&nimo, usando a la misica como medio de
expresion esas situaciones internas.
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Por otro lado, en el estudio y en el anilisis de la musica de J. S.
Bach, Popper advirti6 que este compositor se habia relacionado con su obra
de un modo diferente al de Beethoven. A decir del filésofo austriaco, de
una manera “objetiva”, procurando distanciarse de su propia composicion
y considerandola como algo externo, en lo posible, a su subjetividad (Po-
pper, 1994). éQué consecuencias trae considerar esta actitud de Bach con
respecto a sus propias composiciones? Para Popper, en el ejercicio creador
de Bach, se evidenciaba un aspecto que hace posible los logros formales de
su musica. Al distanciarse de su propia obra, esta se convierte en objeto de
un examen sistemético y cuestionador. El misico opera de modo racional
y, por medio de procedimientos criticos, va perfeccionando formalmente
a su propia composicion. De ello se deduce una actitud con respecto a su
propio qué hacer creativo. Asi Popper afirma:

En una gran obra de arte, el artista no pretende imponer
sus pequefias ambiciones personales sobre la obra, sino
que las usa para servir a su obra. En ese sentido, el artista
puede desarrollarse, como persona, mediante la interac-
cion con lo que él mismo hace. Por una suerte de retroali-
mentacién, puede ir ganando en habilidades artesanales
y las restantes facultades que hacen un artista. (Popper,

1994a, p. 84)

Siguiendo estos razonamientos, en la masica de ambos compositores
—segun Popper— se evidencian dos maneras de concebir el arte en general
y la musica. En la primera, el arte es concebido como un objeto de trabajo
externo, posibilitando su mejoria constante. En el segundo, el arte es un
medio para la expresion de los estados animicos del artista, reduciéndose
las posibilidades de distanciamiento critico y comprimiéndose el deseo de
perfeccionamiento de la obra. En ese sentido, Popper concluye que:

Lo que he dicho puede indicar cul era la diferencia en-
tre Bach y Beethoven que tanto me habia impresionado:
Bach se olvida de si en su obra, es un sirviente de su obra.
Sin duda, no deja de imprimir su personalidad en ella;
esto es inevitable. Pero no era consciente a veces, como
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lo era Beethoven, de que estaba expresandose a si mismo
e incluso sus humores. Por esta razon veia a cada uno de
ellos como representante de dos actitudes opuestas con
respecto ala musica. (Popper, 1994a, p. 84)

Lamentablemente Popper (1994), excluye indagar en la distincién
entre “arte secular” y “arte religioso”: “quisiera dejar bien en claro que la
diferencia que tengo en mente no es la que hay entre arte religioso y arte
secular” (p. 84). De haber investigado en esta distincion, se nos ofrecerian
mayores alcances tebricos a la cuestion de los fines en el arte, que se deri-
van de su diferenciacion entre musica “objetiva” y “subjetiva”. Puesto que, si
el artista se encuentra motivado por una realidad trascendental, los logros
de su propio quehacer estaran dirigidos por ideales que lo impulsan a ofrecer
lo mejor de su arte. Los ideales religiosos, la fe del artista, son un poderoso
impulso para la consecucién maxima de una obra o de una composiciéon
(Von Balthasar, 1987). Y esto es evidente en el caso de Bach, quien a lo
largo de su vida siempre dio a conocer que la razon de su obra era la gloria
de Dios. Al final de cada una de sus partituras, constantemente colocaba la
frase “Soli Deo Gloria” (Koldener, 1996), queriendo enfatizar la finalidad
particularmente religiosa de su miusica. Esta opcibén estética hay que saber
ubicarla dentro de las coordenadas culturales de Alemania antes de la ge-
neralizacion de la Ilustracién y su proyecto secular. También, situarla en
el contexto del cristianismo reformado aleman del cual Bach era fervien-
te devoto (Gago, 1995).

En cambio, Beethoven, vivid en un ambiente social marcado por la
difusion de las ideas bésicas de la ilustracion y, en general, dentro de un
contexto de creciente secularizacién (Scott, 1985). Entre Bach y Beethoven,
entre la fecha de fallecimiento del primero (1750) y el nacimiento del se-
gundo (1770), solo hay una veintena de aios. Pero en los contextos sociales
han surgido varias cuestiones que diferencian, en grado mayor, las situa-
ciones de vida ambos. Beethoven fue parte de una generaciéon europeos que
asisti6 a la mas importante revolucion politica de inicios de la modernidad:
la Revolucion Francesa (1789-1794). Ademas, de la proyecciéon continen-
tal de la misma, en la perspectiva particular que hizo de este proceso
Napoledn Bonaparte, ocasionando una serie de guerras motivadas por su
aspiracion politica internacional. Una muestra de ello es la dedicatoria que
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hizo Beethoven en su Tercera Sinfonia en mi bemol mayor op 55 “Heroica”,
estrenada en 1803: “Sinfonia heroica, compuesta para festejar el recuerdo
de un gran hombre” (Carrascosa, 1995). Esta dedicatoria, que sustituy6 a
la original y que se encuentra en la primera pagina de la partitura de la
mencionada sinfonia, fue planteada asi, debido que Napoleén decidi6 co-
ronarse emperador de los franceses, traicionando los ideales republicanos
que supuestamente le incitaron en el inicio de su aventura politica. Hay en
esta desilusién un caricter claramente secular que no deberia soslayarse
para entender las caracteristicas estéticas de la musica de Beethoven y los
fines de la misma.

A pesar de las consideraciones historicas y contextuales, que se en-
cuentran expresamente detalladas en la abundante bibliografia que se han
escrito sobre Bach y Beethoven, Popper decide dejarlas de lado por un cri-
terio epistemoldgico. El filésofo austriaco se ubicé dentro de la corriente
teodrica que se denominé “individualismo metodolégico” (Popper, 1996). En
efecto, el “individualismo metodolégico” trata de explicar los procesos so-
ciales a partir de las tinicas realidades objetivamente existentes en el mun-
do social para esta perspectiva de estudio: los individuos. Descartando el
uso de categorias conceptuales que indiquen alguna generalizacion teorico
social y el carécter histérico de las mismas (Infantino, 2009). Por ello en
el analisis que hace Popper de ambos misicos no hay mayores menciones
a las situaciones culturales y sociales en las que se formaron las nociones
estéticas de Bach y de Beethoven. Popper considerd que conceptos como
“sociedad” o “cultura” eran categorias erroneas, propias del “colectivismo
metodolbgico”.

Dario Antiseri, en su estudio sobre Popper titulado La Viena de Po-
pper, enfatiza la critica a las metodologias sociales que plante6 el fil6sofo
austriaco y la defensa del método individual:

El error en que han caido y siguen cayendo los colectivis-
tas consiste en confundir una construccién teérica abs-
tracta con realidades concretas. Para Popper la sociedad
no existe... A la palabra sociedad no corresponde en los
hechos nada distintos de los individuos que tienen deter-
minadas ideas y que acttian en consonancia con las mis-
mas. Real y verdaderamente existen los hombres [...] lo
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que existen en realidad son los seres humanos: solo estos
acttian y piensan. Y de esto se sigue que las instituciones
(y las tradiciones) deben ser analizadas en términos indi-
vidualistas. (Antiseri, 1999, pp. 346-347)

De este modo, en la perspectiva de Popper — que hace suya Antiseri—
solo se pueden analizar las relaciones de los individuos en determinadas
condiciones y las consecuencias no intencionadas de las acciones indivi-
duales. Son los individuos los que deciden y acttian y no las instituciones.
Para Popper y para los demas representantes del individualismo meto-
dolbgico, como Mises o Hayek, los individuos son anteriores a cualquier
institucion y conceptos como sociedad, historia o cultura, solo tienen una
validez secundaria o de utilizacién funcional, nunca de uso fundamental
(Antiseri, 1999). Por ello, en la perspectiva popperiana, las obras de Bach y de
Beethoven deben ser estudiadas desde sus decisiones de creacién artistica
y las circunstancias especificas en las que se dieron sus composiciones.

Desde una perspectiva hermenéutica, esto podria ser una limitaciéon
metodolégica al momento de comprender el horizonte de formacién de la
obra de ambos musicos e interpretar los ideales estéticos de los mismos.
En ese sentido, Popper entendi6é que de utilizar conceptos como “seculariza-
cion”, “religiosidad”, “contexto”, “sociedad”, “cultura”, etc., se veria obligado a
concluir que la obra de ambos compositores es inconmensurable. Y, al ser
incomparables los ejercicios creadores de Bach y de Beethoven, seria impo-
sible establecer la superioridad artistica de alguno de los dos musicos y los

tipos de misica que ambos encarnan.

La decision de Popper de dejar de lado las explicaciones que supongan
un estudio de los contextos de formacién cultural, abona el camino para es-
tablecer que la musica “objetiva”, cuyo ejemplo emblematico es la obra de
J. S. Bach, es la que permite el desarrollo de una tradicién musical que evo-
luciona de formas elementales a forma cada vez mas complejas. La crecien-
te complejidad de la misica no se encuentra condicionada por contextos
sociales y culturales, sino porque el artista decide vincularse con su obra
de un modo critico, casi a la manera como se desarrolla el vinculo entre
el cientifico y su objeto de estudio, sin perder la afinidad afectiva con ella.
Popper describe este proceder del siguiente modo:
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El masico va a cultivarse, por asi decirlo, en el taller de Bach. Aprende una
disciplina, pero también se vera alentado a usar sus propias ideas musica-
les y entrenado para poderelaborarlas de manera claray diestra.

No hay duda de que sus ideas pueden ser desarrolladas.
Mediante su trabajo, el musico puede, como el cientifico,
aprender por ensayo y error. Y con el crecimiento de su
obra, pueden también crecer su criterio y gustos musi-
cales — y tal vez incluso su imaginacion creadora. Pero
este crecimiento dependera de su esfuerzo, de su indus-
tria, de su dedicacion al trabajo; de su sensibilidad para la
obra de otros y de su autocritica. Habra un constante dar
y tomar entre el artista y su obra, mas bien que de un dar
unilateral — una mera expresi6n de su personalidad en la
obra. (Popper, 1994a, p. 86)

Asimismo, Popper trata de demostrar que las condiciones que per-
miten la evolucién de la tradicién musical surgen en el terreno de la prac-
tica de composicién. En el vinculo concreto, individual, del misico con su
composicién en proceso de gestacion. Donde el musico posee una serie de
procedimientos previamente aprendidos que son puestos a disposicién de
la obra y que, en la relacién tensional con la misma, esos medios candnicos
pueden ser reformulados, e inventarse nuevas soluciones a los problemas
de creacidn en los que se ve envuelto el artista con su obra. De modo que
para Popper el arte no puede ser definido en términos de expresion subje-
tiva o incluso como expresion sensible del espiritu de una época. Primero
porque para Popper los problemas esenciales, del tipo “équé es?” carecen de
sentido y son triviales. Pues no podemos incluir la inmensidad de acciones
y procesos individuales en un solo concepto o en una serie definiciones; de-
bido que en la multiplicidad de hechos individuales hay siempre ejemplos
que contradicen el enunciado de generalizacion. (Popper, 1994a). Segundo,
porque asumir una definicion de arte identificAindola como “expresién”, es
una definicion vacia. Asi, Popper, en Bisqueda sin término afirma:

Mi principal critica de esta teoria es simple: la teoria ex-
presionista del arte es vacia. Porque todo lo que un
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hombre o un animal puede hacer es (entre otras cosas)
expresion de un estado interno, de emociones, y de una
personalidad. Esto es trivialmente verdadero para todo
tipo de lenguaje humano y animal. Es vélido para el
modo en que un hombre o un le6n andan, para el modo
en que un hombre tose o se suena, para el modo en que
un hombre o un leén pueden mirarte, o ignorarte. Es apli-
cable a la manera en que un pajaro construye su nido, la
arafa fabrica su tela, y un hombre edifica su casa. Dicho
en otras palabras, no se trata de una caracteristica del arte.
Por la misma razon, las teorias expresionistas o emotivas
del lenguaje son triviales, no informativas e inttiles. (Po-

pper, 1994a, p. 83)

Este cuestionamiento directo a la teoria que identifica al arte con la
autoexpresion pone énfasis en las conclusiones logicas que se derivarian
al asumir tal definicion del arte. Si el arte es solo expresién, entonces todo
—potencialmente— puede ser considerado arte. Y esto es insostenible bajo
cualquier punto de vista. Por lo tanto, mas alla de definir al arte de un modo
u otro, Popper opta por describir una serie de caracteristicas que se observan
tras la descripcion de la labor del compositor o del artista: imaginacion crea-
dora, gusto y devocién a su propia obra (Popper, 1994). Lejos delimitar al
arte o la musica, lo que en términos popperianos no es posible, si se puede
advertir —siguiendo a Popper— la finalidad y objetivos en la practica del
artista. Y esta meta, partiendo del ejemplo de Bach, es la misma mtsica,
es la obra de arte en si misma. El artista o el musico, cuando considera que
la finalidad es su propia obra, buscara en ella la perfeccion. Pues pondra
a disposicion de la composicion todo su saber para hacer de esta un pro-
ducto notable, reduciendo en lo posible todo aquello que interfiera con la
integridad de la misma (Popper, 1994). Esta actitud es la que prevalece en
los grandes artistas y compositores, incluido Beethoven. Cuando, efecti-
vamente, llegan a realizar logros capitales en sus practicas creadoras una
vez que se encuentran inmersos en el proceso de construccion critica de su
propia composicion musical.

Una vez que Popper considera haber cuestionado la definicién del arte
como autoexpresion y haber mostrado una serie de ideas argumentadas a
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favor de una vision del arte que incorpora a la dimension critica en su edi-
ficacion, partiendo de la distincion entre muasica “objetiva” y musica “subje-
tiva”, el autor se centrara en las consecuencias estéticas de considerar a la
musica como expresion de una época.

Critica a la nocién de progreso en la musica

La musica académica de occidente manifesté una serie de caracteris-
ticas similares a las otras artes en la primera mitad del siglo pasado. Es
dichas manifestaciones, se puso en evidencia la relacién que los artistas
y compositores del mencionado tiempo, establecieron con la tradiciéon ar-
tistica y musical precedente. Tal relacion estuvo marcada por el distancia-
miento paulatino, en un primer lugar y, luego, por la ruptura drastica con
las préacticas artisticas anteriores. La velocidad con la que se llevo a cabo
el distanciamiento y el quiebre final, caracterizé a la vertiginosa transicion
y al devenir del arte del siglo

XX. Pues los artistas de las primeras décadas de la centuria ante-
rior asumieron como un imperativo estético librarse de todas las huellas
posibles del pasado; experiencia radical de rompimiento con lo anterior que
posee el bélico titulo de “arte de vanguardia”.

Las causas de esta movilidad estética radical, han sido expresamente
tratadas por la historiografia social y econémica del arte y por la estética
sociolégica del arte, explicando este devenir vertiginoso a partir de la
relacion entre los procesos histoéricos (los contextos culturales, sociales,
economicos que los constituyen) y la manifestacion estética y artistica
causada por dichos procesos. Bajo estas premisas metodologicas, el “arte
de vanguardias” fue considerado un producto cultural ocasionado por las
complejas relaciones politicas, econémicas y culturales de la sociedad ca-
pitalista industrial (en sus diversas fases) y las manifestaciones ideolbgicas
que en ella se forman (Adorno, 1985 & Hauser, 2002). Gran parte de la
bibliografia especializada en tematica artistica se ha sustentado en este
enfoque metodoldgico que privilegia el estudio social del arte, bajo la rela-
cion arte y sociedad. Los resultados de dicho programa de investigacion
se han generalizado, convirtiéndose en un modelo de explicacion y en un
marco de interpretacion aceptado por la mayoria de especialistas. Nuestro
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objetivo no es cuestionar la viabilidad de este proceder metodoldgico ni
mucho menos poner en tela de juicio la consistencia de sus logros. Se trata
mas bien de ubicar en el debate intelectual la critica que desarroll6 Karl
Popper a la perspectiva teérica que considera que el arte es expresion de una
épocay que el arte debe estar relacionado al contexto social y de una época.

Como hemos visto con anterioridad, Popper estuvo comprometido
con la vida musical vienesa de las primeras décadas del siglo XX. Sin em-
bargo, su vinculo no se limit6 a una cercania inmediata, producida por la
situacion cultural de la capital austriaca. También vimos que llegd a estable-
cer un lazo cercano con algunos miembros de la Segunda Escuela Vienesa,
tratando — incluso— de iniciarse en la composicion dentro de los linea-
mientos de la musica atonal y dodecafénica. En ese sentido, es necesario
volver a citar un pasaje en el que Popper nos narra un episodio biografico
que posee importancia para comprender el proceso de formaciéon de sus
conceptos sobre la musica y que estan ligadas a su critica a la nocion de
progreso en la musica:

No obstante, bajo la influencia de algunas obras de Ma-
hler y de hecho que Mahler habia defendido a Schon-
berg, pensé que debia hacer un esfuerzo real para
conseguir conocer la masica contemporanea y disfrutar
de ella. Asi, me hice miembro de la Sociedad para Con-
ciertos Privados presidida por Arnold Schonberg. La
sociedad estaba dedicada a ejecutar composiciones de
Schonberg, Alban Berg, Anton Von Webern y otros com-
positores avanzados, como Ravel, Bartok y Stravinski.
Durante un tiempo fui alumno del discipulo de Schon-
berg, Erwin Stein, pero apenas si di clases con él: en lugar
de ello le ayudé un poco en sus ensayos para las sesiones de
la Sociedad. De este modo llegué a conocer intimamente
algo de la musica de Schonberg [...] Después de dos afios
hallé que habia logrado saber sobre un tipo de miisica
que ahora me gustaba atin menos que cuando habia co-

menzado. (Popper, 1994a, pp. 72-73)
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Como hemos leido, Popper se hall6 familiarizado con las vanguardias
musicales de su pais, pudiendo, en un periodo de tiempo relativamente
largo —dos aflos—, reconocer las caracteristicas estéticas de la Segunda
Escuela Vienesa y, a partir de ellas, hacerse un juicio cuestionador sobre el
derrotero de la musica de vanguardias.

Las ideas que Popper verti6 sobre este proceso de la musica occiden-
tal se dirigen a enfatizar el caracter —a su modo de ver— “decadente” de la
musica contemporanea (Popper, 1994a [1976]), cotejandola con la obra de
los compositores de la tradicién barroca y clasica que se ubican en la tipo-
logia “musica objetiva” que hemos mostrado lineas arriba. La contundente
sentencia: “Siempre fui conservador en el campo de la musica. Pienso
que Schubert fue el dltimo de los compositores realmente grades” (p. 72).
Y, tras el distanciamiento con el Circulo de Schonberg: “todo esto aumen-
t6 mi amor por la miisica cldsica y mi infinita admiracién por los grandes
compositores de antafio” (p. 73), se evidencian como una declaracion de
principios contra la misica moderna. De modo que nuestro autor, no asu-
mib al discurso estético de las vanguardias musicales, como algo digno de
ser seguido y, méas bien como algo que tenia que ser puesto en tela de juicio.

Una vez que Popper tomo6 partido por un tipo de musica (la “musica
objetiva”) y declard su admiracion y gusto por las composiciones de la tra-
dicion clésica (barrocoy clasicismo), empezo6 a ubicar criticamente las cau-
sas de la “decadencia” de la musica. A su entender, los compositores de la
tradicion roméntica —la que siguio6 al clasicismo— tomaron como modelo a
seguir el ejemplo de Beethoven, es decir, el modo expresionista de hacer mu-
sica (Popper, 1994). Asi Popper (1994), considerd que “esta decadencia fue
producida, en amplia medida, por las teorias expresionistas de la musica”
(p- 91). Para entender con mayor precisiéon estas observaciones del autor,
hay recurrir a una explicaciéon de orden histérico musical.

En la medida que el legado de Beethoven se fue haciendo mas co-
nocido entre los compositores y el piblico, aparecié una constelacion de
musicos que asumieron la musica beethoveniana del periodo intermedio y
tardio, como modelo de composicién a seguir. En estos periodos de su
obra, Beethoven fue liberdndose paulatinamente de los canones tradicio-
nales, tratando de enfatizar el elemento personal y subjetivo en sus com-
posiciones. Los contrastes sonoros, los cambios abruptos de intensidad,
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el avivamiento de los tiempos y la ralentizacion de los mismos, se fueron
acentuando en la medida que se acercaba a su muerte. Por ejemplo, los
cuartetos para cuerda n. 13 al n. 16 (Op 130 al Op 135), son una muestra
del radical distanciamiento con las obras de su primer periodo. Sin embar-
go, desde la tercera sinfonia en mi bemol mayor Heroica Op 55, la quinta
sinfonia en do menor Op 67, el cuarto concierto para piano en sol mayor
Op 58, la sonata para piano Appassionata en fa menor Op 57 y la sonata
Waldstein en do mayor Op. 53, obras de la primera década del siglo XIX,
se demuestra, de manera germinal, una experiencia de innovacién sonora
que no ha tenido parangén en la historia de la musica (Fubini, 1990).

La inmensa mayoria de compositores del siglo XIX, cuya lista seria
extremadamente extensa de nombrar, asumieron que Beethoven habia lo-
grado abrir una ruta desconocida en las posibilidades sonoras hasta ese
momento existentes, haciendo posible que los sentimientos, las pasiones,
las ideas de diverso origen (poéticas, politicas, filoséficas, religiosas, etc.),
se puedan expresar abiertamente en el lenguaje musical. Aun cuando Bee-
thoven suele ser ubicado en el limite de la tradicién clasica, su legado fue
recogido y expandido por los musicos de la extensa y vasta tradicién ro-
mantica, la que se inicia con Berlioz, Mendelssohn, Liszt, Chopin, Schu-
mann, Wagner; sigue con Franck, Fauré, Brahms, Dvorak y termina con
Mahler, Rachmaninoff, Strauss, entre otros, a inicios del siglo XX (Grout
& Palisca, 1992).

Por ello, la influencia que ejercié Beethoven sobre los compositores
que le sucedieron, es lo que llevo a afirmar a Popper (1994a), que “no po-
dria haber un peligro mayor para la musica que el intento de tomar las formas
de Beethoven como ideal, o patréon, o modelo” (p. 81). Pues en el deseo de
convertir a la misica en un vehiculo de expresion de sus estados mentales
(més alla delos contenidos de los mismos), se habian reducido u ocultado los
elementos racionales y criticos al momento de componer musica. Al relajarse
los criterios formales en la creacidén musical, los compositores trataron de
autoafirmarse mas como sujetos individuales que como constructores de
musica. Convertir a la musica en un medio exclusivo de expresion, con-
llevé al desmantelamiento de la tradicién clasica, rompiéndose los muros
que contenian el Ambito emocional. En un sentido similar a Popper, Emil
Cioran (1990), afirm6 que “Beethoven vici6 la misica: introdujo en ella los
cambios de humor, dejé que penetrara en ella la colera” (p. 96). Y, refirién-
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dose a uno de los compositores romanticos mas relevantes como Chopin,
el pensador rumano sentencié que “Chopin elevo el piano al rango de la ti-
sis” (p. 97). Queriendo afirmar los caracteres abiertamente personales en
el ejercicio creativo de ambos compositores.

Un juicio ponderado sobre la naturaleza de la musica romantica
fue el que elaboroé el pensador espafiol Eugenio Trias (2002), en su libro
Drama e identidad, sintetizando en gran medida los elementos estéticos
de este periodo de la historia de la musica:

Para la musica romantica el aspecto melédico prevalece
sobre el armoénico, el “contenido” sobre la “forma”, la ins-
piracion tematica sobre el tratamiento formal [...] El ro-
manticismo exager6 la importancia de la invenciéon me-
l6dica e hizo cristalizar el mito del “genio creador” y de la
“inspiracion”. Hoy en dia nos cuesta todavia sacudirnos
de las consecuencias de estas concepciones liberadoras
en un principio, para llegar a ser, con su erosion lenta y
progresiva, verdaderos grilletes del pensamiento musical.
Pero una vez que nos sacamos esos grilletes y cerramos las
heridas causadas por ellos, una vez que logramos debida-
mente de los efectos que todavia nos produce la tradiciéon
romantica, su influencia no siempre fecundante, entonces
puede comparecer ante nosotros otra imagen del roman-
ticismo: la de un movimiento que exploré con rigor to-
das las posibilidades de la vicisitud sentimental. (Trias,
2002, p. 51)

La apelacion a los sentimientos como origen y fin de la practica de la
composicidn, es la que abona el camino a explorar el ambito de los con-
tenidos melédicos en detrimento de las formas armoénicas propias de la
musica del barroco y del clasicismo. De ahi que en la misica romantica
fluyan, sin mayor tratamiento formal, sentimientos y pasiones a raudales.
Este seria el rasgo fundamental de la estética musical roméanticay también
la condicion de posibilidad de sus propias limitaciones.

En la medida que la estética romantica se fue afianzando a lo largo
del siglo XIX, con el subjetivismo militante que la caracterizo, el discur-
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so artistico acus6 recibo de la nocién de progreso que se generaliz6 des-
de el ambito del pensamiento. La influencia de la estética hegeliana y su
perspectiva evolucionista de las artes, donde las diversas manifestaciones
artisticas se van transformando desde formas concretas y materiales a
expresiones inmateriales y abstractas, tiene como derrotero terminal el fin
del arte como experiencia humana (Hegel, 1997). Ernst Gombrich (1993),
en su libro de ensayos Tributos, refiriéndose a la teoria estética de Hegel

afirma:

Para Hegel la pintura no representa mas que un esta-
dio que ha de superarse antes de la llegada de la musica,
forma de arte casi por completo inmaterial, y su vez la
musica debe ceder su paso a la poesia, que trabaja con sig-
nificados puros. Sin embargo, el nuevo valor de todo arte
es relativo, pues “el arte esta lejos... de ser la mas elevada
forma de expresion del espiritu”; lo disuelve la reflexién
y lo reemplaza el pensamiento puro, la filosofia, cuyo re-
sultado es que el arte pertenece al pasado. (Gombrich,

1993, p. 57)

En ese sentido, la historia del arte fue, esencialmente, una historia
de la presencia de un conjunto de ideas dominantes que sirvieron de
marco general para la materializaciéon de expresiones artisticas. Cada fase
de este devenir artistico seria, a la larga, una historia de las ideas. Por ello,
en los distintos periodos de la historia del arte, podriamos advertir las
caracteristicas del pensamiento de una época (Gémbrich, 1993).Y,
siendo el periodo roméntico la tiltima fase del devenir artistico, las expre-
siones de este periodo estarian marcadas por una creciente superacion de
las formas concretas hasta convertirse en idea filos6fica (Gombrich, 1993). Las
consecuencias de esta lectura de la estética hegeliana fueron de dos tipos.
La primera, considera que en la historia del arte se pueden advertir las ca-
racteristicas de una época (el arte como expresion sensible de un periodo
histérico) y, la segunda, que el artista esta llamado a expresar a su época.

Pero la nocion de progreso en las artes no fue potestad exclusiva del
hegelianismo estético. También en el ambito general del pensamiento del
siglo XIX, el positivismo plante6 —bajo sus propios términos metodologi-



NDAGACIONES SONORAS. DIALOGOS ENTRE LA MUSICA Y EL PENSAMIENTO EN
TRES MOVIMIENTOS

cos— una perspectiva evolutiva de la historia humana, donde cada periodo
de la misma era superado por una fase posterior (Comte, 1989). La vision
positivista y el programa cientificista que lo constituye se convirtié en un
ejemplo de la generalizacion de las ideas progresistas en el &mbito del pen-
samiento que, tarde o temprano, lograron establecerse en el imaginario
intelectual de occidente a fines del siglo XIX e inicios del siglo XX. Por ello,
no es extrano suponer que gran parte de la critica del arte decimonénica y
de principios del siglo pasado, se encuentren muy influenciadas por la idea
de progreso en las artes.

Segan Karl Popper, la consecuencia mas importante del progresismo
en las artes y en la musica, es que la obra de arte empezo a ser apreciada
por razones que estan mas alla del terreno del arte. Sobre todo, a partir de
modernisimo criterio de la novedad. Bajo esta perspectiva estética, la obra
de un artista o de un compositor podra ser evaluada en la medida que ma-
nifieste a su época o se adelante a la misma. De este modo, para Popper
(1994a), “la teoria de que el arte es la expresion del genio adelantado a su
tiempo puede ser refutada por incontables ejemplos de genios sinceramen-
te apreciados por muchos mecenas del arte contemporaneos a ellos” (p.
94), como Bach, Telemann, Haydn, Mozart, Beethoven, entre otros.

Para efectos metodologicos, Popper distingue dos formas de abordar
la idea de progreso en las artes y en la musica. La primera, identifica al
progresoen la musica con la invencién de nuevas posibilidades de com-
posicién. La segunda, empareja la nocién de progreso con un discurso
estético e ideoldgico. Esta segunda forma de abordar el término progreso,
al adquirir una caracteristica ideolégica, se asocia al término “progresis-

2

mo .

Cuando Popper abunda en caracterizar la nocién de progreso con in-
vencién, pone énfasis en la situacién concreta en la que el compositor esta
inmerso en su acciéon creadora. Por un lado, se enfrenta a problemas que
provienen de la invencion tecnolégica de nuevos instrumentos y, por el
otro, ante dificultades que él mismo se plantea en la medida que busca re-
crear algin efecto sonoro mientras establece una relaciéon tensional con la
tradicion formal heredada. Los compositores, al concebir misica, 1a hacen
teniendo a la mano el bagaje de conocimientos musicales que la tradiciéon
ha ido elaborando y acumulando a lo largo del tiempo. Todos estos sabe-
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res han sido producto de una intensa interacciéon entre la forma de hacer
musica, los instrumentos y los problemas de composicién en los que se
ve envuelto el compositor. Cuando ha sido necesario, el musico ha optado
por seguir los patrones de hacer muasica concebidos con anterioridad a él
y, cuando han aparecido nuevos problemas surgidos en la practica creadora,
ha decidido inventar nuevas formas de composicion. Asi, la invencién de la
polifonia, del aria, del recitativo, del contrapunto, de la forma de la sonata,
etc., y otras formas, son producto de la interaccion entre el musico y la tradi-
cion (Popper, 1994). De este modo, el progreso en la musica se da dentro
de una logica evolucion de formas mas rudimentarias a formas mas com-
plejas; complejidad creciente nacida del ejercicio de composicién, pero que
no descarta lo realizado con anterioridad, estableciéndose una relacion de
constante retroalimentacion entre lo actual y el pasado de las practicas
artisticas.

La segunda manera de abordar el término “progreso” tiene, segin Po-
pper, un caracter marcadamente “ideol6gico”. Pues no se trata de un pro-
greso proveniente de los problemas musicales en los que se ve envuelto el
compositor, sino del deseo expreso de innovar el lenguaje musical por si
mismo, obedeciendo a consideraciones que estan mas alla de la musica.
En esta perspectiva, el compositor opta por distanciarse radicalmente de
la tradicion, proponiendo una nueva forma declaradamente diferente de
componer, debido a que la situacién contextual, aparentemente, se lo exige.
En el plano musical, la nocién de progresismo en la musica tiene su origen
en la estética que propugnd Richard Wagner (1813-1883). Refiriéndose a
este punto, Popper, en Biisqueda sin término, hizo las siguientes afirmacio-
nes sobre el compositor romantico aleman:

Fue Wagner quien introdujo en misica una idea de pro-
greso a la que llamé historicista...y foment6 también la
casi histérica y acriticamente idea de genio incompren-
dido: el genio que no solo expresa el espiritu del tiempo,
sino que de hecho esta delante del tiempo; un lider que
normalmente es mal entendido por sus contempora-
neos, salvo por unos pocos expertos avanzados. (Popper,

1994a, p. 93)
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Estos juicios vertidos por Popper sobre Wagner requieren ser situados
dentro de la obra teérica del creador del Anillo de los Nibelungos. Richard
Wagner, a diferencia de muchos de los compositores romanticos, fue un
musico particularmente cultivado en disciplinas ajenas a la musica. Su filo-
sofia del arte est4 conformada por varios volimenes, entre los que desta-
can Arte y revolucion, La obra de arte del porvenir, Opera y drama, entre
otros textos. Siguiendo alas especulaciones acerca del progreso, propias del
siglo XIX, Wagner construy6 una teoria del arte a partir de una visi6n in-
tegral de la historia. En el estudio introductorio a Opera y drama de Richard
Wagner, Miguel Angel Gonzales Barrios hace una revisiéon amplia a varios
de postulados estéticos del compositor aleman y que nos permiten conocer
la nocién de progreso artistico a la que se refiriera Wagner:

La obra de arte del porvenir, dedicado a Ludwig Feuer-
bach, es un largo ensayo... En su primer capitulo “El ser
Humano y el Arte en General”, Wagner incide en su
nocién de dialéctica del devenir histoérico y los tres esta-
dios definidos en el ensayo anterior: helenismo, sociedad
moderna, sociedad del futuro (estado ideal, corrupcién,
retorno a un ideal perfeccionado). El sistema natural
ha sido reemplazado un sistema cultural en la que el
hombre no participa de la naturaleza, sino que vive como
un ser alienado, con las necesidades naturales sustitui-
das por el lujo. La moderna sociedad industrial “mata al
hombre para convertirlo en maquina”. La gran revolu-
cion de la Humanidad es superar este sistema social y
cultural, terminar con este alejamiento de la naturaleza
y la “liberacion del pensamiento en la sensualidad”. En el
sistema imperante (sistema social y cultural), dominado
por el “lujo”, lo propio son la moda y la afectacién, no el
verdadero arte. El artista ha sido pervertido, convertido
en una maquina humana y, la division de las artes se co-
rresponde con el particularismo y egoismo de la sociedad
[...] El nuevo orden social debe superar el antagonismo
entre arte y vida, y generar la obra de arte del porvenir,
que no es otra que el arte total. (Gonzales, 2013, p. 11)
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El “arte total” postulado por Wagner es la reunion final de todas las ex-
presiones artisticas que se han ido diseminando a lo largo de los tiempos.
El compositor germano consider6 que, en la futura reconciliacién, el arte
deberia volver a ser lo que fue en la antigua Grecia, es decir, un arte que
sea capaz de reunir la misica, la poesia, la danza, la pintura, la escultura,
la arquitectura, el teatro, en una sola gran representacion escénica (Wag-
ner, 2013). Para Wagner, la sociedad industrial que él vivi6 y padeci6, ha
recreado las condiciones estéticas para esa gran reunificacion. Pero esta
totalidad artistica va a ser efecto de la voluntad ex profesa de volver a di-
rigir el arte hacia la historia que se esta viviendo y hacia la comunidad
especifica de la que surge el arte. Esa seria la obra del futuro, la obra del
arte reconciliada con la naturaleza y con la comunidad de la que es parti-
cipe comunitariamente (Wagner, 2013). Con estas precisiones, Wagner se
encuentra estéticamente lejos del cosmopolitismo neoclasico y del esteticis-
mo formal con el que se suele identificar a las manifestaciones neoclasicas
(Whitall, 2001).

El deseo de Wagner de reunir las artes en solo gran espectaculo fue
uno de los mayores esfuerzos artisticos institucionales de la historia de la
musica. Pues el gran compositor aleman, hizo todo cuanto pudo para plasmar
esta aventura artistica en Bayreuth, ciudad donde se construy¢ el célebre
teatro de Wahnfried en la década de setenta del siglo XIX, recinto musical
construido por Wagner y sus admiradores para poner en escena sus céle-
bres 6peras. Desde ese entonces, Bayreuth se ha convertido en el centro
mundial de la masica wagneriana y lugar donde se recuerda el suefio des-
mesurado que animé la vida de Wagner.

Las consecuencias del legado estético de Wagner fueron, a juicio de
Popper, enormemente perniciosas para la historia de la muasica. Pues Wag-
ner fue el primer compositor que considerd como un imperativo estético si-
tuarse a la vanguardia de la experiencia artistica. Y, en ese mismo sentido,
que eraun deber artistico establecer un vinculo reciproco entre el arte y la si-
tuacion histérica y cultural de una sociedad (Popper, 1994a). Ambas ideas,
segin Popper, incentivaron a los compositores a orientar sus esfuerzos
creativos a la consecucion de la miisica del futuro bajo sus propios térmi-
nos. Ademas, a tratar de expresar la situacion epocal en sus composiciones.
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Una vez que la generacion siguiente de musicos acus6 recibo de la
herencia wagneriana, buscaron superar este legado musical bajo el mismo
principio que inspir6 al progresismo wagneriano. Segin Popper, este pro-
ceso puede resumir las consecuencias de considerar al arte y a la misica
como experiencias que deben situarse en limite entre lo actual y lo que se
halla adelante:

Schonberg comenzé como wagneriano, al igual que mu-
chos de sus contemporaneos. Después de algin tiempo,
su problema, y el de muchos miembros de su circulo, se
convirtio, como uno de ellos dijo en una conferencia, en
el siguiente: “¢como podemos desembarazarnos de Wag-
ner?”, o también, “¢como podemos eliminar los vestigios
que Wagner ha dejado en nosotros?”. Y atin mas tarde el
problema derivé a estos términos: “¢como podemos per-
manecer mas alla de todo el mundo y sin embargo tener
que desembarazarnos constantemente de nosotros mis-

mos”? (Popper, 1994a, p. 95)

Como leemos, Popper intenta situar con estos interrogantes las se-
cuelas que supone apoderarse de una estética que abandona toda relacion
con su propia herencia y que busca distanciarse constantemente de lo que
anteriormente se ha concebido.

Este el problema en el que se vio finalmente envuelta las vanguardias
artisticas. En el deseo de revolucionar el arte hasta limites insospechados,
se fue perdiendo toda vinculacién con la misma practica artistica y su
herencia tradicional. Para Popper (1994a), la radicalidad de las vanguardias
musicales (o artisticas) evidencia una ambicién que no tenia que ver con
el mismo arte, puesto que “escribir una obra que esté méas alla de su tiempo
y que preferiblemente no sea entendida demasiado pronto —que choque a
tantas personas como sea posible—, no tiene nada que ver con el arte” (p.

95).

En ese mismo sentido, pero desde otra perspectiva metodolégica,
Theodor Adorno (1983), al inicio de su Teoria estética, consider6 que el
resultado terminal de las experiencias de vanguardia era la pérdida de
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evidencia del arte; haber eliminado, a partir de la busqueda radical de la
libertad creadora, todos los significados posibles del arte:

El arte todo se ha hecho posible, se ha franqueadola puer-
taalainfinitud yla reflexion tiene que enfrentarse con ello.
Pero esta infinitud abierta no ha podido compensar todo
lo que se ha perdido en concebir el arte como tarea irre-
flexiva o aproblematica. La ampliacion de su horizonte ha
sido en muchos aspectos una auténtica disminuciéon. Los
movimientos artisticos de 1910 se adentraron audazmen-
te por el mar de lo que nunca se habia sospechado, pero
este mar no le proporcion6 la prometida felicidad a su
aventura. El proceso desencadenado entonces acab6 por
devorar las mismas categorias en cuyo nombre comenza-
ra. (Adorno, 1983, p. 9)

Sin embargo, a pesar de las similitudes de los juicios de Popper y Ador-
no, el pensador de Frankfurt opta por una explicacidon social y cultural
a la crisis de los fundamentos en el arte del siglo XX. Pues para Adorno,
la afirmacién de la autonomia y libertad del artista se encontraba en una
creciente colision con una totalidad cada vez menos libre y una sociedad
menos humana (Adorno, 1983). Es decir, en la medida que la sociedad se
fue convirtiendo en una estructura regida por criterios administrativos de
gestion eficaz en todos sus ambitos, los artistas se vieron obligados a refor-
mular constantemente, tanto la forma como la funcién del arte. Reduci-
dos los espacios de lo representable y de lo expresable, se vieron obligados
a reformular vertiginosamente el sentido del arte.

Por una orientacién metodologica muy precisa, Popper no establecid
una relacién entre el desarrollo del arte de vanguardias y el contexto so-
cial e histérico que le sirvié de marco general, tal como lo hizo Adorno.
Mas bien optd, como hemos visto, por detallar esta evolucion a partir de
los agentes individuales, sopesando la responsabilidad de los mismos en
la medida que se vieron imbuidos en la ideologia del progresismo. Para
Popper (1994a), los artistas y compositores de vanguardia cometieron un
conjunto errores que provinieron de “su incapacidad para amar la gran musi-
ca, a los grandes maestros y sus maravillosas obras, las méas grandes tal vez
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que el hombre haya producido” (p. 96). Y, por el contrario, se alejaron de la
tradici6on musical, abrazando una ideologia artistica (el progresismo) que
llevé a la musica a su decadencia; decadencia que se manifesté en la po-
breza formal de las composiciones de este periodo. Popper (1994a), cuando
se refiere a las Obras orquestales de Anton Webern (1883-1945), afirma
que: “nadie podria dudar de la pureza de su corazén” (p. 95). Y, linea se-
guida afiade que: “no habia mucha misica que hallar en sus modestisimas
composiciones” (p. 95). Con ello, el filésofo austriaco indicaba que, desde
su perspectiva, las consecuencias negativas del progresismo musical tenian
como efecto mayor el empobrecimiento paulatino de la misica académica
occidental.

Las consideraciones que Popper elaboré sobre el progresismo en la
musica, hay que ubicarlas dentro del conjunto general de sus ideas sobre
el conocimiento y sobre la sociedad. Tanto en su teoria del conocimiento
como en su filosofia politica y social, el pensador austriaco siempre ad-
virti6 las consecuencias de asumir sin mayor critica ciertas nociones
que, lejos de permitir el perfeccionamiento de nuestro saber y el mejo-
ramiento de nuestras instituciones sociales, encerraban las posibilidades
de ampliacién ilimitadas de la experiencia humana. Si se entiende el pro-
greso de la musica como la consecuciéon de logros formales, provenientes
del esfuerzo creadory cuya evolucion esta sujeta a la relaciéon ensayo y error,
entonces el progreso posee una connotacion positiva. Pues la misica sigue
siendo un ejercicio abierto que se retroalimenta a partir de su propia
practica tradicional. Pero, si este progreso se transforma en un ideal que
hay que conseguir a cualquier precio, aun sacrificando la misma historia de
la musica, entonces el progreso adquiere una significaciéon negativa. Pues
la mtsica deja ser la finalidad de la practica del compositor y se transforma
solo en un medio para la expresion de cuestiones que estan mas alla de la
misma misica.






Capitulo 2
Apuntes biogrdficos y aportes intelectuales de
José Bernardo Alcedo
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En la historia intelectual del Pert del siglo XIX, no fue habitual la
reflexion teodrica y especulativa sobre la mitsica en el ambito académico
universitario y en el espacio de la practica composicional. De ahi que los
pocos casos registrados bibliograficamente, se presenten como valiosos
objetos de estudio que nos permiten conocer y comprender el devenir te6-
rico de las artes en el Pert y, en este caso, de la musica.

En 1869 se public6 en Lima Filosofia elemental de la Mtisica, del com-
positor limefio José Bernardo Alcedo Retuerto (1788-1878), reconocido en
nuestra historia republicana por haber compuesto la musica del Himno Na-
cional del Perii con texto del jurista y escritor peruano José de la Torre Ugarte.
La publicacion de este libro de teoria musical resulta importante para de-
terminar las caracteristicas de la especulacion estético-canénica en el Pert
del siglo XIX y ponderar los aportes de Alcedo ala difusién de la teorizacion
musical canénica en nuestro pais. De este modo, creemos que dar a cono-
cer en el contexto académico actual la contribucion de Alcedo tiene interés
en la medida en que podemos tener mayores elementos para comprender el
proceso integral de la historia de las ideas del Peri en el siglo XIX.

En ese sentido, el presente capitulo, tiene la siguiente estructura.
En primer lugar, damos a conocer el itinerario vital béasico de José Ber-
nardo Alcedo, sin abundar en detalles sociol6gicos o psicologicos sobre
este autor. En segundo término, realizaremos un esbozo genérico de la
vida intelectual de Alcedo. Ademaés, abordaremos algunos temas que el
maestro Alcedo trabaj6 en su Filosofia elemental de la Msica. El objetivo
de este articulo es dar a conocer al investigador de la historia intelectual del
Per, los aportes de Bernardo Alcedo en el campo de la teoria y estética
musical. También, divulgar a un publico mas amplio de interesados en el estu-
dio de las artes, las contribuciones tedricas del compositor limefio.

Apuntes biograficos de José Bernardo Alcedo Retuerto

En este primer punto nos proponemos mostrar los aspectos mas rele-
vantes de la biografia de José Bernardo Alcedo, que recorre los espacios
urbanos de Lima y de Santiago de Chile, ciudad en la que vivi6 cerca de
cuarenta afios y donde desarroll6 una importante actividad como musico,
maestro de musica y divulgador de temas musicales.
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La incertidumbre sobre algunos datos biogréficos de Bernardo Alcedo

Las notas biograficas de muchos peruanos nacidos durante el periodo
colonial de nuestra historia suelen ser difusos. Toda vez que, a finales del
siglo XVIII, atin no se contaba con un registro civil que consignara la fi-
liacion de los nacidos en esa época. El caso de Bernardo Alcedo no es una
excepcion.

En el apunte biografico que Félix Coronel Zegarra realiz6 para la tinica
edicion de Filosofia elemental de la Musica, afirmé que Alcedo nacib en
Lima en 1798 (Coronel Zegarra, 1869, p. III). Sin embargo, Carlos Raygada
(1956-1957, p. 20), en su Guia Musical del Perii, consider6 que el compo-
sitor limeno habia nacido en 1788. No obstante, deduce esta altima fecha
basandose en varios datos posteriores de la vida de Alcedo, como su pro-
longada estancia en Chile y en la informacion del registro civil y eclesias-
tico chileno. Por ello es muy probable que Alcedo haya nacido en 1788 en
la ciudad de Lima, durante el gobierno virreinal de Teodoro Francisco de
Croix-Heuchin.

Las investigaciones biograficas concuerdan en afirmar que el padre
de Bernardo Alcedo fue el cirujano y farmacéutico José Isidro Alcedo, tal
como coinciden Raygada (1956-1957, p. 20), Coronel Zegarra (1869, p. I1I)
y Barbacci (1949, p. 415). No obstante, la informacién que permanece di-
fusa es su filiacion materna. Coronel Zegarra (1869, p. IV), afirmé6 que la
madre de Alcedo fue la dama limefia Rosa Larrain.

Sin embargo, Raygada, basandose en documentos probatorios, ase-
gur6 que la madre del compositor del himno nacional fue la sefiora Rosa
Retuerto (Raygada, 1956-1957, p. 20). Es muy probable que Félix Coronel
Zegarra modificara el nombre de la madre de Alcedo por una cuestion
racial. Pues la sefiora Rosa Retuerto era una mujer negra que se dedicaba a
labores domésticas en la casa de los Alcedo (Raygada, 1954). En la visi6on
de Coronel Zegarra, acorde a la visiéon criolla dominante en el siglo XIX,
el origen de uno de los proceres de la independencia, como Bernardo Al-
cedo, tenia que evidenciar un origen criollo.
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Anos de formacion religiosa y musical

Una vez concluida su formacion basica, el joven Bernardo comenzo
sus estudios musicales con la Orden de San Agustin bajo la instruccion del
Fray Cipriano Aguilar, sacerdote agustino, compositor iqueno y divulgador
de la obra de su discipulo (Raygada, 1956-1957, p. 20). Posteriormente, a
fines de siglo XVIII o primeros afios del siglo XIX, José Bernardo Alcedo
prosigui6 sus estudios musicales con Fray Pascual Nieves, hermano do-
minico, tenor y organista de la Basilica de Santo Domingo de Lima, quien
era considerado el mejor maestro de musica de la ciudad de Lima en aque-
llo dias (Coronel Zegarra, 1869, p. IV). Fue Fray Pascual quien incentivo
a Bernardo Alcedo a ingresar a la Orden de Predicadores en la situacion
de hermano para ampliar su educaciéon general, pues por su condiciéon de
mulato le estaban negados los votos sacerdotales. La incorporaciéon a la
vida conventual le permitié a Alcedo profundizar y perfeccionar sus cono-
cimientos musicales, guiado por Pascual Nieves. En el espacio de la vida
religiosa, Alcedo estudi6 a los compositores mas célebres de la Primera
Escuela de Viena, como Joseph Haydn y W. A. Mozart con relativa cerca-
nia temporal. Pues Mozart fallecié en 1791 y Haydn en 1809. No habiendo,
curiosamente, ninguna mencién a Beethoven.

Una vez que Bernardo Alcedo hiciera su profesion de Terciario de la
Orden de Predicadores en 1806, ejercié como musico, componiendo mote-
tes a varias voces y realizando composiciones en canto llano. Entre las com-
posiciones tempranas de Alcedo destaca su Misa en Re Mayor (en la misma
tonalidad frecuente de las misas), cuya partitura se encuentra extraviada.

El Himno Nacional del Pery, la larga experiencia chilena y el retorno

definitivo al Peru

No se conoce informacién precisa sobre la vida de Bernardo Alcedo
entre 1810 y 1821. S6lo nos queda especular, a partir de informaciéon con-
textual, que el musico limeno se dedico a labores de composicién canoénica,
al canto y a la ejecucidon del 6rgano en la Iglesia de Santo Domingo.
También, conjeturar su vida como terciario de la Orden de Predicadores,
en las circunstancias sociales de la Gltima década del virreinato peruano.
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Cuando la expediciéon libertadora llega a Lima en 1821, nuestro
compositor contaba con 33 afios. Es muy probable que, debido a su con-
dicién de mulato, ponderase el proyecto independentista con entusiasmo,
pues no pertenecia a ninguna élite que perdiera privilegios con el cambio
politico. Eso explica el interés que manifest6 una vez que se hizo publica la
convocatoria, realizada por el protectorado sanmartiniano, para componer
el himno nacional del Pert.

Los investigadores chilenos Victor Rondén y José Izquierdo, en su
estudio Las canciones patriéticas de José Bernardo Alzedo (1788-1878),
consideran que el Himno Nacional del Pera se encuentra dentro de un pro-
yecto artistico de mayor envergadura que se llevé a cabo durante el aflo de
la proclamacién de la independencia. En ese sentido Rondén afirma:

La catalogaciéon en proceso de su musica, asi como una
revision mas detenida de sus composiciones creadas antes
del abandono del claustro dominico en 1821, nos ha per-
mitido considerar estas canciones patridticas como parte
de un proceso mas amplio. (Rondén, 2014, p. 13)

Este proyecto busco unir varias composiciones de sentido identitario
(dentro de la estética nacionalista ilustrada de la época), distinguiéndose,
entre varias de ellas, la marcha “Somos libres” que se transformo en el can-
tico oficial del Estado-naci6n peruano.

El proceso de seleccion que llevo a escoger la composicion de Alcedo
y de La Torre Ugarte ha sido ampliamente registrado por la historiografia
peruana del siglo XX*. Y, sin duda, se ha prestado a diversas narraciones
que muchas veces no han estado afincadas en datos fidedignos. Pero es cla-
ro que la eleccion del General San Martin por la composicion de Alcedo y
delaTorre Ugarte hizo que ambos se transformasen en personalidades muy
populares en los primeros dias de la Reptblica.

1 Destaca la investigacion del musicologo peruano Carlos Raygada (1954), considerada el estudio mas completo sobre el himno.
También en importante mencionar el Tomo X de la Coleccion Documental del Peru, Los Simbolos de la Patria, prologada por Gus-
tavo Pons Muzzo (1974).
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Luego del éxito alcanzado con el triunfo del Himno Nacional del
Perd, en agosto de 1822 Alcedo se incorpor6 al batalldbn namero cuatro
del ejército libertador, conformado por soldados chilenos, en calidad de
instructor de la banda musical (Barbacci, 1949, p. 416). Luego, particip6 en
varias acciones militares contra el ejército realista en las batallas de Torata
y Moquegua el 19 y 21 de enero de 1823, respectivamente. Perteneciendo
al ejército chileno, Alcedo llegd a Santiago de Chile a fines de 1823 con
derecho a una pensiéon militar y con el grado de subteniente. Este fue el
inicio de su primera estadia en el pais vecino. Nuestro compositor asumi6
el cargo de Musico Mayor del Ejército Chileno (con muy buena paga) y se
dedic6 a la labor de maestro particular de musica hasta febrero 1829, ano
en que decide regresar al Pert (Barbacci, 1949, p. 416).

El retorno a Lima no fue el mas auspicioso. Alcedo pensd que po-
dria dedicarse a la ensefianza privada de la musica y alcanzar el mismo éxito
que habia logrado en Santiago de Chile. Sin embargo, no llego6 a tener nin-
gun discipulo que estuviera en condiciones de honrar los emolumentos del
maestro. Y cinco meses después, regresa al pais del sur, prolongando su
estadia hasta 1841 (Barbacci, 1949, p. 416).

En los doce afios que durd esta estancia, Bernardo Alcedo consolidé su
reputacién como musico, cantor y compositor en la capital chilena. Conoce
a la dama santiaguina Juana Roja, con quien se casaria en 1857 y llegb a
ejercer como Maestro de Capilla de la Catedral de dicha ciudad de forma
intermitente. Destaca la Misa Réquiem, compuesta en honor al estadista
chileno Diego Portales, en 1838.

Sin embargo, a inicios de 1841, el maestro limefio decidi6 volver al
Pert haciendo publico su regreso y su firme disposiciéon de afincarse de
manera definitiva en su pais natal. Lamentablemente, Alcedo no encontré
ninguna posibilidad real que le permitiese quedarse en Lima. Y dos meses
después, vuelve a viajar a Santiago de Chile, prolongando su estadia hasta
1863. Este fue el periodo més extenso de la vida de Alcedo en el vecino pais
surefio y en el que tuvo mayores éxitos. Alcedo lleg6 tener el titulo de Maes-
tro de Capilla de la Catedral de Santiago de Chile y compuso varias obras de
caracter sacro (Raygada, 1956-57, p. 21).

En enero de 1864, Alcedo regresa al Perti con 72 afios, de manera defi-
nitiva. Esta decision tuvo varias causas; desde consideraciones personales y
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sentimentales que se unen a la estética ideolégica del romanticismo nacio-
nalista (imperante en aquellos afios), hasta el deseo manifiesto de replicar
la experiencia chilena en el Perq, de apoyo y fomento a la cultura por parte
del Estado, tal como veremos mas adelante.

Asi, ya en nuestro pais, bajo el gobierno del presidente Juan Antonio
Pezet se le nombra director general de las Bandas del Ejército y el Estado
peruano le asigna una pensién que se mantendra hasta su muerte.

Por otro lado, la Sociedad Filarmoénica de Lima le hizo su presidente
honorario y vitalicio e impuls6 la ejecucion de sus obras en varios teatros de
Lima. Finalmente, Alcedo publica —bajo la modalidad de suscripcién— en
1869, su Filosofia elemental de la Milisica, el tratado canénico que ha moti-
vado nuestra investigacion. Muy anciano, el maestro José Bernardo Alcedo,
falleci6 el 28 de diciembre de 1878, recocido por el Estado peruano, por la
sociedad limefia, pero en evidente austeridad econémica (Barbacci, 1949,

D. 419).

Aportes tedrico-intelectuales de José Bernardo Alcedo

La publicacion de Filosofia elemental de la Mtisica de José Bernardo
Alcedo constituye un acontecimiento intelectual notable dentro de la histo-
ria de las ideas en el Perd. Pues fue, hasta donde la investigacion biblio-
grafica cubre, la Gnica obra de teoria musical y estética musical editada y
publicada en el Pert del siglo XIX. Alcedo, con esta edicion, se ubica dentro
de los denominados “musicos letrados”. Es decir, aquellos compositores
que, junto al ejercicio composicional, pudieron desarrollar una obra peda-
gbgica, tedrica y especulativa. Esta unién no ha sido frecuente en la histo-
ria de la musica occidental, pues son pocos los ejemplos de compositores
que pudieron ensamblar la reflexion teérica y la practica creativa. En ese
sentido, sera interesante hacer un breve recuento histérico de los compo-
sitores que pudieron enlazar la dimensién especulativa con la experiencia
musical.

En la etapa premoderna, es importante destacar el caso de Gioseffo
Zarlino (1517-1590), quien publicé dos tratados en el bajo renacimiento:
Istitutioni harmoniche (1558) y Dimonstrationi harmoniche (1571) y, sobre



Il | APUNTES BIOGRAFICOS Y APORTES INTELECTUALES DE JOSE BERNARDO ALCEDO

todo, el de Jean-Philippe Rameau (1683- 1764), compositor notable del ba-
rroco francés y autor del famoso Tratado de armonia reducida a sus princi-
pios naturales, publicado en 1722 y el Nuevo sistema teérico de la Milsica
en 1726. También es importante resefiar la obra del compositor veneciano
Giuseppe Tartini (1692-1770), autor de varios tratados de masica, en el que
sobresale Tratado de miisica segun la verdadera ciencia de la armonia,
editado en 1754.

En el periodo moderno hay que anotar los ejemplos del roméantico
Héctor Berlioz (1803- 1869) y su Gran tratado de instrumentacién de 1855
y, fundamentalmente, la ambiciosa obra teérica del también roméantico Ri-
chard Wagner (1813-1883): La obra de arte del futuro (1849), Arte y revo-
lucion (1849), Eljudaismo en la Musica (1850), Opera y drama (1851), entre
otros textos. Sin duda, Wagner fue el compositor que mas teorizd sobre mu-
sica. En el siglo XX, destaca nitidamente Arnold Schonberg (18741951),
con su reconocido Tratado de armonia, editado en 1911. También la selec-
cion de textos estético-musicales, Puntos de referencia (1984), de uno de
los mayores compositores de la segunda mitad del siglo pasado, el francés
Pierre Boulez (1925-2016).

Asumiendo los pocos ejemplos de compositores teorizadores, el es-
fuerzo de Bernardo Alcedo adquiere una mayor dimension. Pues se trata
de ubicar su apuesta de teorizar la musica, en un ecosistema cultural poco
proclive a los esfuerzos reflexivos y a su fomento. De esta situacion, el mis-
mo compositor fue muy consciente tal como lo mostraremos maés adelante.

Devenir intelectual de Bernardo Alcedo

Los aspectos mas relevantes del itinerario intelectual de Bernardo
Alcedo giran —como es conocido— alrededor de su tnica obra escrita, a
saber, Filosofia elemental de la Musica. Este trabajo lo sittia dentro del
amplio conjunto de los intelectuales o productores de ideas del siglo XIX,
pero también lo ubica al interior de que hemos llamado “musicos letrados”.
De este modo, el proceso germinal y desarrollo del mencionado libro, hay que
rastrearlo a partir de los origenes intelectuales de Alcedo y la manera como
los diversos eventos politicos, sociales y culturales fueron encauzando los
contenidos de su futuro texto.
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Es muy probable que Bernardo Alcedo haya adquirido una formacién
fundamental de caracter tomista en los claustros de Santo Domingo. Dicha
instruccién bésica era la de cualquier religioso de la Orden de Predicado-
res, sobre todo, en los aspectos generales del Trivium y el Quadrivium. Por
ello, aun en su condicién de hermano terciario, el autor del himno nacional
debid haber recibido una formacion distintiva que le permitié entender la
magnitud de los hechos que estaban aconteciendo en Sudamérica: el pro-
ceso emancipador contra el imperio espafiol. Ademas, es casi seguro que las
ideas de la ilustracion (filoso6fica, politica y cultural) hayan logrado influen-
ciar en su vision del Perd y en la perspectiva a largo plazo de los procesos
institucionales de la cultura nacional. De igual modo, los elementos que
hemos mencionado contribuyeron ala apariciéon de una retérica patriética
en su discurso musical?.

Rondén y Izquierdo (2014), realizaron una interesante y sustentada
reflexion sobre la situacion politica del Perd y como esta influencié en el
devenir de la orden dominica y en la vida de Alcedo a inicios de la dé-
cada del veinte del siglo XIX. En estas circunstancias, la Orden de Santo
Domingo vivié un contexto dual. Por un lado, muchos religiosos de origen
hispano y criollo dejaron las casas de la Orden de Predicadores por temor
a la accion de los libertadores. Otros pocos, en cambio, se manifestaron
expectantes ante la nueva situacion politica que se avecinaba (Rondén &
Izquierdo, 2014, p. 18).

En esa circunstancia, la actitud de un religioso mulato, como Alcedo,
limitado socialmente por su condicion natal, debe haber sido de una gran ex-
pectativa. Mas adn, cuando varios sacerdotes dominicos tuvieron una acti-
tud destacada en los primeros dias de la Reptblica, como Fray Jerénimo
Cavero (provincial de la Orden y signatario de la independencia del Pert)
y Fray Angel Vicente Zea, autor del texto “El clamor de la justicia e Idioma
de la verdad” (Ronddn & Izquierdo, 2014, p. 19). La actuacién de estos sa-
cerdotes dominicos, en el momento fundacional del Estado peruano, se
constituye en un ejemplo que evidencia la situacion en la conciencia criolla
auténoma. Y también explica por qué Alcedo deja la vida religiosa una vez
proclamada la independencia. En 1822, Fray Jerénimo Cavero fue destitui-

2 Los musicologos chilenos Victor Rondon y José Izquierdo (2014) han realizado un importante estudio sobre las canciones pa-
trioticas de Alcedo: La Chicha, La Cora, La despedida de las chilenas al ejército de San Martin Libertador del Peru, entre otras.
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do de su cargo de la provincia peruana. Muchas casas de la Orden de Pre-
dicadores fueron cerradas en el Pert por orden del superior en Roma. A
los hermanos patriotas como el compositor limefio, se les abrieron nuevas
posibilidades de vida. De ahi el rapido ingreso a la vida militar y, posterior-
mente, a la vida civil.

Todo esto nos lleva a confirmar las razones por las que Alcedo debe ha-
berse visto fuertemente motivado por la situaciéon de 1820 y 1821. A ese
respecto, concluyen Rondén e Izquierdo (2014), refiriéndose al impacto de
las ideas ilustradas sobre Alcedo, en el tenor de la emancipacién peruana,
lo siguiente:

En tal contexto no es raro que los valores de la ilustra-
cion, asociados a los de la libertad, el progreso y el sen-
tido patri6tico, fueran adoptados sin mayores conflictos
con su fe por el hermano Alcedo, y llevados a la expresion
musical que su oficio y condicioén ponian a su disposiciéon
desde ese momento y hasta el final de sus dias. Ha sido
muy poco advertido que tanto la cancién que seria el
futuro himno nacional del Perti como las otras cancio-
nes patrioticas..., fueron compuestas y probablemente
interpretadas por primera vez al interior de los claustros
del convento de Santo Domingo. (Rondén & Izquierdo,

2014, p. 19)

Tal conciencia politica, que une las ideas liberales con el nacionalismo,
fue muy frecuente en las primeras décadas del siglo XIX. Y se fue consoli-
dando en las burguesias locales cierta conciencia de patria, sobre todo en
territorios donde la mentalidad monarquica (prehispanica y virreinal) no
habia tenido un mayor desarrollo. Eso explica por qué en Santiago de Chi-
le Bernardo Alcedo encontré circunstancias favorables para su desarrollo
intelectual y artistico.

En su dltima larga estadia en Chile, Alcedo estuvo involucrado en el
primer proyecto de divulgacién musical que aparecié en América Latina,
la revista Semanario Musical. Esta publicacién semanal, que cont6 con
dieciséis nimeros, fue editada entre el 10 de abril y el 24 de julio de 1852



01| NDAGACIONES SONORAS. DIALOGOS ENTRE LA MUSICA Y EL PENSAMIENTO EN
TRES MOVIMIENTOS

(Guerra, 2008, p. 31). Los principales articulistas del Semanario Mu-
sical fueron junto a Bernardo Alcedo y Francisco Oliva, el intelectual
ilustrado-liberal, compositor y escritor chileno José Zapiola (1802-1885)
y la compositora y cantante santiaguina Isadora Zegers (1803-1869). Sin
duda, la animacién central de esta revista recayd sobre todo en Zapiola y
en Zegers a merced de sus vinculaciones culturales y de la amplitud de sus
formaciones académicas. A ese respecto, Cristian Guerra (2008), en su
interesante articulo “José Zapiola como escritor y los inicios de la critica
musical y de la museografia en Chile”, precisa y pondera los objetivos
fundamentales del Semanario Musical:

En el primer namero del Semanario Musical se publica-
ron sus propositos, fundamentalmente dos: informar e
instruir. Informar sobre el acontecer musical e instruir
sobre las peculiaridades técnicas de la musica. En este
marco, en el mismo primer ntimero se publicaron defini-
ciones “del arte”, “de la musica” y “de la materia de la mu-
sica”, definiciones cuya matriz estética indudablemente
compartian los redactores de la revista. (Guerra, 2008,
p- 32)

De modo que los redactores de Semanario Musical estaban muy fami-
liarizados con los aspectos tedricos y estéticos de la musica, mas cuando
en ese momento, 1852, Bernardo Alcedo ostentaba el mayor cargo musical
en el vecino pais del sur: Maestro de Capilla de la Catedral de Santiago de
Chile. Por otro lado, como observa Cristian Rojas en su estudio, los articu-
los, especialmente los escritos por Zapiola, evidenciaban un conocimiento
relativamente actualizado de la producciéon musical europea de mediados
del siglo XIX (Guerra, 2008, p. 36).

Consideramos que la pertenencia de Alcedo a esta elite intelectual,
junto a su formacién académica previa y a su experiencia politica en los
primeros dias de la Republica, le brindaron los conocimientos suficientes
para emprender la reflexion y escritura de Filosofia elemental de la Mtisi-
ca.
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Temas y aspectos generales esbozados en Filosofia elemental de la musica

La obra que motiva en gran medida este articulo se encuentra dividi-
da en dos partes. La primera, conformada por una breve biografia sobre
Bernardo Alcedo Retuerto, escrita por Félix Cipriano Coronel Zegarra,
historiador, escritor, politico y diplomético peruano. Hay también una car-
ta de recomendacién redactada por el reconocido intelectual y educador
espafiol, afincado en el Perd, Sebastidn Lorente, a fin de motivar interés en
el gobierno peruano por el texto de Alcedo. En ese mismo tenor, la primera
parte incluye una epistola laudatoria dirigida a las autoridades nacionales de
educacion, escrita por el compositor italiano, arraigado en el Per1, Claudio
Rebagliati, quien realiz6 la modificacion definitiva (autorizada por Alcedo)
a la partitura del Himno Nacional. Finalmente, figura el Prefacio escrito
por el mismo Alcedo, en donde ventila las causas y objetivos de su tratado

teoérico de mausica.

El segundo segmento de su Filosofia elemental de la Miisica esta
constituido por trece capitulos y un apéndice. Los capitulos giran alrede-
dor de aspectos formales del arte musical, escritos de manera didactica. En
ese sentido, se evidencia la labor de maestro de musica que Alcedo ejerci6
durante gran parte de su vida. Pues la sistematizacion de los puntos de
cada item propuesto revela un conocimiento que une teoria y experiencia.
Los trece capitulos expuestos son lo que justifica el titulo de Filosofia ele-
mental de la Mtsica, pues se trata de un estudio canénico sobre el apren-
dizaje, ejercicio y ejecucion de elementos formales relativos a la musica.
Asimismo, en el subtitulo del libro de Alcedo se ejemplifica tal pretension:
“La exégesis de las doctrinas conducentes a su mejor inteligencia”.

Sin embargo, es en el “prefacio” donde podemos observar una dimen-
sién especulativa de mayores alcances. Pues se trata de establecer una
teoria de la musica, legitimando su utilidad en el &mbito formativo de una
cultura artistica de alcances colectivos. Asi, Alcedo revela al inicio del
prefacio lo siguiente, refiriéndose al origen de este texto: “El fruto de méas
de cuarenta afios de experiencia y continuas meditaciones es la obra que
ofrezco a la juventud americana, que dedicada profesionalmente a la cien-
cia de los sonidos, dirija su conato al perfecto conocimiento de sus elemen-
tos” (Alcedo, 1869, p. XIII).
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Pero el compositor es muy prudente en los alcances y limitaciones de
su obra. Pues a su juicio no se trata de anadir mas elementos formales a lo
que se ha planteado en la larga tradicién de tratados canénicos de musica
(Alcedo, 1869, p. XIII). Mas bien, la intenciéon que anima a Alcedo es que
el estudiante de musica problematice y pueda establecer un conjunto de
certezas producto de la reflexion especulativa. De modo que, producto dela
problematizacion, se puedan alcanzar “ciertas verdades” capaces de organi-
zar el saber musical. De este modo, Alcedo establece:

Y si el alumno hace la interrogaciéon, é¢por qué no
determinar, no uniformar las respuestas con palabras ca-
tegoricamente convenientes, sin arriesgar la mas o menos
claridad o confusion de que es susceptible segiin el quilate
de los conocimientos del maestro? Tan indestructibles
verdades manifiestan la necesidad de ordenar las contes-
taciones que, dilucidiariamente especifiquen el objeto,
caracter y propiedad de cada elemento: de cuyo exacto
raciocinio depende la ilustracién y buena inteligencia del
alumno. (Alcedo, 1869, p. XIV)

Tal deseo expresado en la madurez de Bernardo Alcedo provenia de
su experiencia como maestro en el claustro de Santo Domingo durante su
juventud. Nuestro autor asumia sus limitaciones formativas (en aquellos
afios) al momento de poder organizar un saber al estilo de razonar tomista
que se privilegiaba en la escolaridad de la Orden de Predicadores (Alcedo,
1869, p. XVI). Alcedo era muy consciente de que su formacién juvenil no le
proveia de los conocimientos teéricos para poder establecer con claridad la
estructura conceptual de la misica bajo la rigidez de la metafisica escolas-
tica. Asi, consider6 que la carencia de una formacién més amplia en his-
toria de la miusica y de las teorias musicales no le permitia tener un saber
més exhaustivo y completo a fin de mejorar su labor de maestro (Alcedo,
1869, p. XIV).

Pero mas alla de esta conciencia de la limitaciéon formativa a nivel per-
sonal, Alcedo fue lo suficientemente Iicido como para establecer las causas
estructurales de la misma. Y las encuentra en el contexto de las caracteris-
ticas educativas del Pert a fines de la colonia e inicios de la Republica:
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El desconsolador ejemplo de la poca o ninguna protec-
cion que se dispensa a favor de la musica que, a la vez de
ilustrar el entendimiento, dulcifica el alma, moralizando
las costumbres, y la que, numerandose entre las artes
liberales, ameniza y embellece todas las demas. (Alcedo,
1869, p. XIV)

Esta posicion que enfatiza “la poca o ninguna proteccion a favor de la
musica”, hay que situarla como ausencia de politicas culturales y artisticas
en la Reptblica peruana a lo largo del siglo XIX.

En contraposicion a la experiencia peruana, el compositor limefio
pondera la presencia de politicas culturales en la sociedad europea. En
efecto, Alcedo elabora un interesante itinerario histérico de como en Euro-
pa desde el siglo XVTI hasta el siglo XIX, fueron apareciendo instituciones
financiadas primero por la iglesia catélica y, posteriormente, por los Esta-
dos monarquicos, creando academias y conservatorios de miusica (Alcedo,
1869, p. XIX). Tal institucionalizacién de las practicas artisticas se fue esta-
bleciendo en la medida en que las monarquias (y las subsiguientes reptbli-
cas) se fueron convirtiendo en Estados nacionales, con politicas de estado
sectoriales, a fin de construir identidades culturales desde el ejercicio edu-
cativo basico. E incluso en Chile nuestro autor fue testigo de como el arte
musical pudo institucionalizarse a partir del concurso de fondos ptblicos.
A ese respecto, Alcedo compara la situacion chilena a la peruana, tomando
la experiencia del pais del sur como paradigmaética:

En América, el aio 1852, fue instituido en Santiago de
Chile el Conservatorio, por la Cofradia del Santo Sepulcro,
que lo estableci6 como un objeto de beneficencia; dando
principio con algunos jovenes y nifos, con una clase de
solfeo entre los mismos cofrades. Algunos meses después
se formd una asociacion de senoras y aficionados, con
varios profesores que organizaron conciertos, cuyos pro-
ductos se destinaron para los gastos de inauguracién, no
habiendo hasta entonces recibido ni solicitado nada del
Gobierno. iLaudable ejemplo de filantropia! Al afio si-
guiente, lo tomo el gobierno bajo su proteccién y lo inau-
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gur6 con gran solemnidad en el Saléon del Congreso, con
asistencia de todas las autoridades, presididas por el Pre-
sidente de la Republica. No obstante, es admirable que
un establecimiento, cuyo principio, menos que Conserva-
torio fue una simple Academia, hoy en su curso progre-
sista y productivo, aparece como un sarcastico estimulo a
las demas secciones del continente. ¢Y el Pert con sus
inmensas riquezas? [...] aqui el patriotismo y filantropia
exclaman un clamoroso suspiro. (Alcedo, 1869, p. XIX)

En el mismo prefacio, Alcedo desarrolla un extenso y claro argumento
a favor de la creaciéon de un Conservatorio Nacional de misica en el Perd, y
lamenta que no se haya decido su creacién habiendo existido una tradi-
cion musical rica que provenia del virreinato y que, tristemente, no logré
establecerse en la Republica (Alcedo, 1869, p. XXI). ¢Cual es la causa de
esta ausencia de politicas culturales por parte del Estado? Para Alcedo el
desconocimiento de su utilidad a escala social. No existe en el plano de lo
politico la suficiente sensibilidad e inteligencia para comprender el valor
de la musica y su poder formativo. Sin embargo, Alcedo acepta la situacion
de carencia institucional. Y propone este tratado tedrico como un modo de
ampliar el saber musical, no solo en el Per1, sino en toda América (Alcedo,
1869, pp. XXIII-XXIV).

Otro punto que resulta sumamente interesante y que ameritaria de-
sarrollar una investigacion de mayores alcances, es la idea que Bernardo
Alcedo desarrolla del concepto de misica y como esta se vincula con pla-
nos mas complejos de la realidad. En efecto, el culto y letrado compositor
limefio parte de una visién deista del mundo (al modo de los ilustrados del
siglo XVIII) y establece dos planos: la naturaleza y la historia. La prime-
ra, disenada por “Ser Supremo” y estudiada por las ciencias. La segunda,
el relato de las instituciones de la cultura forjada por el ser humano por
medio de las costumbres (Alcedo, 1869, p. XV). Es interesante el valor que
le asigna Alcedo al arte para el conocimiento de la historia, pues en ella
podemos comprender el sentido factico de la experiencia humana. Asi
como la ciencia descubre el funcionamiento del cosmos disefiado por el
“Ser Supremo”, la historia y el arte nos permiten observar el devenir de la
humanidad en la medida en que se relaciona con la materia natural (Alce-
do, 1869, p. XV).
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Sabemos que la materia formal de la musica es el sonido, fendmeno
acustico que es estudiado por la fisica. Y también sabemos que el compo-
sitor manipula la materia sonora y la carga de sentido por medio del saber
musical. Por ello, habiendo distinguido ambos planos, Alcedo presenta su
propia definicién de la musica:

Empero, si me fuera permitido definir estas dos entida-
des, segin las concibe mi humilde inteligencia, diria:
Ciencia, es aquella facultad cuyos principios son preexis-
tentes en la naturaleza. Arte, el conjunto de preceptos y
reglas consignadas en la historia, por el estudio y la expe-
riencia. Bajo este concepto, considerada la musica en su
parte superficial y material, constatando los preceptos y
reglas metodicas para la ejecuciéon instrumental, no hay
duda [de] que es un arte; pero observada en su aspecto
intrinseco, es decir, en aquella extensa y variada serie de
diversos acordes, deducidos de los que, la mano del Ser
Supremo gravo en la naturaleza, manifestado en el cuer-
po sonoro, inconcusamente ella es una ciencia. (Alcedo,
1869, p. XVI)

De modo que la misica es arte y ciencia. Arte porque posee ele-
mentos formales que permiten su desarrollo como practica creadora,
poseedora de sentido. Y ciencia, porque se produce en un medio natural
(que es el espacio sonoro) y que precisa un saber matemaéatico para lograr
la armonia requerida. A ese respecto, Alcedo afirma que: “La misica en
su parte cientifica, libre de toda subordinacién, de toda injerencia extrafia,
comprende en si misma el conjunto, el todo de su alta inteligencia oscura e
insondable al calculo matematico” (Alcedo, 1869, p. XVI). Con esta pers-
pectiva de la musica, Alcedo se entronca con la tradicién de especulacion
tedrica que se inicia en Grecia y se prolonga hasta el siglo XIX: considerar a
la musica un arte ligado a la manipulacion de la materia sonora bajo prin-
cipios matematicos. De ahi su inclusién en las Artes Liberales de la edad
media y en las sucesivas reformulaciones en la teoria pedagogica moderna.

La dimensi6én formativa del quehacer musical no solo se reduce a la

ejecucion instrumental con miras al deleite personal o a la expresiéon sub-



NDAGACIONES SONORAS. DIALOGOS ENTRE LA MUSICA Y EL PENSAMIENTO EN
TRES MOVIMIENTOS

jetiva. También se trata de un saber que tiene implicancias en el desarrollo
de las facultades racionales del ser humano y en la estructuracion de una
mente de caracter 16gico y analitico. En ese sentido, su teoria de la musica
tiene una pretendida incidencia social. Ante esto Alcedo reclama:

¢Y la Mtsica, la hermana mayor de todas las ciencias
y la que ocupando un lugar de distincién, las ameniza,
quedara entre nosotros relegada a un curso vago y des-
favorecido? No: el movimiento giratorio de los sucesos,
en un idioma tacito, nos revela que, en la escala en que
todas las cosas desde su informe e insignificante origen
han marchado a su esplendor, la Misica toca ya un grado
ascendente, que sera perfeccionado por la mano protec-
tora, que, si bien no se divisa, el Ser Supremo en sus ines-
crutables secretos la tiene ya designada. (Alcedo, 1869,
p. XXII)

Es decir, a pesar de la falta de perspectivas gubernamentales en el
fomento de la musica en la educacién ciudadana, la musica posee un va-
lor en si misma que tarde o temprano deberia ser reconocido como parte
fundamental de la estructura educativa de una sociedad. Como vemos, la
obra de Alcedo es digna de ser redescubierta por la historia intelectual y la
historia de las ideas peruanas y latinoamericanas.






Capitulo 3
Musica que piensa y cree. La resurreccion de Gustav
Mabhler en la perspectiva de Eugenio Trias
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PERSPECTIVA DE EUGENIO TRIAS

Ideas generales sobre la musica en Eugenio Trias

En la extensa bibliografia de Eugenio Trias (Barcelona, 1942-2013),
podemos encontrar dos textos que abordan ampliamente las relaciones en-
tre masica y pensamiento. El primero de ellos es El canto de las sirenas.
Argumentos musicales, publicado en 2007. Y, el segundo, La imaginacién
sonora. Argumentos musicales, editado en el 2010. En un libro p6stumo
que recoge parte importante de su labor periodistica, La funesta mania de
pensar, Eugenio Trias afirmo lo siguiente sobre sus motivaciones de vincu-
lar la filosofia con la musica:

Es dificil expresar de manera més sucinta y sintéticalo que
he intentado hacer en mis acercamientos al universo de la
musica. Se trata de afirmar que la musica, la mejor musi-
ca, expone siempre pensamiento. Mi intenci6n, por tanto,
consiste en tomarse al pie de la letra frases que circulan
como moneda corriente, pero que se entienden muchas
veces como hipérboles o giros metaféricos. Se habla de
“pensamiento musical”, de “ideas musicales”. Quisiera
asumir de forma literal esas expresiones. Se trata, pues,
de reconocer pensamiento en la misica; y por lo mismo
—también— misica en el pensamiento. Sostengo que el
pensamiento tiene en la musica una forma de exponerse.
O que no queda confinado en exclusiva, como tantas veces
se afirma, al dominio del lenguaje verbal, o a la palabra.
(Trias, 2018, p. 105)

Teniendo en claro la intensién de “pensar la musica”, el filésofo catalan
elabor6 una idea de sobre la misica que, de algiin modo, la amplia més all4
de los limites estéticos y artisticos. Es cierto que la musica, en términos
generales, es el arte que organiza los sonidos para generar diversos efectos
sobre los receptores. De ahi que podamos reconocer un orden fisico, acts-
tico, que se relaciona con nuestros 6rdenes sensoriales (Brennan, 1998, p.
14). La materia formal de la musica es el sonido y, sobre este, los composi-
tores elaboran lo que llamamos “misica”. Sin embargo, para Trias la misica
no solo es esa organizacion de lo sonoro, con intensiones diversas. En ese
orden, en ese cosmos concebido por los compositores, se pueden descifrar
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otras formas de organizacién del pensar, emergiendo lo que él llamé un “lo-
gos sonoro”. A ese respecto, el pensador espanol, en El canto de las sirenas,
afirma lo siguiente:

Y ese cosmos posee un l6gos peculiar, no reductible al
l6gos especifico del lenguaje verbal o de las matematicas.
Ese l6gos posee la peculiaridad de despertar diferenciados
afectos, emociones, pasiones. Constituye, como la mate-
matica, un céalculo: “calculo inconsciente” llama Leibniz
a la musica. Pero desprende significacién, sentido, como
sucede en el lenguaje verbal, a partir de una ordenacion
dela fone (fonolbgica, sintactica). Y sobre todo promueve
emociones, afectos, sentimientos. Ese 16gos musical es
de naturaleza simboélica. El simbolo es, en musica, la me-
diacion entre el sonido, la emocién y el sentido. El simbolo
afiade ala pura emocion (en este caso, musical) valor cog-
nitivo. La musica no es solo, en este sentido, semiologia
de los afectos (Nietzsche), también es inteligencia y pen-
samiento musical, con pretension de conocimiento. Pero
esa gnosis emotiva y sensorial no es comparable con otras
formas de comprensién de nosotros mismos y del mundo.
(Trias, 2007a, p. 19)

Es decir, la misica, también, es una forma de pensar. Habita en la
musica un modo no verbal de organizacion de lo real, irreductible a la for-
ma sonora. De ahi que podamos comprender, a partir de la musica, diversos
ambitos de la cultura humana y de la naturaleza que rodea al ser humano.
Asimismo, que podamos observar en el lenguaje sonoro formas de cons-
trucciéon cultural que nos definen como hacedores de simbolos, a saber, de
realidades culturales de un amplio espectro.

A ese respecto, el fildsofo espanol Leonardo Polo, en su obra Quién es
el hombre: presente y futuro del hombre (2016), nos ofrece una sisteméatica
reflexion sobre el ser humano como creador de mundos simbélicos a través
del lenguaje:
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La mejor manera de asomarse al caracter creador del
hombre es la convencionalidad lingiiistica, que hace al
hombre capaz de habitar un mundo no meramente na-
tural, sino continuativamente natural. El hombre esta en
este mundo cultivandolo; al cultivarlo anade, continua el
mundo, y asi aparece algo nuevo, no precontenido. Eso
es la cultura y lo simbolico; ahi es donde el hombre habi-
ta... El hombre es un ser simbélico. Los simbolos no son
injustificados; tienen un doble caracter de apoyatura: nos
apoyamos en simbolos, que nos envian mas alla, porque
no son detenciones, sino que abren su propio en, como la
palabra la voz. Ni los simbolos son detenciones, ni nos
detenemos en ellos; los traspasamos, trascendemos a tra-
vés de ellos. (Polo, 2016, p. 143)

Por ello, si construimos un mundo de representaciones simbolicas,
utilizando los medios de la raz6n humana, estos mundos son creaciones
simboélicas, tanto verbales, visuales, como también, sonoras. Hay en la
miusica elaborada por los grandes compositores, diversas formas de pen-
sar y sentir, como ocurre con el lenguaje verbal cuando es utilizado por los
filésofos, los poetas y todo aquellos que trabajan desde la palabra. Y estas
composiciones pueden llegar a poseer un nivel de complejidad y abstrac-
ci6n similares a los tratados de filosofia sistematica3. En ese sentido, Trias
plantea:

Si la misica es pensamiento, entonces se halla en con-
dicién proxima a la apertura del conocimiento. El cono-
cimiento, por lo demas, no es dominio exclusivo de las
ciencias (como cierta epistemologia de escaso calado
pretende). Hay conocimiento —musical— del mundo y
de nosotros mismos. La musica es uno de los mejores
medios que permiten cumplir el imperativo de Delfos
y de Socrates: el lema conocete a ti mismo... La musica
es pensamiento. Pero a diferencia de las matematicas,

3 Como afirma el musicologo Paul Henry Lang (1998), cuando considera respecto a la musica de Johan Sebastian Bach, como
ejemplo de complejidad mayor: “Cierto hay veces que se mete en zonas imponentesy no trilladas(como en el Arte de la Fuga) donde
el aire escaseay las alturas son temerosas”. (p. 87)
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conecta de forma inmediata con la emocién y el afecto.
Esa uni6n de pensamiento y emocién exige un concepto
que exprese esa sintesis que en la musica se produce. Yo
hablo al respecto de logos simboélico. El simbolo, radical-
mente redefinido, me resulta imprescindible. Presupone
a la vez valor cognitivo y fuerza emocional. En el simbolo
la imaginacién halla el perfecto encaje entre el mundus
sensibilis y el mundus intelligibilis. El simbolo, como su-
giere Kant, da exposicion —indirecta y analégica— a lo
que siempre trasciende. (Trias, 2018, pp. 109-110)

En esas coordenadas de delimitacién conceptual se sittian las ideas so-
bre la misica de Eugenio Trias. No se trata, como vemos, de una teorizaciéon
estética y canonica sobre el arte sonoro, sino, més bien, de una especula-
cion de alcances mayores, que trata de convencer al lector —estudioso de
la filosofia— que el “logos sonoro” posee un poder de transformacién y de
conmocion similar al poder que posee la palabra verbal. Y que, en virtud
de su orden intrinseco, es una organizacion compleja del pensar, que evi-
dencia la riqueza de la condicién humana. Una obra musical de gran enver-
gadura como la sinfonia Resurreccion de Mahler, se presenta como una
construcciéon de dimensiones insospechadas, toda vez que grafica —desde
el pensar sonoro— nuestra necesaria e inevitable transcendencia.

La Sinfonia Resurreccién de Gustav Mahler: revision biogréfica y musical

Gustav Mahler (Bohemia, 1860-Viena, 1911), en vida compuso nueve
sinfonias, mas una décima inacabada. Asimismo, varias series de can-
ciones con textos de diversos poetas. Destacando en esta produccion, los
ciclos Canciones para los niftos muertos con texto de Ruckert y, sobre todo,
La cancién de la Tierra sobre poemas del escritor chino Li Po. En vida, Ma-
hler fue reconocido més como director de orquesta que como compositor,
llegando a ser considerado como el mejor de su época. Como compositor y
director, puede ser calificado como un “miusico letrado”, es decir, como un
artista con intereses intelectuales. Esta tradicion de “musicos letrados”
habia llegado a su plenitud en la obra teérica del compositor romantico ale-



Il | MUSICA QUE PIE!
PERSPECTIVA DE EUGE

E. LA RESURRECCION DE GUSTAV MAHLER EN LA 114

méan Richard Wagner+. Tras Wagner, los denominados compositores de la
“nueva musica alemana, como Liszt, Wolf, entre otros, asumieron que en
la musica del futuro se deberian evidenciar formas complejas de pensamiento,
tanto filoso6fico, religioso como politico. La misica deberia ser un vehiculo ex-
presivo de esas ideas y un elemento de transformacion del mundo.

Muchos de los jévenes compositores centroeuropeos, acusaron recibo
de la estética wagneriana y en el modo de abordar la creacion musical.
Para musicos como Gustav Mahler, Richard Strauss (1864-1949), o Ar-
nold Schoénberg (1874-1951), la composicion debia desarrollarse teniendo
en cuenta un programa de pretensiones filoséficas y misticas. Ademas, en
el empeino de lograr plasmar ideas complejas en la composicién, el canon
musical podria ser forzado hasta sus limites, incluso, llegar a su propio
cuestionamiento®, construyéndose nuevas formas de hacer musica. En el
caso de las obras de Mahler o Strauss, se pueden ubicar las tensiones entre
la forma tradicional y las nuevas ideas.

Pero en Schonberg, la voluntad de la idea trasgredi6 plenamente el
canon historico.

A fines del siglo XIX, la musica roméantica estaba marcada por la in-
troduccidén de ideas en el plan de creacién sonora. Los compositores que-
rian que sus obras evidenciaran sus creencias, sus lecturas, sus descubri-
mientos; también su percepcion de la vida, de la cultura, de la sociedad. Y,
en ese contexto estético, es en el que se desarrolla la obra de Mahler.

4 Richard Wagner (1813-1883), escribio una serie de tratados filosoficos sobre la musica, entre los que se desatacan Arte y revo-
lucion (1849), La obra de arte del futuro (1849), Opera'y drama(1851), entre otros. Un estudio importante es el Bryan Magee (2015).

5 Musicos del siglo XIX que consideraron que la obra de Beethoven era el inicio de una nueva musica, en contraposicion de los
compositores que asumian que los logros artisticos de Beethoven eran imposibles de ser superados. En el grupo opuesto a la
‘nueva musica alemana”

6 encontramos al compositor aleman Johannes Brahms (1833-1897) (cf. Whittall, 2001). Adorno (1966), en su Filosofia de la nueva
musica, refiriéndose a la musica de Schoenberg, afirma lo siguiente: "En Schoenberg ocurre algo muy diferente. El unico momento
propiamente subversivo en él es el cambio de funcion de la expresion musical. Ya no se trata de pasiones que se simulan, sino mas
bien de movimientos corporeos del inconsciente, de shocks, de traumas, que quedan registrados en el medio de la musica. Atacan
los tabues de la forma, ya que estos someten tales movimientos a su censura; los racionalizan y los trasponen en imagenes. Las
innovaciones formales de Schoenberg estaban estrechamente ligadas al contenido de la expresion y servian para hacer irrumpir su
realidad. Las primeras obras atonales son documentos en el sentido de los documentos oniricos de los psicoanalistas. Kandinsky,
en su ensayo comprendido en la primera publicacién sobre Schoenberg, llamé a sus cuadros “desnudos de cerebros”. Los vestigios
de aquella revolucion de la expresion son las manchas que se introducen contra la voluntad del autor, en la pinturay en la musica,
como mensajes del mi bemol, que perturban la superficie y, como rastros de sangre, de la fabula, no pueden borrarse en correc-
ciones sucesivas. El dolor real las ha dejado en las obras de arte para indicar que ya no se reconoce la autonomia de estas. Y es la
heteronomia de esas manchas lo que provoca arrogante apariencia de la musica. Y esta apariencia consiste en el hecho de que
en toda la obra tradicional elementos dados y sedimentados en formulas se emplean como si fueran necesidad indispensable de
un determinado caso particular; o bien en el hecho de que este Ultimo parece idéntico al lenguaje formal preestablecido” (p. 66).



15 NDAGACIONES SONORAS. DIALOGOS ENTRE LA MUSICA Y EL PENSAMIENTO EN
TRES MOVIMIENTOS

La Segunda Sinfonia de Mahler: Resurreccién

Tras el éxito de la Primera Sinfonia, Titdn, estrenada en 1889, Mahler
se concentr6 en su labor de director de varias orquestas, en diversas ciu-
dades de Europa (La Grange, 2018). A pesar de sus compromisos, empezo
a concebir una sinfonia que poseyera un tltimo movimiento coral, como la
célebre Novena Sinfonia de Beethoven. En esos anos, Mahler habia desa-
rrollado una relaciéon personal con Hans Von Biilow, compositor y director,
quien habia sido el primer esposo de Césima Liszt, posteriormente Césima
Wagner. Hacia 1893, Mahler le ensefi6 a Biilow los primeros esbozos de lo
que seria luego la Sinfonia Resurrecciéon. El encuentro entre ambos com-
positores no fue el mas auspicioso para el joven compositor bohemio. Bien
resefa La Grange, en su extenso trabajo sobre Mahler lo siguiente:

El 13 de septiembre escribi6 a Hans von Biilow, el descu-
bridor de Richard Strauss y de muchos otros: “Le ruego
que me conceda quince minutos de su precioso tiempo,
ya que uno de mis mayores deseos es ensefiarle una de
mis partituras”. Biilow recibi6 a Mahler a finales de sep-
tiembre y, cuando el joven compositor tocaba al piano su
Totenfeier, se tapd los oidos y terminé diciendo: “iSi lo
que acabo de oir es musica, ya no comprendo lo que es
la musica!”. Mahler, muy decepcionado, habl6 de aque-
lla entrevista con Strauss, que queria ver algunas de sus
composiciones: “Hace una semana, Biilow estuvo a pun-
to de entregar el alma cuando interpreté para él una de
mis obras [...] iDios mio! iLa historia del mundo podra
proseguir sin mis composiciones!”. (La Grange, 2018, pp.

69-70)

A pesar de estos duros juicios sobre los primeros esbozos de la se-
gunda sinfonia, Biilow mantuvo una relaciéon cordial con Mahler, pues lo
consideraba un brillante director. Incluso el anciano musico le pidi6 al jo-
ven Mahler que le sustituyera en la direccién con la Filarmoénica de Berlin
en la temporada de invierno de 1892, pues este se encontraba gravemente
enfermo (La Grange, 2018).
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Para 1893, Mahler estaba decidido a darle forma completa a su Se-
gunda Sinfonia mas allad de las opiniones de Biilow y de varios de sus co-
nocidos. Le perseguia la idea de un final coral, como la Oda a la Alegria
de Beethoven. Estaba encandilado con la teoria wagneriana de la “obra
de arte total”. Como resena La Grange sobre testimonios de Mahler: “iQué
espiritu de fuego, iqué revolucionario, qué reformador del arte, sin igual
sobrela tierra!”. Reivindicaba para el artista el derecho a ser juzgado por
una obra en su conjunto y propugnaba una vez més, siguiendo a Wagner, la
uni6n de las artes. Si expresaba estas ideas en aquel preciso momento, era
sin duda porque estaba recorriendo “todas las literaturas del mundo”, en
busca de un texto para el Finale de la Segunda sinfonia, que debia ser una
“obra de arte total” (La Grange, 2018, p. 78). Este concepto no abandonaba
al joven compositor austriaco, buscaba un texto y un acontecimiento que le
permita desplegar plenamente su obra.

En febrero de 1894, muere Hans Von Biilow en El Cairo. Dias después
se realizaron las pompas flnebres que incluy6 una lectura cantada del poe-
ma “Resucitaras” del poeta aleman Friedrich Klopstock.

Mabhler quedo seducido por el texto poético y como escribe La Grange
(2018), a partir de los testimonios de los conocidos del musico, la conmo-
cion fue intensa:

La atmoésfera, la circunstancia en la que me encontraba
y los pensamientos que dedicaba al difunto correspon-
dian estrechamente a la obra que llevaba dentro de mi. De
golpe, el coro, acompainado por el 6rgano, entono el coral
de Klopstock, Auferstehn (Resucitaras). Fue como si me
atravesara un rayo, ila luz brotaba en mi alma! [...] Nece-
sitaba recrear por medio de sonidos lo que vivi entonces.
[...] Asi ocurre siempre conmigo: solo compongo cuando
siento y solo siento cuando compongo. (La Grange, 2018,

p. 83)

Mahler habia encontrado el texto que musicaliza en el cuarto movi-
miento y le inspiré la creaciéon de un poema suyo, musicalizado en el quinto
movimiento de su Segunda Sinfonia.
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En aquel verano de 1894, Mahler le escribe a un amigo: “El Finale
es grandioso y concluye con un coro para el que yo mismo he escrito el
poema [...] El esbozo esta terminado hasta en sus menores detalles y estoy
redactando la partitura Es una pieza audaz, de construccion poderosa. El
crescendo del final es colosal” (La Grange, 2018, p. 86). Sin embargo, las
tareas de direccion le quitan tiempo para seguir puliendo la partitura y
darle una forma completa. Ademas, el suicidio de su hermano Otto Mahler,
le turba enormemente y le obliga a pensar de un nuevo modo los primeros
tres movimientos. Finalmente, el 13 de diciembre de 1895, es estrenada en
Berlin, con éxito, la Segunda Sinfonia, pero recién tendra su forma defini-
tiva en 1910.

Estructura de la Segunda Sinfonia en Do Menor de Gustav Mahler:

Resurreccién

La segunda sinfonia de Mahler esta estructurada en cinco movimien-
tos. Cada uno de los movimientos, estd acompafiado por un programa es-
crito por el mismo compositor, a fin de organizar la audicion del espec-
tador. En ese sentido, esta es la distribucion formal:

1. Allegro maestoso. Mit durchaus ernstem und feierlichem Aus-
druck (De parte a parte con expresion grave y solemne).

2. Andante moderato. Sehr gemachlich. Nie eilen (Muy moderado.
Sin apresurarse).

3. Inruhig fliessender Bewegung (Con movimiento tranquilo y flui-
do).

4. “Urlicht”. Sehr feierlich, aber schlicht (Choralmaissig) (“Luz pri-
mordial”. Muy solemne, pero modesto, a la manera coral). Con
contralto. Poema de Des Knaben Wunderhorn (El cuerno méagico
de la juventud).

5. Im Tempo des Scherzo (En el tempo del Scherz). Wild heraus-
fahrend (Como una violenta explosién). Con soprano, contralto y
coros. Poemas de Friedrich Klopstock y de Gustav Mahler.
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Asimismo, conduce la distribucién de los movimientos, un programa
descriptivo elaborado por el mismo compositor. Como publica La Grange
en su extenso estudio, este es el texto:

En el primer movimiento, el héroe sinfonico cae a tierra tras
un largo combate “contra la vida y el destino”. Lanza una
mirada retrospectiva sobre su existencia, primero en un
momento de felicidad (segundo movimiento), después
sobre el torbellino cruel de la existencia, sobre “la con-
fusion de las apariencias” y “el espiritu de incredulidad
y negacién” que se ha apoderado de él (Scherzo). “Duda
de si mismo y de Dios”, “el asco por toda existencia y por
todo devenir lo golpea como un puio de acero y lo tortura
hasta hacerlo lanzar un gran grito de desesperacion”. En
el cuarto movimiento, “la conmovedora voz de la fe in-

genua resuena en sus oidos” y le promete la luz.

En cuanto al Finale, es el terror del Dia entre los Dias el
que se desencadena. Tiembla la tierra, se abren las tum-
bas, se alzan los muertos y se aproximan en cortejos sin
fin. Los grandes y los pequenos de la Tierra, los reyes y
los mendigos, los justos y los ateos, todos se precipitan.
Los gritos de gracia y las stplicas adoptan una sonoridad
aterradora para nuestro oido. Se transforman en alaridos
cada vez mas terribles. Toda consciencia se desvanece al
acercarse el Espiritu eterno. Resuena la GRAN LLAMA-
DA, las trompetas del Apocalipsis gritan. En un terrible
silencio, creemos reconocer a un lejano ruisefior, como
un ultimo eco de la vida en la Tierra [...] Entonces resuena
dulcemente el coro celeste de los bienaventurados: “iResu-
citaras! iSi, resucitaras!”. Aparece entonces el esplendor
divino. Una dulce y maravillosa luz nos penetra hasta el
corazdn. Todo es ya solo calma y felicidad. iYa no existe
justicia, ni pecadores ni justos, ni grandes ni pequenos, ni
castigo ni recompensa! Un sentimiento de amor todopo-
deroso nos llena de certidumbre y nos revela la existencia
bienaventurada. (La Grange, 2018, pp. 370-371)
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Hay que situar la redaccion de este argumento dentro su contexto cul-
tural. A fines del siglo XIX, en el occidente europeo, la cultura artistica
esta dominada por una creciente secularizaciéon. Influida por la extendida
secularizacion de la politica, de las costumbres y del pensamiento. Amanece
un mundo “sin dioses”, producto del capitalismo financiero e industrial, de
la ciencia positiva y de la racionalizaciéon administrativa de la vida social.
En este mundo “desencantado y desacralizado™ por la racionalidad ins-
trumental, la experiencia de lo religioso debe encontrar nuevos espacios
en donde realizarse. Y el arte es ese espacio. Pero, al haberse superado el
contexto teologizado de la edad media, de la “plenitud” medieval®, donde
era imposible concebir el mundo sin la religion, el lugar de la experiencia
de lo trascendente puede ser el simbolo artistico. En esas circunstancias,
Mahler apuesta por una estetizacion de la experiencia religiosa.

No estamos en condiciones de asegurar si hay una reaccién antimo-
derna en la obra de Mahler. En todo caso, si hay un deseo genuino de
dotar a su arte un contenido vinculante con lo sagrado, pero aceptando
el signo de los tiempos. éPor qué la eleccion de Mahler de concebir una sinfo-
nia que conmueva al espectador, desde la experiencia de la “Resurrecciéon”? En
el programa del tercer movimiento hay una declaracion evidente: “Duda de si
mismo y de Dios, el asco por toda existencia y por todo devenir lo golpea como
un pufio de acero y lo tortura hasta hacerlo lanzar un gran grito de desespera-
ci6n” (La Grange, 2018, p. 370; énfasis anadidos). ¢No es acaso una descripcion
del nihilismo de una cultura y sociedad que ha ahogado la transcendencia?
Mahler era un hombre inteligente e instruido. Tenia conciencia de los efectos
que puede ocasionar en la cultura “la muerte de Dios”. Lector de Nietzsche,
como muchos de los intelectuales y artistas de su generacion, podia deducir las

7 Elimportante cientifico social aleman Max Weber (2012), en su Sociologia de la religion, reflexiona al respecto: “La tension en-
tre religion y conocimiento intelectual se ha evidenciado de modo acusado cada vez que el conocimiento, empiricoracional ha
colaborado firmemente en el desencantamiento del mundo y su transformacion en un mecanismo causal. La ciencia, entonces,
contradice el postulado ético de que el mundo es un cosmos ordenado por Dios y que, por tanto, esté significativa y éticamente
dirigido en alguna direccién. En principio, una concepcion empirista del mundo, como también una concepcion matematizada del
mismo desarrolla una refutacion de todo punto de vista intelectual que de una u otra manera exija un “sentido” de los hechos intra-
mundanos. Todo: avance del racionalismo dentro de la ciencia empirica aleja a la religion de la esfera racional, impulsandola hacia
loirracional; pero solo ahora la religion ha devenido el poder sobrehumano irracional o antirracional”. (pp. 80-81)

8 Elpensador canadiense Charles Taylor(2014), en La era secular, refiriéndose al mundo anterior a la modernizacion, reflexiona del
siguiente modo: “La diferencia clave que estamos examinando entre nuestras dos fechas limite (entre el 1500 y el 2000) es un cam-
bio en la concepcion de lo que denominé “plenitud”, un pasaje de un estado en el que nuestras maximas aspiraciones espirituales
y morales apuntan ineludiblemente a Dios y podria decirse que no tienen sentido sin Dios, a un estado en el que esas aspiraciones
pueden relacionarse con una serie de fuentes diferentes y que muchas veces se remiten a fuentes que niegan a Dios". (p. 57)
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consecuencias de la tremenda proclama del Aforismo 125 de La gaya cienciag®.
De ahi la “desesperacion” que ocasiona la pérdida del sentido de la vida. Pero
Mabhler es plenamente consciente de la magnitud de las cosas. Y esa conciencia
lo lleva comprender la profundidad de lo que implica la existencia. Por ello, no
extrafio que utilice un texto de Nietzsche en otras de sus obras. Por ejemplo, en
su Tercera Sinfonia, Mahler musicaliza en “La cancién ebria”, incluida en Asi
hablaba Zaratustra (cf. Nietzsche, 2001, p. 147). La existencia humana, plena de
misterio, es una experiencia profunda. Y todo ello, nos lleva entender nuestra
vida de modo abierto.

De ahi el modo vocativo e interrogativo de Zaratustra cuando dice:
“/Oh hombre/, ipresta atencién! /équé dice la profunda medianoche?/”
(Nietzsche, 2001, p. 147). La vida humana es més compleja de lo podamos
racionalmente descubrir, cuando el insomnio reflexivo nos sitda ante las
grandes preguntas. Y he aqui el inmenso verso final de “La cancioén ebria™
“El mundo es profundo, y mas profundo de lo que el dia ha pensado” (Niet-
zsche, 2001, p. 147).

Pero esta toma de conciencia profunda e inteligente nos puede llevar a
laangustia sino seintuye un sentido mayor en nuestra vida. La conciencia
de la finitud es real. Sin embargo, el anhelo experimental de trascendencia
también es real y no puede ser explicado en términos solamente racionales.
Se precisa de un rapto de fe a fin de superar el nihilismo. Asi, en el quinto
movimiento de la Segunda Sinfonia, soprano, contralto y coro proclaman
en el finale de la Resurreccion, con textos de Klopstock y de Mahler:

iResucitaras, si, resucitaras,

cuerpo mio, tras un breve descanso!
iVida inmortal

te dara quien te llamdo!

iPara volver a florecer has sido

9 Nietzsche (2002), en La Gaya Ciencia, refiriéndose a las consecuencias del nihilismo que sigue a la “muerte de Dios’, escribe:
“iTodos somos unos asesinos! Pero, ;como lo hemos hecho? ;Cémo hemos podido vaciar el mar? ;Quién nos ha dado la esponja
para borrar completamente el horizonte? ;Qué hemos hecho para desencadenar a esta tierra de su sol? jHacia donde rueda esta
ahora? ;Hacia qué nos lleva su movimiento? ;Lejos de todo sol? ;No nos precipitamos en una constante caida, hacia atras, de cos-
tado, hacia delante, en todas direcciones? ;Sigue habiendo un arriba y un abajo? ;No erramos como a través de una nada infinita?
¢No sentimos el aliento del vacio? ;No hace ya frio? ;No anochece continuamente y se hace cada vez mas oscuro? ;No hay que en-
cender las linternas desde la manana? ;No seguimos oyendo el ruido de los sepultureros que han enterrado a Dios? ;No sequimos
oliendo la putrefaccion divina? iLos dioses también se corrompen! iDios ha muerto! iDios esta muerto!”(p. 81)
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isembrado!

El duefio de la cosecha se acerca

y nos retine en gavillas,

a nosotros, que hemos muerto.

Oh cree, corazén mio, cree:

inada se perdera de lo que es tuyo!
iLo que anhelabas es tuyo, si,

ituyo, tuyo!

iTuyo es lo que amaste, por lo que
iluchaste!

Oh créelo: ino has nacido en vano!
iLo que ha sido creado debe perecer!
iYlo que ha perecido debe resucitar!
iDeja de temblar!

iPreparate para vivir!

iOh dolor! iT4, que todo lo colmas!
iHe escapado de ti!

iOh muerte! iT4, que todo lo doblegas!
iAhora has sido doblegada!

iCon alas que he conquistado,

con un ardiente anhelo de amor,
volaré hacia la luz

que ninguna mirada ha penetrado!
iCon alas que he conquistado,
volaré hacia la luz!

iMoriré para vivir!

iResucitaras, si, resucitaras,
corazon mio, en un instante!

iLo que has soportado

te llevara hasta Dios!™°

10 Le Grange (2018, pp. 407-408). Traduccion de Francisco Lopez Martin.
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La experiencia de fe, Gnica e intransferible, nos ha llenado de sentido:
“Oh cree, corazén mio, cree”. La tortura de la finitud ha sido doblegada:
“Oh créelo:

ino has nacido en vano!” La promesa cristiana de vida eterna y el
encuentro con el Padre Bueno se cumple al final de los tiempos: “/ iRe-
sucitards, si, resucitaras, / corazén mio, en un instante! / iLo que has
soportado/te llevara hasta Dios /”.

¢Como lograr que el asistente a la Sinfonia Resurrecciéon asuma
que esta inmensa proclama de fe y de esperanza sea verdadera? Para ello,
hay que situarnos en un plano donde pensamiento y misica nos dan la
respuesta.

La Sinfonia Resurreccion de Mahler en la perspectiva de Eugenio Trias

El filosofo espanol Eugenio Trias, consagré dos ensayos a la obra
de Gustav Mahler. El primero de ellos se titula: “Gustav Mahler, el espi-
ritu creador” (Trias, 2007a, pp. 391-421) y el segundo: “Gustav Mahler, el
acorde atmosférico” (Trias, 2010, pp. 401-447). En ambos, hizo gala de
una enorme capacidad de meditacion intelectual sobre los aportes musica-
les del gran compositor austriaco. También, de una evidente imaginaciéon
especulativa a fin de penetrar en el rico universo mahleriano. Considera-
mos que estas aproximaciones tedricas elaboradas por Trias sobre Mahler
pueden darle al estudioso de la relaciones entre musica y pensamiento,
elementos de reflexion e interpretaciéon complementarios al ensayo critico
que desarroll6 Theodore Adorno sobre Mahler (Adorno, 2002).

La musica de Mahler seguin Trias

A partir del estudio de la vida de Mahler, testimonios y cartas del
mismo compositor, Trias concluye de manera enfatica el rasgo esencial de
la personalidad de Mahler: “Delata una inteligencia reflexiva y fabuladora
de primera magnitud, muy dotada para la evocacidén literaria y para re-
flexion filosofica y teoldgica” (Trias, 2007a, p. 391). Esta dotacién intelec-
tual, segin Trias, hacia que Mahler haya estructurado la totalidad de su
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obra como un sola e inmensa construccién sinfénica —inconclusa— cons-
tituida por nueve partes, es decir, por los nueves sinfonias que contiene
su catalogo y que compuso entre 1888 y 1909*. En esta construccion total,
habria que incluir, sin duda, La cancién de la tierra de 1908, pues le otorga
unidad simbolica verbal, sobre todo, la Gltima de las canciones de la tierra:
La Despedida.

Esta gran obra total, en el decir de Trias, no se contenia solamente
una sucesiéon de poemas sinfénicos como los de Liszt, Bruckner o Strauss,
“sino hibridos teratoldgicos de sinfonia convencional y musica de progra-
ma” (Trias, 2007a, p. 395). La adjetivacion de “monstruoso”, tiene un uso
exclusivamente estético, para describir el modo cémo Mahler concebia la
proporcién de la masa y el volumen sonoro. El fin de Mahler, segtin Trias,
era construir una enorme realidad sonora que, de alguna manera, fuese re-
presentacion simbdlica del mundo moderno; mundo descentrado, cadtico y
miltiple. La modernidad es compleja e inabarcable. De ahi la construcciéon
desmesurada que Trias encuentra y analiza de la obra sinfénica de Mahler:

Mahler sabia que cada una de sus sinfonias, y no solo la
primera de la serie (Ilamada Titan), tenia ese natural ti-
tanico y demitrgico. O que en realidad la palabra “sinfo-
nia” era solo eso: una palabra comoda y acomodaticia.
Tal como pudo confesar en una ocasién a una amiga e
interlocutora Natalie Bauer-Lechner: “Yo entiendo por
sinfonia la construccién de un mundo a través de todos
los medios y recursos disponibles de los que puedo va-
ler”. Conviene subrayar el caracter total, omniabarcante,
de esa voluntad de “hacerse con todos los recursos dispo-
nibles” con el fin de crear o construir un “mundo” [...]
Como si todo ese mare magnum, de un modo cabtico y
monstruoso, irrumpiera de pronto en oleadas de confu-
sion informe y de dudoso gusto y distincion a través de
obras desmadradas y absurdas. Sinfonias que acaban
siendo oratorios. Poemas sinfénicos que no renuncian a
la distribucién de movimientos, ni siquiera a la forma de la

11 Mahler no pudo concluir su décima sinfonia. Solo concluy6 el primer movimiento, “andante adagio”. Los demés movimientos
fueron reconstruidos a partir de los bosquejos dejados por el compositor antes de morir en mayo de 1911. (Le Grange, 2018, pp.
399-404)
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sonata, propia de la sinfonia clasica. Canciones que pare-
cen pequeios poemas sinfénicos en miniatura. Oratorios
que semejan baladas. Sinfonias que combinan el himno
religioso y la escenificacién operistica. Y todo ello en un
mundo orquestal fantasmagorico en el que, de pronto, una
orquesta desmesurada y colosal parece desaparecer por
arte de magia, trocandose en orquesta de cAimara

[...] Ese gigante orquestal parece asistir, con su rumor
sordo de fondo, o con su silencio amenazante, al sutil
juego de un violin que levanta el vuelo y la voz, y es res-
pondido quizas por un pequefio grupo de madera. Como
si de esa orquesta inmensa se desprendiese y descolga-
se la voz liquida y didfana de una trompa de tenor, que
enunciase de este modo la invitacién de una serenata
nocturna. (Trias, 2007a, pp. 396-397)

Pero en esta experiencia de la desmesura, ocasionada por el vortice
de la modernizacién , las experiencias de lo humano también poseen el signo
de la complejidad y heterogeneidad. Un mundo constituido por voces miltiples,
donde lo sagrado ylo profano se entrecruzan, ocasionan que la experiencia crea-
dora también trate de abarcar lo que es en si mismo inabarcable. De ahi que la
obra de Mabhler esté planteada como un gigantesco mosaico de todo lo que es
posible en términos sonoros. Y que confluya en ella todo lo que pueda “sonar”,
en contrastes dramaticos, de intensidad, de altura, de tiempo y de aceleracion.

12 El sociélogo norteamericano Berman (2000), en Todo lo solido se desvanece en el aire, ofrece una grafica reflexion descriptiva
sobre los procesos de modernizacion: “Llamaré a este conjunto de experiencias la‘modernidad”. Ser modernos es encontrarnos en
un entorno que nos promete aventuras, poder, alegria, crecimiento, transformacion de nosotros y del mundo y que, al mismo tiem-
po, amenaza con destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos. Los entornos y las experiencias modernos
atraviesan todas las fronteras de la geografiay la etnia, de la clase y la nacionalidad, de lareligiény la ideologia: se puede decir que
en este sentido lamodernidad une a toda la humanidad. Pero es una unidad paradojica, la unidad de la desunion: nos arroja a todos
en una voragine de perpetua desintegracion y renovacién, de luchay contradiccion, de ambigliedad y anqustia. Ser modernos es
formar parte de un universo en el que, como dijo Marx, “todo lo sélido se desvanece en el aire”[...] La voragine de la vida moderna ha
sido alimentada por muchas fuentes: los grandes descubrimientos en las ciencias fisicas, que han cambiado nuestras imégenes
del universo y nuestro lugar en él; la industrializacion de la produccion, que transforma el conocimiento cientifico en tecnolo-
gia, crea nuevos entornos humanos y destruye los antiguos, acelera el ritmo general de la vida, genera nuevas formas de poder
colectivo y de lucha de clases; las inmensas alteraciones demograficas, que han separado a millones de personas de su habitat
ancestral, lanzandolas a nuevas vidas a través de medio mundo; el crecimiento urbano, rapido y a menudo caético; los sistemas de
comunicacion de masas, de desarrollo dinamico, que envuelven y unen a las sociedades y pueblos mas diversos, los Estados cada
vez mas poderosos, estructurados y dirigidos burocraticamente, que se esfuerzan constantemente por ampliar sus poderes; los
movimientos sociales masivos de personasy pueblos, que desafian a sus dirigentes politicos y econémicosy se esfuerzan por con-
seguir cierto control sobre sus vidas; y finalmente, conduciendo y manteniendo a todas estas personas e instituciones un mercado
capitalista mundial siempre en expansion y drasticamente fluctuante. En el siglo XX, los procesos sociales que dan origen a esta
voragine, manteniéndola en un estado de perpetuo devenir, han recibido el nombre de ‘modernizacion” (pp. 1-2).
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En ese sentido, Trias (2010), trata concebir la obra de Mahler como
una gran muestra de las diversidades de lo real, al modo de voces, tratando
de enlazarlas o atraparlas en la forma musical:

Hay muchas voces en la musica de Mahler. Algunas pro-
vienen del panteon. Descubren la voz de algtin Dios, el
Dios bueno, el amado Dios; o la voz de la diosa celestial,
madre, virgen, reina y diosa entre los dioses; o la del
aciago Dios que reina sin competencia en este mundo.
Se registra asimismo la voz, mas cercana a nuestra fragil
condicion, que formula una peticién, o que pide a gritos
sustento, fuerza, vigor... O puede admirarse la entereza
delavoztragica que se enfrenta —en lucha desigual— con
un destino inexorable, como la que enuncia, con gallardo
paso militar en dos estilos diferentes. [También] la voz
recia, viril que, en tres golpes aciagos del destino, sera
acallada, aplastada y reducida a polvo. (Trias, 2010, p.

401)

¢Por qué este ejercicio de desmesuras sonoras, donde lo titanico y lo
fragil pueden coexistir, donde lo heroico y popular se fundan, donde lo
académico y vulgar se entrelazan, donde lo pétreo y liviano conviven? La
respuesta es clara. En la vida humana, en esta vida de la modernidad ger-
minal que Mahler vive, todo es posible. Por eso la miisica de Mahler es una
invitacion a pensar la dindmica contrastada de nuestra vida en términos

de experiencia sonora.

Todo ello nos obliga a examinar, desde otras perspectivas, lo que es-
peramos de la naturaleza simbdlica. El simbolo es, para nosotros, sujetos
que hemos vivido las maltiples manifestaciones de la modernidad, una ex-
periencia cambiante. Asimismo, el horizonte de comprension desde el cual
interpretamos el simbolo es, igualmente, dindmico. De ahi que, para Trias,
gracias a la obra de Mahler, podamos comprender la condicién poliédrica y
dromolbgica de la metafora sonora:

Todo se torna simbdlico en Mahler. Todas las cosas ha-
blan sin necesidad de recurso a palabras en virtud de esa
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transfiguracion: los signos dinamicos, las variaciones
métricas, los ritmos, las complejidades armoénicas [...] En
Mabhler el universo entero ha descubierto el simbolo
de la intersecciéon musical entre lo finito y lo infinito,
o entre lo sensible y lo inteligible. Un simbolo que no se
encarna en imagenes o iconos, sino en sonidos y voces.
El sonido se alza al sentido en virtud del simbolo. Y este
se difracta en su inmanente hermenéutica, en todos los
parametros del sonido. (Trias, 2010, pp. 423-424)

Aqui se vuelve a enunciar, de otro modo, la teoria del “logos sonoro” de
nuestro autor. Recordemos que, para Trias, la mtsica en una forma de pen-
samiento y de organizacion del cosmos. Y al ser pensamiento arropado en so-
nido, posee una condicién metaférica que debe ser comprendida de manera
similar al lenguaje verbal. Por ello, la masica de Mahler es una invitacion
a ampliar nuestra experiencia de comprender lo real, como ocurre con la obra
de otros grandes compositores, como Bach, Mozart, Beethoven, Schumann,
Brahms, etc.

La Sinfonia Resurreccion segun Eugenio Trias

En la experiencia musical de Eugenio Trias, tuvo un papel fundamen-
tal la Sinfonia Resurrecciéon de Mahler, tal como lo evidencia en un articulo
publicado en el peridédico espanol El Mundo en el 2007. A ese respecto, el
pensador catalan confiesa lo siguiente: “El mejor aval de mis propias ideas
y creencias lo he encontrado, con sorprendente frecuencia, en un musico
con quien siempre consigo sintonizar del mejor modo la emocién musical y
la inteleccidn filoso6fica y teologica: Gustav Mahler” (Trias, 2007b). Esta in-
teleccion filoséfica y teologica, se hace evidente en la interpretacion que el
autor elabora de la Sinfonia Resurreccion. Refiriéndose a esta obra, dentro
del conjunto de composiciones de Mahler, Trias consider6 que el gran tema
religioso se observa en la Segunda y en la Octava sinfonias, evidenciando
un tipo fe de evocaciones gnosticas con gran cantidad de elementos judeo-
cristianos.

Para Trias, se ha buscado negar la dimensién religiosa de la obra de
Mabhler, ridiculizado su experiencia de fe y acusandola de grandilocuente,
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proimperial y exagerada. A ese respecto Trias, defendiendo a Mahler, afir-

ma lo siguiente:

Negar la verdad —personal y musical— de esa Voz de la
Fe en Gustav Mahler, o quitarle valor y sentido, constitu-
ye una grave amputacion en la hermenéutica de este gran
compositor. No todo lo “afirmativo” es pompa y circuns-
tancia o concesion a la cultura “oficial”, con su ominoso
poder y gloria. Rechazar en esos términos la inquebran-
table afirmacion de Mahler constituye una barbaridad.
(Trias, 2010, p. 402)

Por ello, se trata de ponderar la experiencia de fe y el modo como
el compositor abordé dicha experiencia de fe. Segin Trias, Mahler habia
asumido la existencia, como la mayoria de intelectuales en los albores de
la modernidad cultural, es decir, como una experiencia del sin sentido.
Pero a pensar de las caracteristicas del ethos cultural vienés de fines de
siglo XIX, Mahler vivi6, como hemos dicho lineas arriba, un conjunto de
vivencias que le llevaron a redescubrir la fe cristiana de un modo secular,
es decir, asumiendo la experiencia integral de la secularizacién y del pen-
sar moderno. Mahler asume la fragilidad de la condiciéon humana y la in-
evitable experiencia de la muerte, pero la transforma en experiencia de la
necesidad de absoluto. Trias observa con agudeza que en la situacion limite
de la muerte y en la conciencia de la muerte, “se pronuncia en tiempo futuro
esa inapelable prediccion:

iResucitaras!” (Trias, 2010, p. 403). Es decir, la gran promesa de
Cristo se deja oir atravesando los tiempos. Esa promesa de vida eterna,
“se trata de una sentencia consoladora para el alma fiel, pero letal parala con-
ciencia nihilista que rechaza de plano dicha posibilidad” (Trias, 2010, p. 403).
Pues el drama del nihilismo estriba en la negacion de la trascendencia y la
carencia de sentido de la inmanencia. El pensador espafiol presta atencion
a la siguiente aseveracion malheriana, tras la exclamacién futura “Resu-
citaras”™ “iResucitaras, si, ta resucitaras, después de un breve descanso!”.
Es decir, se personifica la experiencia de la resurreccion. Es persona indi-
vidual, Gnica e irrepetible, la que volverd a la vida después de la muerte

(descanso). Lo interesante del texto es que la muerte es pausa breve. La
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muerte es la brevedad, un espacio de duracién fugaz que tiene frente a si
misma a la eternidad.

La certeza de la fugacidad de la muerte viene acompanada de una ex-
hortacién dramaticamente reiterativa. Trias abunda en esta interpretacion
que busca convencernos del inevitable triunfo de la eternidad:

A esa aseveracion que en la Segunda Sinfonia se pronun-
cia més all4 de todo limite del mundo sigue la voz méas
proéxima, mas vecina: la que dialoga con el propio sujeto
interpelado, la voz del daimon que le apremia a tener fe:
“iCree corazon mio, cree, nada se perdera de lo que es
tuyo!” [...] La voz del si mismo, o del angel propio, con-
mina al alma a determinarse y decidirse: “Cree, cree alma
mia”. Nada ha sido en vano, nada se va a perder, todo
resurgira, todas las cosas volveran a ser o volveran al ser.
El mundo entero resucitara. (Trias, 2010, p. 404)

La nostalgia por la vida terrestre no tiene razon de ser. La fe nos ha
librado de la melancolia que aprisiona la sola conciencia de la muerte. La fe
nos insufla de una esperanza real, modificando la perspectiva de nuestro
peregrinar por la vida. Todo ello lleva a Trias a mayores especulaciones a
partir del texto del Gltimo movimiento de la Segunda Sinfonia:

Dice Calderé6n de la Barca que en el gran teatro de este
mundo representamos nuestro papel sin tener la posibi-
lidad de ensayarlo. Pero nuestra vida, mas que una re-
presentacion teatral, es la suma de ensayos que pueden,
quizas, posibilitar esa mise en scéne. Como se despren-
de del poema de Alphonse de Lamartine a quien dedico
Franz Liszt uno de sus mas hermosos poemas sinfénicos,
quizas esta vida sea (en palabras del propio Liszt) una
sucesion de preludios diversos y dispersos de aquel canto
desconocido del que la muerte es, siempre, la primera
—y solemne— nota: algo asi como la anacrusa del aria
que podemos entonar al despedirnos de este mundo...
El postulado de la fe en un futuro que la sentencia
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poética de Klopstock pronuncia (/Resucitaras!), y ala que
Gustav Mahler pone miusica en su Segunda Sinfonia —
una sinfonia escrita en plena juventud, antes de cumplir
los 30 afios— se revalida y recrea en plena madurez en la
Octava, la célebre Sinfonia de los Mil. No es, pues, esa fe
un desvario de juventud, sino una arraigada conviccion
que se confirma y se enriquece en el estratégico marco de
la andadura final y madura del misico. (Trias, 2010, pp.

404-405)

La conviccion religiosa de Mahler no fue un hecho fortuito o un
capricho de su juventud, como sentencia Trias. En toda su obra se observa
esa misma presencia religiosa que trata de mostrase en la biisqueda de un
lenguaje musical, capaz de responder a la profundidad de las grandes pre-
guntas que el ser humano, sensible e inteligente, se puede hacer.

La Segunda Sinfonia Resurreccién de Gustav Mahler es una de las
obras mas grandes del repertorio sinfénico y, probablemente, una de las
obras de arte méas importante concebida por un ser humano. Trias fue
consciente de la profundidad del proyecto estético malheriano y supo pon-
derar, desde diversos aspectos, los logros espirituales de esta composicion.
Asimismo, como hemos intentado a lo largo de este texto, buscamos que el
lector se interese no solo por la musica de Mahler, sino, también, por inda-
gar desde el pensar en la hondura de la creacién musical.
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