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A mi alrededor oia un murmullo de mujeres que me parecian hermosas como an-
geles y que se decian a media voz: “es delicioso, es encantador; no hay un sonido
que no hable al corazon” [refiriéndose a El adivino de la aldea]. El placer de emo-
cionar a tantas amables personas me emociono a mi mismo hasta las lagrimas,
yen el primer diio no pude contenerlas, observando que no era yo el tinico que

lloraba.

Jean-Jacques Rousseau, Las confesiones.

En cualquier caso, oiry tocar misica es algo que les recomiendo, como forma de
participar en este arte tan saludable.

n un primer momento, Rousseau
y Schopenhauer no parecen tener
mucho en comin. Posiblemente
pueda haber algunos problemas
sobre lo que ambos tratarony a lo que dieron
diferentes respuestas. Quiza tengan encomun
sudesdén y critica a la hipocresia burguesay
atodo lo que tenga un estado sobrevalorado

Resumen

Este texto tiene como objetivo un analisis comparati-
vo entre las nociones de musica seglin dos estéticas:
la de Rousseau y la de Schopenhauer. Asi, se propone
analizar la critica que ambos hacen a las estéticas mu-
sicales de corte racionalista seguido de exponer sus
respectivas concepciones de la musica. Por ultimo,

se comparan ambas concepciones de la musica de lo

quederivan cuatro conclusiones: en torno al lugar que

ambos pensadores le dan a la estética racionalista de
la musica, en torno a la metafisica de la musica que
conciben, en torno a la inclinacion musical de cada
unoyentorno alanaturalezaverdadera de la musica.
Palabras clave: imitacion, expresion, racionalismo,

metafisica, opera.

Arthur Schopenhauer, Lecciones sobre metafisica de lo bello.

yjustificado en la convencion institucional, o
tal vez, tengan en comun el haber sefalado, a
sumodo, el aspecto irracional del hombre. Sin
embargo, las diferencias parecen pesarmasen
la balanza que las semejanzas. Empero, lo que
interesa en este texto es el tratamiento de un
problema que a ambos estimulé y que, al final
de este texto, espero haber advertido los lazos

Abstract

This text has as objective a comparative analysis of
the notions of music according to two aesthetics:
Rousseau’s and Schopenhauer’s. Thus, it is propo-
sed to analyze the criticism that both Rousseau and
Schopenhauer do to the musical aesthetics of ratio-
nalist nature, followed by the exposition of their con-
ceptions of music. Finally, both conceptions of music
are compared, and four conclusions are derived: the
place both thinkers give to the rationalist aesthetics
of music; the metaphysics of music that they concei-
ve on their musical tendency, and the true nature of
music.

Keywords: imitation, expression, racionalism, meta-

physics, opera.
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quevinculan de un modo u otro a estos dos tedricos de la musica.

Ademas, este articulo puede aportar al rescate del carac-

ter emocional de la misica frente a enfoques maés racio-

nalistas o intelectualistas. La forma en la que se puede

entender lo emocional en la misica puede variar, como

eselcasodelasposturasde Rousseauy Schopen-

hauer, pero este enfoque muestra criticamen-

te que lo fundamental en la mdsica es algo

mas profundo que caracteriza el ambitodelo

humano. El analisis que se presenta a conti-

nuacién profundizala maneraenlaqueambos

aportaron un enfoque critico frente a posturas

racionalistas de la musicay puede valer para

motivar hacia una reflexiéon semejante en la
actualidad.

La estética musical
racionalistay Rousseau

Para entender los argumentos de Rousseau en contra
de la estética racionalista, es necesario exponer resumi-
damente la postura racionalista en su representante mas
destacado enla época: Jean-Philippe Rameau. En ese momento,

y mas de treinta afios antes, laimagen de Rameau habia impuesto su
hegemonia. Mas que por sus mismas obras musicales (en las que desta-
can sus 6peras), Rameau cobré una enorme fama por sus escritos teéri-
cos, que aundurante los primeros afios del siglo xix seguian ocupandose
como libros de texto en los conservatorios.

Suméritoresidiaen haber hecho de la musica una ciencia (Fubini, 2002:
93). En el ambiente tedrico, motivado por la tradicion racionalista comen-
zada por Gioseffo Zarlinoy continuada por Descartes y Leibniz, logré for-
mularunsistema musical fundado en las leyes de laarmonia (Fubini, 2002:
80). Estas leyes de la armonia podian darle la autonomia al arte musical,
asicomo las reglas de la perspectiva se la habian dado a la pintura. La he-
rramienta de Rameau fue la matematica, pero sobre todo la fisica. No se
hablaba tanto de sonidos como de proporciones. De alli que sumérito fue
darlesalasleyesde laarmonia—que habian formulado matematicamente
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Rameau pudo fundar un conjunto finito de reglas de
la armonia basado no sélo en la matematica, sino

también en lafisica.

los racionalistas— un sustento fisico a partir de
laobservacion de lasvibraciones de las cuerdas.
Asi, Rameau pudo fundar un conjunto finito de
reglas de la armonfa basado no sélo en la ma-
tematica, sino también en la fisica, con lo que
acercabaalamusicainclusoaunaindependen-
cia practicacomoarte.

Uno de los procedimientos que Rameau em-
pledenlaobservaciéndelavibraciondelacuer-
dafuedividirlaconbaseenciertas proporciones
matematicas que expresaban losintervalos, de-
rivando asi todos los sonidos de la escala. Esta
nocién de musica como reglas de la armonia
basadas en una naturaleza fisicomatematica
la sostuvo toda su vida y en sus Gltimos anos,
incluso llegé a suscribir de manera consciente
un pitagorismo leibniziano, pudiendo concebir
toda larealidad como la expresion de niimeros
y proporciones reflejadas, en forma de arte, en
|la musica (Fubini, 2002: 85).

Frente a esta postura, Rousseau habria de
formular una dura critica que fue continua-
da, aunque con varias diferencias, por todos
los enciclopedistas. Segiin él, las reglas de la
armonia terminan por concebir a la musica
como un lenguaje para la razén. Asi, la musi-
ca de Rameau hablaria a la razon, seria como
una fria aritmética que derivaria en una masi-
ca paraeruditosy entendidos en matematicas
(Rousseau, 2007b: 295). Empero, los hechos
mismos parecen contradecir por completo a
Rameau. Por ello Rousseau nunca pudo con-
vencerse de que lo esencial de la misica eran

las reglas de la armonia; al contrario, crefa que
debia ser algo mucho mas profundoy que to-
cara el corazon mas que la razén: “El principio
y las reglas sélo son el material del arte, hace
falta una metafisica mas fina para explicarsus
grandes efectos” (Rousseau 2007b: 295). De es-
ta manera, Rousseau formulaba la insuficien-
ciade la postura ramista para la explicacion de
la musica.

La masica para Rousseau

Rousseau propuso a la melodia como la verda-
deraesenciadelamisica. La melodia notrans-
gredia la naturaleza temporal de la musica,
queantetodoera unasucesion desonidosy no
simultaneidad de los mismo (Rousseau 2007b:
295). Con la armonia, la musica adquiria una
naturaleza espacial, ya que permitia la simul-
taneidad de lossonidossegiinreglascuandola
simultaneidad sélo es posible en el espacio. Pe-
ro para Rousseau la naturaleza de lamdsicano
es Unicamente temporal en tanto sucesién de
sonidos, sino que en textos como el Ensayo so-
bre el origen de las lenguas, el ginebrino concibid
alamisicacomo unlenguaje. Probablemente
convistas a fundamentar filoséficamente sus
opinionessobre ladperayno hablardesde me-
rasopiniones de gusto, Rousseauide6 alamui-
sica como lenguaje usando términos antiguos
que, segln Fubini, los redefinié a tal grado que
anunciabaya posibles nociones que la estética
musical romanticaemplearia.
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Asi, Rousseau intro-
dujo sus reflexiones
sobre la musica en el
discurso del origen,
muy recurrido en el

Rousseau siglo xvi1, para expli-
propusoala car filoséficamente
melodia como muchas cosas. Para
laverdadera Rousseau (2007b: 267),

] lalengua primitiva pro-
es§n.C|a dela piadelhombre enesta-
musica.

dodenaturalezaesuna
lengua musical, es de-
cir, posee las siguientes
caracteristicas: comola
razén no esta despierta entonces no hay pleno
dominio de la lengua por lo que no hay o hay
muy pocas articulaciones, y, al contrario, abun-
danlasvocales que, se podria pensar, las habia
en un nimero infinito ya que esos sonidos vo-
calicos expresaban una infinidad de sonidos
segln su alturay que sélo después de mucho
tiempoy esfuerzose reducirianen masicaalos
doce sonidos de la escala; ademas, la lengua
primera no (nicamente posefa una infinidad
de sonidos segln su altura, sino que los soni-
dos variaban también segtn su duracién, ya
fuese cortaolarga.

Estasdos caracteristicasde lalengua prime-
ra la hicieron una lengua acentuada, es decir,
el acento (Rousseau, 2007a: 60) era lo que le
dabalavariopintariqueza de sonidos en tanto
diversidad de alturas y duraciones que pudie-
se adquirir, por medio de los cuales el hombre
podia expresarse de manera inmediata a la
sensibilidad que era la Gnica facultad por la
cual podia percibir suentorno. En el desarrollo

de esta genealogia Rousseau continu6 con
unos capitulos en el Ensayo sobre el origen de las
lenguas, donde pasaba de la explicacién de la
lengua primeraalaslenguasoidiomasque,en
tanto diversidad de lenguas, se habian origina-
do por los diferentes climas segtn las diferen-
tes latitudes del globo.

Por otro lado, esta génesis del lenguaje se
veria reflejada en los articulos “Voz” y “Mdsi-
ca” del Diccionario de miisica. Rousseau siempre
estuvo a favor de la muisica vocal y desprecid
la musica sinfénica debido a que la primera
guardaba los gérmenes de naturalidad que
habia tenido desde los principios de los tiem-
pos, cuando la naturaleza reinaba en su mas
inmaculada purezay enla que, se podria decir,
los hombres se comunicaban cantando. Fue
hasta que sobrevino el estado de civilizacién
que la arbitrariedad y la convencionalidad
desarrollarian diversos instrumentos que se
distancian de la naturalidad de la voz como el
“instrumento” porantonomasia.

Otro punto de la estética musical de Rous-
seau es el que traté con mayor profundidad en
el Diccionario de misica y que tiene que ver di-
rectamente con la forma musical por antono-
masia para la reflexién filoséfica durante los
siglos xviny xix: la 6pera. En los articulos “Imi-
tacién”, “Musica” y “Opera”, Rousseau expuso
lo que Dahlhaus llama “estética musical del
sentimiento” (Dahlhaus, 1999: 60). En efecto,
en estos tres articulos formulé de manera con-
cisa lo que proponia su estética musical. En el
primero de ellos expone que se propuso tratar
ala musica segun el principio en el que todas
lasdemasartes se fundan: laimitaciéon. Lamu-
sicanoimita larealidad directamente, ya que
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si fuese asi seria imposible explicar el enorme
efectode ellaen el escucha. La mdsica va diri-
gida especialmentea un Gnico sentido, perosu
poder no se limita a afectar sélo al mismo, ya
que por medio del oido la msica es capaz de
despertar la imaginacion y formar imagenes
practicamente de todas las cosas.

Empero, dije que no imita la realidad de
manera directa, aunque si imita todas las co-
sas s6lo en tanto imita los afectos que produ-
cenlascosasenelsujetoquelas contempla. La
labor del compositor sera expresar en sonidos
lo que los objetos (ya sean visuales, auditivos
o hasta imaginarios) despiertan en el sujeto
que los contempla (Dahlhaus, 1999: 50). Esto
es, lamusicadeberdimitarlosafectosentanto
sentimientos que provocan los objetos (Sta-
robinski, 2007: 14). Por ello, Rousseau (2007a:
241) dice: “El [el compositor] no representara
estas imagenes de forma directa, sino que ex-
citard en el alma los mismos estimulos que se
experimentan al verlas”. Probablemente este
término funciona muy bien para entender la
pintura, pero no la masica. Quiza por ello Fu-
bini dice que Rousseau emplea términos an-
tiguos y muy sobrecargados ya en su época,
aunque dandoles significados totalmente di-
ferentes (Fubini, 2005: 220).

Por otra parte, en el articulo “Msica” se le
define como “Arte de combinar los sonidos
de una manera agradable al oido” (Rousseau,
2007a: 281). Inmediatamente después explica
que la masica llega a ser una ciencia precisa-
mente por las reglas tedricas en las que se fun-
dan esas combinaciones. Después, Rousseau
sigue exponiendo varias divisiones que admite
la misica, una de las cuales es la que separa a
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la musicaen armoniay melodia. La primera se
refiere a la mera fisica de los sonidos que ac-
tla sélo en el sentido del oido mediante sen-
saciones mas o menos agradables a partir de
sonidos simultaneos. La segunda se refiere
a la sucesion de sonidos mediante los cuales,
“con inflexiones vivas acentuadas [..] expresa
todas las pasiones, pintas todas lasimagenes,
revela todos los objetos, somete la naturaleza
entera a sus sabias imitacionesy lleva asi has-
tael corazondel hombre sentimientos oportu-
nos para conmoverlo” (Rousseau, 2007a: 281).
Sélo mediante la melodia la musica puede
adquirir su poder efectivo sobre el corazén al
conmoverlo.

Por tiltimo, el articulo “Opera” viene a preci-
sartodalateoriay metafisica que Rousseau ha
desarrollado a partir de la nocién de melodia
y de imitacién, ahora en
un género musical, en




especifico en el que se vera de formarecurren-
te el problema en las reflexiones filoséficas
sobre la 6pera: la relacion entre el libreto y la
musica. Alli se define el género como “espec-
taculo dramaticoy lirico donde el compositor
se esfuerza por reunir todos los encantos de
las Bellas Artes en larepresentacion de una ac-
cién apasionada para suscitar, con laayuda de
sensaciones agradables, el interésy la ilusién”
(Rousseau, 2007a:308).

Esas bellas artes que se ponen en juego
para crear la accion dramatica son “el poema,
la musicay la decoracién” (Rousseau, 2007a:
308). Ahora bien, Rousseau explica inmediata-
mente después que lo que le interesa exponer
sobre la 6pera es la relacién de la poesiay de

la decoracién con la musica, en la medida en
que su objetivo es conmover el corazén (Rous-
seau, 2007a: 308). Asi, Rousseau resuelve de
manera rapida el problema de la relacion en-
tre libreto y musica. Ambos son necesarios
para la 6pera, pero la importancia del libreto
reside enlarelaciéon que guarda con lamdsica.
La musica es lo que le da cohesién a la 6pera,
no la posible unidad dramatica sino la musica
misma en tanto se la conciba como “unidad de
melodia”, es decir, como “unidad sucesiva que
serelaciona con el temay porla cual todas las
partes, bien conjuntadas, componen un tnico
tétum, del que se perciben el conjuntoy todas
sus relaciones” (Rousseau, 2007a: 433). Esto ha-
ce que la masica, aunque sea sucesion de soni-
dos, tenga por unidad al tema de la 6pera que
reline todos los sonidos. Se podria decir que la
relacién musical del tema con todos los soni-
dos constituye propiamente a la 6pera.

En pocas palabras, para Rousseau, “la mu-
sica se explica por su efectoy no por sus cau-
sas”. Las vibraciones de las cuerdas se pueden
contaren el tiempoy en funcién de la tensidén
yel grosor,ademases posible derivartodos los
sonidos practicables en la musicay luego todo
un conjunto de reglas que constituyen la ar-
monia. No obstante, no es esto lo que produce
el verdadero efecto de la musica en el melé-
mano, sino que éste reside en una metafisica
cuyos principios son la melodia, el acentoy la
imitacion. Son estos principios los que le dan
el verdadero podera la musica. De hecho, sélo
mediante esta metafisica musical que Rous-
seau convoca en El origen de la melodia, claro
esbozo previo del Ensayo sobre el origen de las
lenguas, y que propondra a lo largo de diversos
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Para Rousseau,
lamsicase
explica porsu
efectoyno por
suscausas.

textos posteriores, es posible explicar el efecto
moral de lamusicaen losindividuos.

Sin embargo, Rousseau no renuncié del to-
do a la teoria de la armonia desarrollada por
Rameau. Al contrario, aunque en realidad Ra-
meau no aportaba una metafisicade la mdsica
que lograra explicar su naturaleza a partir de
sus efectos, Rousseau si le dio su respectivo lu-
gar a la teoria de Rameau en el Diccionario ya
que, en cuanto aloarménico, el Diccionario esta
escrito segln el principio del bajo fundamen-
tal de Rameau. Rousseau reconoce que no es
el mejor sistema de armonia ni corresponde
al de la naturaleza, pero es el mas conocido
en Francia. Se consideraba el mejor sistema
de armonia hasta que aparecié el de Tartini,
segln Rousseau, pero todavia no era muy co-
nocidoy por ello no habia logrado sustituir al
de Rameau. Asi, después de esta exposicion de
lo que entiende Rousseau por musicay por su
verdaderanaturaleza, tocaabordardel casode
Schopenhauer en torno al mismo tema, quien

también parece proponer su estética musical
frente a cierta postura.

La estética racionalista
musicaly Schopenhauer

En efecto, por el subtitulo de esta seccién se ve
que Schopenhauer propondra su concepcién
de la masica frente a la misma postura que
criticaba Rousseau. He aqui una nueva coin-
cidencia entre ambos pensadores. En las pri-
meras lineas del paragrafo 52 de El mundo como
voluntad y representacion (desde ahora MVR)
Schopenhauerdice:

hemos de buscar en ella algo mas que aquel
«oculto ejercicio de aritméticaen donde el animo
no sabe que numera» del cual nos habla Leibniz
acertadamente, en tanto que él s6lo considera su
significacion inmediata y externa, su envoltura.

(Schopenhauer, 2013a:302).

En esa primera pagina del paragrafo,
Schopenhauer rechaza la tradiciéon que va des-
de Zarlino hasta Rameau pasando por Descar-
tes y Leibniz. Contrario a estos racionalistas,
Schopenhauer cree que el aspecto matematico
esapenasla“envoltura”’delamusica. Estoa pri-
mera vista sorprende, ya que para la tradicion
racionalista el principio mismo de todas las co-
sasy, en este caso, de la musica, eran las mate-
maticas, mas alla de ellas no habia nada mas.

El argumento que da Schopenhauer esta
fundado (al igual que el de Rousseau) en el
efecto que tiene la musica en el escucha. El
poder de la musica no puede compararse a
ningln otroy decir que causa placer contarde
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manera inconsciente seria como decir que “so-
lucionar correctamente un problema de calcu-
|o” causa placer (Schopenhauer, 2013: 302). En
todo caso, podria causarlo, pero ese placer no
serfa parangonado al que la musica provoca
en aquel que la escucha. Ademas, las mismas
proporciones matematicas de las cuerdas vi-
brantes no puede ser su esencia mismaya que
Unicamente nos llevariaalacausadelamdsica
ynoasuefecto, que eslo que verdaderamente
define ala musica (Schopenhauer, 2013b: 588).

En segundo lugar, Schopenhauer rechaza
tratar la musica a partir de un término propio
del clasicismo: la imitacion, que es imitacion
de la realidad y para este filésofo la realidad
es unarealidad externa que se da en el ambi-
to de la representacion en tanto fendmeno.
Nuevamente el argumento parece serel poder
efectivo de la musica ya que un efecto de esa
magnitud no le parece a Schopenhauer que
fuese provocado, porque la musica vuelva a
presentar lo que ya se tiene en la realidad. Por
estarazon, las obras de Haydn no pueden te-
ner mérito alguno desde su opinién porque
se intenta tratar pictéricamente a la musica a
partir de la nocién de imitacién mas propia de
la pintura que del arte de los sonidos (Schopen-
hauer, 2004: 298). Ademas, la realidad es defi-
ciente en muchas ocasiones y produce cosas
con muchos defectos, algo que en el arte no
sucede pues siempre depura todo lo que ex-
presa. En consecuencia, no puede ser la mera
realidad en tanto el fundamento de la musica
searealidad imitada, sino que tiene que ser al-
go mas profundo.

En pocas palabras, Schopenhauer no
admite una explicacién naturalista de

corteracionalista niunaclasicista de lamusica.
Rousseau podia recurrir a la imitacion ya que
ésta no era imitacion de la realidad externa e
inmediata —como cree Schopenhauer—, sino
que imitaba una realidad internay subjetiva.
Aunque en el tomo 1 de El mundo como volun-
tad y representacion Schopenhauer comienza
a hablar de que la musica manifiesta lo mas
interno a la voluntad propia e individual, mas
adelanteyen el mismo paragrafo, abandonara
estatesisyseinclinara por la voluntad

La muasica para Schopenhauer

Siloesencial dela mdsicanoson lasrelaciones
numéricas entre los sonidos ni la imitacion de
larealidad, entonces Schopenhauer tiene que
recurrir a algo mas profundoy substancial. En
los paragrafos anteriores del libro tres desarro-
[16 toda una teoria estética de la experiencia
estética, del genioy de cada arte en particular
seglin unajerarquia, que incluye las artes que
representanideas, pero la musica no habia po-
dido hallar su lugar en esa exposicion previa.
Su efecto es mucho mas inmediato y superior
al de cualquierotroartey portantosélo puede
serexplicado como sigue:

Comolamdsicanopresenta,aligual quetodaslas
otras artes, las ideas o niveles de objetivacion de
la voluntad, sino que presenta inmediatamente
a la voluntad misma, esto explica que incida inme-
diatamente sobre la voluntad, esto es, sobre los
sentimientos, pasionesy afectos de quien la es-
cucha, de suerte que los intensifica o transforma

sibitamente” (Schopenhauer, 2013b: 512).
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Schopenhauer rechaza tratar la msica a partir de un
término propio del clasicismo: la imitacion.

Podria parecer, en un primer momento, que
Schopenhauer también se sitda en la tradicion
de la estética musical del sentimiento, es decir,
la misma en la que se ubica la estética musical
de Rousseau. Empero, lossentimientos a los que
se refiere Schopenhauer tienen mayor relacion
con una dimensién mas alla de lo moral, mas
alla de la elevacion que puede alcanzar cual-
quierser humano mediante cualquierotro arte,
es decir, la dimensién que adquiere el hombre
con la musica es sobrehumana en tanto que lo
llevaa una dimensién superiorala humana.

En efecto, si la misica presenta a la volun-
tad misma, la cosa en si schopenhaueriana,
entonces el hombre ha trascendido su esfera
humanay ha podido acceder a la esfera de la
universalidad intuitiva, y por tanto inmediata,
que rige todo el mundo en suseren siatravés
de unestado propicio paratenerlaexperiencia
estética en tanto sujeto puro de conocimien-
to. Esto es lo que hace que Schopenhauer se
inserte en una tradicién distinta a la de las es-
téticas musicales del sentimiento, porque sise
habla de sentimiento no es uno de naturaleza
humanasino de naturaleza excelsay universal,
ya que proviene desde la voluntad misma que
rige, como cosa en siy con su irracionalidad
inherente, al mundo entero. Esta tradicion es
la que se ha denominado estética musical de
lo absolutoy se desarrollé durante el siglo xix
(Dahlhaus, 1999: 127).

Schopenhauer se ve en serios problemas
al momento de insertarse en esta tradicion,

es decir, al momento de concebir a la musica
como manifestacion de la voluntad misma. En
efecto, si la voluntad es intrinsecamente irra-
cional, y por lo tanto lo esencialmente incog-
noscible y ajeno por completo al mundo de la
representacion, en el que la inteligibilidad de
las cosas esta permeada por los conceptosy las
palabras que representan esos conceptos ori-
ginados en Gltima instancia desde la realidad
empirica intuitiva, entonces la mdsica mani-
fiesta algo esencialmente inexpresable, algo
incognoscible. Es decir, la musica estaria ex-
presando loensiincognoscible, irracional e in-
efable pues al intentar definirlo entrariaen el
ambitode larepresentacidn. Por consiguiente,

;cémo piensa Schopenhauertratarala misica
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siellamismaexpresaloinefable ensi? ;De qué
maneraescribird esas paginastantoenlas Lec-
ciones sobre metafisica de lo belloy en los dos to-
mos de El mundo como voluntad y representacion
que tratan a la musica si se proponen hablar
de algo de lo que esencialmente no se puede
hablar?;C6mo deberanentenderse esas lineas
del mismo filésofo que escribid Sobre la cuadru-
ple vaiz del principio de vazon suficiente siete afios
antes, obra donde algunos de sus objetivos
eran la delimitacién critica y la definicién mis-
ma del conocer, en las que Schopenhauer pue-
dellegaralasublimidad aldeciren las Lecciones
con plena confianza que “se podria denominar

Voluntad
(Cosaensi)

Ideas/musica

Paralelismo

Representacién/
otrasartes
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al mundo tanto miisica encarnada como volun-
tad encarnada”? (Schopenhauer, 2004: 296).

En consecuencia, si“lamusicanoesen modo
alguno, como las otras artes, el trasunto de las
ideas, sino el trasunto de la voluntad misma, cuya
objetivacion son también las ideas” (Schopen-
hauer, 2013a: 304) y sélo de tal manera es po-
sible la explicacién de su poderoso efecto en
el humano, entonces, la demostracion de que
esto es asi exigiria hablarde lamisicaentanto
cosaensiexpresada directamente en el arte:

[Pero] demostrar esta explicacion es esencial-

mente imposible, puesto que admite y estipula

Analogias

Ritmo

Armonia




una relaciéon de la mdsica como una representa-
ciénde algo que nunca puede serrepresentacion,
al considerar la misica como copia de un modelo
que nunca puede verse inmediatamente repre-

sentado. (Schopenhauer, 2013a:303).

Schopenhauer tiene la tesis, pero no tie-
ne su demostracién porque simplemente es
imposible tenerla. La estrategia que emplea
tanto en las Lecciones como en el paragrafo 52
del primer tomo de MvR es referirse a la mu-
sica hipotéticamente, esto es, no hablara de
la misica como tal sino de ella mediante ana-
logias y paralelismos (Schopenhauer, 2004:

tisfaccion Elanheloo El padecimiento El dolor Voluntad

mediata esperanza

Usicade Allegro Adagioenmodo  Adagioen modo Mdsica

danza maestoso mayor menor instrumental
Libreto

v U

289). Ademas, para entender de qué se trata,
Schopenhauer recomienda escuchar mucha
mdsica y haber comprendido cabalmente las
partes anteriores de El mundo como voluntad y
representacion. Es decir, el resto del paragrafo
noversadirectamente sobre la mdsica sino so-
bre estas analogiasy estos paralelismos desde
los cuales es posible comprender qué entiende
Schopenhauer por musica. Parael segundo to-
mo de MVR a Schopenhauer no le preocupara
este problema de la inefabilidad de la misica,
hablara directamente de las analogiasy para-
lelismos que trace.

Una forma de entender el paralelismo en
tantorelacién entre lamdsicay la voluntad, por
una parte, y las ideas y el mundo de la repre-
sentacion, por otra, y las analogias en tanto
relaciones de la musica con larepresentaciony
con la voluntad, puede ser como se muestra en
latabla’. En dicho contenido puede resumirse
una parte de lo mencionado en el paragrafo 52
de El mundo como voluntad y representacion |y en
el paragrafo 39 del segundo tomo de la misma
obra, asi como el capitulo17 de las Lecciones so-
bre metafisica de lo bello.

El paralelismo se refiere a la relacion que se
da entre la musicay la voluntad a partirde la
relacién entre las ideasy el resto de las artes.
Por ello, Schopenhauer dice que “todas ellas
[las artes] objetivan la voluntad sélo indirec-
tamente, a saber, por medio de las ideas [..]
la misica, al pasar por encima de las ideas, es
también enteramente independientemente
del mundo fenoménico al que ignora sin mas
[..]” (Schopenhauer, 2013a: 304). En efecto, la

1 Este cuadro ofrece mi propuesta de lectura de los textos
mencionados.
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musica pasa porencimade lasartes porque no
selapuedeinsertaren lajerarquia de lasartes
expuesta en los paragrafos anteriores, y pasa
por encima de las ideas porque sufinnoes la
expresion de las ideas sino de la voluntad mis-
ma. Empero, la demostracion tiene que hacer
uso del paralelismo para explicar lo que pasa
conlamdsicay lavoluntad. De modo que el pa-
ralelismo que explica Schopenhauer puede ser
formulado delasiguiente manera: lamdsicaes
alavoluntadlo que las artes son a lasideas. La
tablainvitaa pensaren la mdsica mismacomo
si fuera unaidea, ya que la expresion musical
es universal, aunque no conceptual.

Ahora bien, un primer grupo de analogias
lo constituye las referentes a la division de las
vocesy los intervalos. Estas permiten entender
alamusica con base en ladivisién de las voces:
bajo o bajo continuo, tenor, altoy soprano, co-
mo si cada una de ellas tuviera el encargo de
expresar un cierto grupo de ideas que corres-
ponden al mundo inorgénico, organico (ve-
getal y animal) y humano o con consciencia.
Teéricamente cada voz tiene por puesto cada
uno de los sonidos que componen el acorde
perfecto, es decir, el bajo canta o toca los soni-
dos fundamentales del acorde, la voz tenor la
tercera, lavoz alto la quintay la soprano final-
mente la octava.

Un segundo grupo de analogias lo constitu-
yen las relaciones entre las consonanciasy las
disonancias con la voluntad misma. Schopen-
hauer explica que las disonancias expresan la
insatisfaccién de la voluntady las consonancias
la satisfaccion de ésta. A partir de esta analo-
gia, lamusica podria concebirse como:

un continuointercambio de acordes mas o menos
inquietantes, esto es, que suscitan anhelos, con
otros mas o menos tranquilizadores y satisfacto-
rios, tal como lavida del corazén (de la voluntad)
es un continuo intercambio de una mayor o me-
norinquietud, provocada porel deseo o el miedo,
conunsosiegodeintensidad igualmente diversa.

(Schopenhauer, 2013a: 521).

Ambas, consonancias y disonancias, se si-
tlan en el ambito de la representacion porque
ellas se originan (como se menciond anterior-
mente) a partir de la divisién de la cuerda vi-
brante seglin ciertas proporciones aritméticas
que, en el caso de las disonancias, son irracio-
nales o muy grandesy en el caso de las conso-
nancias, racionales o pequefas.

Pero a este mismo grupo de analogias per-
tenecen las que son posibles de derivar de las
disonancias como individuos o “engendros
producidos por dos especies distintas”y de las
consonancias como especies distintas deseres.
En efecto, expone Schopenhauer, las disonan-
ciasexpresan ladiferenciaenlosindividuos, en
cambio, las consonancias pueden expresar las
especies en surasgo comin de la generalidad.
Una tltima analogia de este grupo correspon-
dealaqueesposible establecerentre el acorde
disonante de séptima como la disonancia por
antonomasia y el tritono arménico o acorde
perfecto. Seglin Schopenhauer (2013b: 522), y
aunque no lo explica tedricamente, es posible
reducir cualquieracorde a estos dos.

Un tercer grupo de analogias esta constitui-
doporlasqueson posiblesderivarde lamusica
en tanto melodia. Esta consta de dos elemen-
tos: el ritmoylaarmonia. En este caso, el ritmo
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equivale a la division del tiempo segin ciertas
reglasylaarmoniarecogeel origen fisicode los
sonidos (vibracién de la cuerda segtn propor-
ciones matematicas) y su variacion a partir de
tres variables: extension, grosor y tension de
la cuerda. Esto es, la melodia se compone ge-
néticamente de la duracién como el elemen-
to cuantitativo externo y de la altura de los
sonidos como el elemento cualitativo interno
(Schopenhauer, 2013b: 517). Ahora bien, larela-
ciéonde estos dos elementos es lo que originala
esencia de la melodia que “consiste en la con-
tinua desavenencia y reconciliacion del elemento
ritmico de la melodia con el elemento arméni-
co” (Schopenhauer, 2013b: 520).

De hecho, a partir del elemento cuantitati-
voy externo del ritmo es posible derivar varios
tipos de melodias segin el movimiento de la
obramusical. Asi, el cuarto grupo de analogias
lo componen las distintas melodias en tanto
expresan los sentimientos en abstracto, co-
mo son la satisfaccién inmediata en la musica
de danza, el anhelo o esperanza en el allegro

maestoso, el padecimiento en el adagio en mo-
do mayory el dolor en adagio en modo menor.
Por tltimo, el quintoy Gltimo grupo de ana-
logias lo constituye la relacion que existe entre
musica instrumental y la poesia o el caracter
figurativo de lamusica. La opinién de Schopen-
hauer acerca del problema de la relacién entre
libreto y musica (que también es el problema
de la relacién entre libretista y compositor) y
que ladperaacarreaba desde susorigenesenla
Camerataflorentinay que Rousseau resuelve a
sumodo, hace de Schopenhauer un partidario
mas del romanticismo en mdsica. En efecto, la
palabra siempre estara subordinada a la masi-
cayaque, entanto formade comunicaralgo, se
tratade un lenguaje cuya materia primason los
conceptosy las palabras como etiquetas de los
mismos. Ademas, aunque Schopenhauer reco-
nozca que es necesaria la palabra para la épe-
ra, el compositor debe saber mantenerla en el
“puesto” que le corresponde. Para tiempos de
Schopenhauer, cuando las técnicas instrumen-
tales han cambiadoy losinstrumentos hansido
desarrollados, la musica romantica ha demos-
trado que las “palabras son para la msica un
aditamento extranoy devalorsubordinado”en
tanto que “el efecto de los tonos es incompara-
blemente mas poderoso, infalible y rapido que
el de las palabras” (Schopenhauer, 2013b: 512).
Sélo Rossini hasabido manteneresta subor-
dinaciéndelapalabraalamiusicaensusdperas
buffasen las que lamusica expresalo que la pa-
labra no puede. Esto hard que Schopenhauer
diga que la “musica es capaz de expresar por
sus propios medios cualquier movimiento de
lavoluntad, cualquiersensacién, pero median-
telaadiciéndelas palabrasrecibimostambién
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poranadiduralos objetos de tales sensaciones,
los motivos que las causan” (Schopenhauer,
2013b: 513). Esto Gltimo es posible porque las
palabras son conceptos que llevan a la razén
los objetos en su universalidad abstracta ya
sin el elemento empirico de percibir directa-
mente los objetos. Asi, Schopenhauer (2013b:
513) llegard al extremo de decir que la mdsica
de una dpera “estambién eficazsin el texto”en
tanto es “expresion del significadointernoy de
la secreta necesidad de todos esos aconteci-
mientos” que narra la 6pera.

Empero, Schopenhauer no se limita a pen-
saren las dperasitalianas, sino que va masalla
ydice que, a pesarde que “unasinfonia de Bee-
thoven nos muestra la mayor confusién [..] al
mismo tiempo en esta sinfonia nos hablan to-
das las pasionesy todos los afectos humanos:
la alegria, la tristeza, el amor, el odio, el terror,
la esperanza, etc.” (Schopenhauer, 2013b: 514).
Claro, hay que entender que estas pasiones tie-
nen de humano lo que el hombre mismo tiene
de voluntad, es decir, la irracionalidad misma.
Enotras palabras, con las pasiones expresadas
en la musica de Beethoven es como si la volun-
tad misma experimentara su satisfaccién e in-
satisfaccion enla musica.

Por medio de todas estas analogias
Schopenhauer ha pretendido exponer lo que
entiende pormdusica. En efecto, él habia recha-
zado laestética musical racionalista porque no
podia explicar el poderoso efecto de la musica
en el escucha. Si Rameauy su teoria de la de-
rivacion han podido ser de utilidad, esto esen
la medida en que muestran sélo un lado de la
esenciade lamusicasinllegaraagotarla:
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la masica, al margen de su significado estético
o interno, considerada desde una perspectiva
meramente externa y puramente empirica, no
es otra cosa que el medio para poder captar in-
mediatamentey en concreto enormes cifras con
sucombinacién de relaciones numéricas que de
lo contrario sélo podemos reconocer indirecta-
mente mediante una comprension conceptual.

(Schopenhauer, 2013a: 313).

Lo que mas explica la estética musical
racionalista es el lado externo de la mu-
sicay no su verdadera esencia. Por ello, a
pesar de que Schopenhauer reconoce que
la teoria de la armonia ha recibido varias
criticas siguiendo atn indemne, todas las
analogias que tienen que ver con reglas de
la armonia se encuentran en el ambito de
la representacidn, en tanto que se basan
en observaciones empiricas que tienen que
ver con el lado externo de la musica.

Conclusiones

Después de la exposicién de las concepciones
de la musica de Rousseauy Schopenhauer, es
posible derivar cuatro conclusiones. Entornoa
la estética racionalista de la muisica ambos la
rechazan. Rousseau tiene diversos argumen-
tos no s6lo de caracter filoséfico, sino también
de caracter tedrico-musical. Da razones de la
arbitrariedad que existe en la teoria de la ar-
monia, lo cual pone en duda el supuesto fun-
damento natural que Rameau le asignaba. El
Ensayo sobre el origen de las lenguas, cuyo titulo
completo agrega, en el que se habla de la melo-
diay de la imitacion musical, asi como el esbozo
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anterior del mismo que es El origen de la melo-
dia, aportan razones filoséficas en el marco del
problema del origen del lenguaje, de porqué
la armonia no puede constituir la esenciade la
musica a partir del efecto moral que la misica
tiene en el escucha. No obstante, al igual que
Schopenhauer, Rousseau le dard su lugarala
armonia en el Diccionario en tanto mera teoria
fisicomatematica que explica las causasy las
reglas de la musica.

Por su parte, Schopenhauer, sindar razones
tedrico-musicales, brinda razones filoséficas
que le obligan a rechazar la estética raciona-
lista de la musica. Claro, en el fondo, ésta le
ha sido atil para hablar de algo de lo que no
se puede hablara modo de una hipétesis, in-
cluso poniendo a consideracion del lector la
aprobacién o desaprobacién de su explicacién
(Schopenhauer, 2013a: 303). Schopenhauer es-
tasatisfecho consuexplicacion, pero no puede
llegar a afirmar que sea verdadera. Como Fe-
rrara (2007:196) muestra, las analogias termi-
nan por servir como referenciasala esenciade
lamisica. Laesenciade la masica es inexplica-
ble pero si es posible aludirla, sefalarla, indi-
carlapormediodeanalogias queindican coémo
se comportaria lamusica en sicomo expresion
de la voluntad. Lydia Goehr (2007: 209) declara
que laesencia de la misica para Schopenhauer
es el silencio mismo de la razén, el silencio
conceptual y que las analogias demostraran
lo escasas que son para poder comprender la
concepcidn schopenhaueriana de la masica.
Segln Goehr, lo esencial de la musicareside en
lo que Schopenhauer callay nodice.

En segundo lugar, Rousseau habia convoca-
do una metafisica de la musica que explicara

suverdadera esencia; es posible considerar sus
reflexiones filosoficas en torno a la musica co-
mo el desarrollo de una metafisica interna al
sujeto fundamentada en sus sentimientos mo-
rales convistasasostener una mdsica imitativa
de la verdadera naturaleza del humano; porlo
tanto, el sentimiento de Rousseau es subjetivo
eindividual. En cambio, para Schopenhauer la
esencia de la musica no puede explicarse por
medio de una estética; por eso desarrolla mas
propiamente una metafisica de la mdsica abso-
lutaque unaestética,yaque lamisicadelaque
habla Schopenhauer si versa sobre sentimien-
tos abstractos, a diferencia de los sentimientos
de Rousseau. Asi, el sentimiento de Schopen-
hauer es un sentimiento con maydscula, un
sentimiento absolutoy romantico que expresa
loinefable. Ambos, Rousseauy Schopenhauer,
proclaman una metafisica de la musica, el pri-
mero una interna y el segundo una trascen-
dente, la primera fundada en un sentimiento
subjetivoylaotraen unoabsolutoy abstracto.

En tercer lugar, para Rousseau la musica si-
gue siendo lenguaje de sentimientos, que co-
mo lenguaje se sirve de la palabra, expresivay
melédica; porello habriadeinclinarse mas por
lamdasicavocal que por lasinfénica. En cambio,
para Schopenhauer la palabra siempre estara
subordinada a la mdsica, nunca podra ser lo
suficientemente expresiva para provocar los
efectos que produce la mdsica. En virtud de
ello, su inclinacién sera por la 6pera de Ros-
sini, con unjuego importante de la orquesta,
y sobre todo por la sinfonia, por ejemplo, de
Beethoven.

En cuarto y Gltimo lugar, la naturaleza
de la musica para Rousseau se basa en la
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imitacion de la naturaleza humana en tanto
sentimientos morales internos. En cambio,
para Schopenhauer la musica no es imitacién
sino es expresion de la voluntad. Este caracter
expresivo de la musica ya habia sido adverti-
do por Rousseau, por ejemplo, en el articulo
“Expresion” del Diccionario, pero el ginebrino se
aferré al términoya sobrecargado de imitacion
para hablarde lo que pudo haberllamado “mu-
sicaexpresiva”. Adiferenciadeél, Schopenhauer
hablé contoda consciencia de musica expresiva
en tanto que su explicacién hacia que la msi-
caaludiera o refiriera a la voluntad. Por lo que |a
musica para Schopenhauer libera por algunos
momentos del sufrimiento,ya que pormediode
la msica es posible acceder a la universalidad
no conceptual de la voluntad, que en ciertos mo-
mentos esta satisfechay en otros insatisfecha.

En resumen, las propuestas de Rousseauy
Schopenhauer muestran un enfoque alterna-
tivo a formas mas intelectualistas de concebir
la misica. Ambos dedicaron sus reflexiones
a resaltar el aspecto emocional en el ambito
humanoy poder entender la maneraen laque
la musica es significativa para el ser humano.
Comento a manera de apunte que actualmen-
te puede ser pertinente un enfoque critico si-
milar respecto a la misica producida desde la
academiadirigidaaescuchas-musicos. Sinem-
bargo, la dicotomia quizas permanezca siem-
prey cuando haya una musica “endogamica”
compuesta pory dirigida a misicos y desen-
tendida de lo popular, y una misica mas bien
“exogamica” que pretende tener un alcance
mayor sustentado en lo “popular”, entendido
esto Ultimo como lo que tenemos mas en co-
mun como seres humanos.
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