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A MANERA DE PROLOGO

Maria de los Angeles de Rueda

Presentar el trabajo del Dr. Gerardo Guzman “La condicién
romantica del arte. Musica, pensamiento y persistencias” es una
tarea muy grata desde el punto de vista académico-artistico y
también en un nivel interpersonal, dado que se trata de un en-
trafiable colega y amigo. Con Gerardo Guzman nos une dialogo
sobre los temas de artes y modernidades que se retrotrae a las
clases que impartimos en Arte del Siglo XX en el Bachillerato de
Bellas Artes de la UNLP, como las charlas conjuntas sobre van-
guardias artisticas en las catedras de Historia de la Musica III e
Historia de las Artes Visuales III en la Facultad de Bellas Artes de
la UNLP, los encuentros y convergencias comparativas en ideas,
percepciones, amistades.

En esta obra, resultado de su tesis doctoral y de un pensamiento
sostenido durante muchos afos de trabajo en las aulas ensefiando
teoria e historia de la musica, Gerardo Guzman aborda la inmensa
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tarea de trazar algunos rasgos del Romanticismo como estética, como
movimiento cultural y como estilo musical, en la comparacién entre
Europa y América, como sus proyecciones en el siglo XX y en la ac-
tualidad a través de géneros derivados y usos del lenguaje en la cul-
tura de masas. Romanticismo y Modernidad son dos grandes topicos
que permiten reflexionar sobre cuestiones metodologicas, perspec-
tivas historiogréficas, formas, autores, historias, miradas. Tomo una
frase del autor que sin duda sintetiza un aspecto del movimiento: “El
Romanticismo del siglo XIX aparece decididamente como el espacio
tiempo en el que condensan con eficacia y contundencia, las intro-
yecciones afectivas del sentimiento y la subjetividad del individuo
occidental y moderno”.

La subjetividad es una invencién de la Modernidad, en tanto
se puede objetivar, poner en discurso, representarse, y experimen-
tarse. La paradoja entre la asuncién del yo y el despojamiento de
la sacralidad del sujeto genera la conciencia de modernidad. Esta
tiene muchas realizaciones o materializaciones histéricas. En este
libro se compara la Modernidad europea y los cruces, alteracio-
nes y dicotomias con el escenario moderno latinoamericano y en
particular argentino. Se sabe que el Iluminismo y la Ilustracion
generan unas representaciones del sujeto social e individual ba-
sadas en la razon, en las ideas de igualdad, fraternidad y libertad
de la Revolucién Francesa. Estas ideas son constitutivas de la es-
tética romdntica a la vez que interpeladas por el romanticismo. La
estética romdntica crea formas a través de la finitud, la desnudez,
el caos, los fragmentos y despojos de un orden anterior definiti-
vamente desgarrado.

La Modernidad inaugura la historia como disciplina, junto a
otros saberes que conformaran el sistema de las artes y las cien-
cias humanas y sociales. El cambio epistémico moderno genera una
pérdida de equivalencias entre las cosas, los seres y sus represen-
taciones (Foucault, 1966) y el Romanticismo indaga las escisiones
producidas en la representacion y en las analogias entre humores
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y estilos. La modernidad se constituye como una gran dépera, una
puesta en discurso del mundo, en el que convergen los lenguajes;
la representacion, sus simbolos y signos, es una condicién de po-
sibilidad de su aparicion y del surgimiento de las ciencias sociales
y humanas, entre las que se encuentran la estética y la historia del
arte. A través de una mirada dialéctica se puede decir que la mo-
dernidad revisa toda la tradicion y la renueva. La historia se concibe
desde el presente, con el montaje de temporalidades y narrativas.
En este libro se sintetizan algunas de las ideas y caracterizaciones
del arte en la modernidad como por ejemplo: las validaciones de
los discursos cientificos y los esfuerzos del arte por imitar sus lo-
gicas; las paradojas y tensiones entre herencia, continuidad e in-
novacion en los niveles estéticos y técnicos; las vinculaciones de la
musica con otros lenguajes del arte; la autonomia de la experiencia
y produccion estética; la dialéctica permanente entre racionalidad
- sentimiento objetiva/o y subjetiva/o, entre logos y mito; las ape-
laciones colectivas y nacionalistas; las ideas de lo hegemonico y los
consecuentes modelos de influencia, dominacidn, apropiacién y/o
novedad en la propia Europa, y en Sur América y Argentina; las
relaciones y tracciones entre el arte popular, folklérico, urbano y
originario, respecto del académico.

Para comprender estos topicos es necesario recordar que la
modernidad no se agota en el paradigma iluminista- positivista.
Co-existen al menos dos caminos paralelos: el de la modernidad ra-
cionalista, de una “estética afirmativa” la del progreso indefinido y la
razén instrumental (el clasicismo y el academicismo, si se permite la
reduccion ejemplificadora), que ademas se conforma dentro de una
historia logocéntrica y lineal, y el otro camino, el de la sospecha, la
duda, las bifurcaciones y los pliegues y repliegues, el del tiempo cir-
cular y ramificado, que naufraga entre la razon y el sentimiento del
fin, entre el orden, la locura y la muerte, camino en donde el Roman-
ticismo y los romanticos van a realizar su viaje, su poiesis. Estos dos
caminos forman un entramado de racionalidad, de grandes relatos y
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cosmovisiones liminares (Casullo, 1999) pero también conforman la
subjetividad moderna, el destino de las utopias.

El mundo de la Modernidad, a partir de la caida del Antiguo Ré-
gimen se torna materialista, instrumental, expansivo, tecnocratico,
imperialista. Las contradicciones de la vida politica y social se ponen
en juego entre la moral del capital y la del espiritu y se conjugan en
un escenario contingente, de sombras y luminarias, en las que apa-
rece el héroe individual, el hombre moderno que se subyuga frente
a las imagenes de lo sublime, o a los excesos del tabaco y el alcohol.
Las artes del Romanticismo - Modernidad estaran atravesadas en sus
condiciones de produccién por la ambigiiedad de adaptarse o criticar
el orden burgués, sumergirse en el torbellino de la vida moderna, lo
efimero y lo eterno, en una constante dialéctica. La orientacion hacia
las fuerzas del al vida moderna orienta a la creacion artistica roman-
tica a la exploracién de viejas tradiciones, mitos populares, origenes
magicos y nuevos mitos, enmarcados en fantasmagorias derivadas de
las maquinas modernas. Como sefiala Gerardo Guzman la busque-
da de los sustratos mas intimos del artista romantico - moderno, asi
como su frecuentacion de tradiciones legendarias, pasadas o exdticas
seran parte constitutiva del repertorio estilistico y a su vez formaran
las bases de las innovaciones musicales y estéticas, en general de las
vanguardias experimentales, en su necesario retorno a algtin origen.

Se puede decir que la Modernidad y el Romanticismo se con-
figuran como ideologias- estéticas anclando los dispositivos revo-
lucionarios, tecnoldgicos y politicos de su época. El hombre tie-
ne conciencia de la época revolucionaria en que vive, organiza y
participa de barricadas y protestas hacia la conciencia identitaria a
través del nacimiento de los nacionalismos. Orden y Caos, Mito y
Logos, Apolineo y Dionisiaco, Racionalidad y Empirismo [...], de
estos opuestos surgen las didsporas, pero también los cruces y nue-
vas realizaciones entre una historia interna y una historia externa
de las artes y las ideas. La subjetividad moderna forma parte de un
proceso social mediatizado por tecnologias e instituciones, convir-
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tiendo lo publico y hasta lo privado en discursividades y abstraccio-
nes, regularidades, academicismos y homogeneidades. En la ciudad
nace la incipiente cultura de masas y la logica del capital genera un
tipo de produccién y recepcion de la cultura y el ocio acumulativa
(técnicas, tecnologias, saberes, instrumentos, clases, imaginarios
ideologias, instituciones). En este contexto la autoconciencia de las
condiciones de produccion (del Romanticismo a las vanguardias),
conforma la clave de la modernidad.

El autor en este libro desarrolla diferentes andlisis, tanto en lo que
corresponde a una historia interna de la musica del Romanticismo
(es decir las cuestiones de formas, materiales, estilos y géneros) como
también a una historia externa (las condiciones de circulacién y re-
cepcion de las manifestaciones musicales romdnticas), traza aspectos
sobre la estética del romanticismo, su relacion con otras artes y, otros
espacios geograficos. Aborda los temas centrales del Romanticismo y
la Modernidad como la subjetividad, el orden/caos, los mitos, la idea
de nacidn y las vinculaciones entre géneros “mayores” y menores’,
desactivando tradiciones candnicas, para finalmente problematizar
la vigencia de los componentes estilisticos y estéticos en formas y gé-
neros de la cultura de masas contemporaneas y las clasificaciones que
las instituciones y la industria cultural realizan sobre el o los llamados
géneros romanticos. Asimismo hay un trabajo interpretativo - histo-
riografico en el que da cuenta de como el uso del lenguaje y el psicoa-
nalisis encierran, y a la vez liberan una serie de significados latentes y
elementos que derivan en nuevas formas de fruicion estética.

MAGISTER MAR{A DE LOS ANGELES DE RUEDA
Facultad de Bellas Artes, UNLP/febrero de 2016
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FUNDAMENTACION

Este estudio acerca del Romanticismo surgi6 inicialmente como un
texto de consulta, destinado a los alumnos de la citedra de Historia de
la Musica III de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata. El propésito del mismo provino de una necesidad de inda-
gacion académica, sobre la que se venia especulando en el interior de la
asignatura desde hacia varios afios, en mi caracter de Profesor Titular.

La redaccion buscé indagar en esas oportunidades, ciertas lineas
de intervencidn, analisis e interpretacion de temas generales y especi-
ficos del periodo romadntico, esbozadas o perfiladas en la bibliografia
sistematica de modo parcial, o en todo caso convencional y reiterado.

Estos itinerarios destacaban tres o cuatro aspectos centrales de
observacion:

- la consideracién del Romanticismo musical como movimiento o

tendencia innovadora pero no absolutamente opuesto al Clasicis-
mo, sobre en el que se advierten continuidades paradigmaticas.
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- las nociones de subjetividad e identidad espejadas o devenidas

respectivamente de las de Nacién y Estado.

- lairradiacién romantica en la Argentina.

- lapersistencia de algunos de sus elementos en la contempo-

raneidad.

El texto se transformo luego en Tesis Doctoral correspondiente al
Doctorado en Artes de dicha unidad académica. La misma fue defen-
dida el 8 de noviembre de 2014.

Y en un formato renovado se presenta ahora como publicacion en
Edulp, en 2016.

Luego de estas primeras ubicaciones, se infiere que deben mencio-
narse otras razones sobre la eleccion del tema y su desarrollo posterior.

Si bien la Historia Contemporanea rescata y reedita aproximacio-
nes sobre variados pasados recientes o lejanos, no deja de parecer un
tanto aventurado el compromiso de revisar al Romanticismo, esti-
lo ya ampliamente discutido y analizado por la investigacion en las
Ciencias Sociales y en las Artes en general.

Desde esta perspectiva, un acercamiento al Romanticismo po-
dria padecer de un rasgo de pintoresquismo, redundancia, anacro-
nismo y desaprensiva huida del presente. De esta manera se reve-
laria un interés superfluo por una estética y un estilo que tal vez
se prescriben pasados y superados, en términos de una urbanidad
situada y contempordnea. No obstante se reflexiona acerca de si son
estas razones suficientes, para evitar pensar el Romanticismo como
una especie de condicidn genérica y persistente del arte y de la cul-
tura, sus autores y obras, sus ideologias y sus impactos en la vida
personal, social, artistica, académica y educativa de nuestros ante-
pasados cercanos, y aun en la de los actores actuales.

Sobre este ultimo punto, pueden mencionarse algunos sondeos
iniciales sumamente epidérmicos. Es habitual advertir en las pala-
bras y actitudes cotidianas de criticos y gestores culturales, la mirada
del arte y los artistas tefiido de nociones (que parecen naturales y
pertinentes), en las que se enfatiza una carga de emocién y sensibili-

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 16



dad “romanticas” O bien cuando se prefiere tal o cual version de una
obra por su sesgo “romantico’, cuando se piensa (y se acttia) sobre
la enseianza del arte desde una concepcion que privilegia la libre
expresion sentimental, o en ocasiones, cuando se atribuyen valores
“romanticos” a cualquier cosa que se presente como irracional, extra-
fna o simplemente emotiva.

En estos casos se contintia ciertamente por un sendero fertilizado
y dirfase ademas, perseguido y contaminado por aquel periodo.

Esta observacion, que recorta una posible continuidad de intencio-
nes y evaluaciones, advierte inmediatamente sobre los argumentos y
metodologias cientificas que debieran utilizarse luego, para sostener o
aplacar tales pesquisas y primeras informaciones: ;como referirse al
Romanticismo de Europa y América de aquella centuria, desde nues-
tro tiempo espacio, a fin de establecer una discusion revisada y legiti-
ma? ;Es posible intentar alguna reflexion, que permita el encuentro
de vinculos problematicos novedosos? ;Es pertinente cavilar, e incluso
alentar la destitucion de permanencias romanticas que sostendrian al-
gunas practicas educativas e interpretativas en la actualidad, dada su
posible praxis discrecional y su indiscriminada irradiacion?

Por dltimo: ;resulta factible incidir desde la habitualmente consi-
derada periferia, sobre ciertas ideas hegemonicas y arraigadas en los
imaginarios histdricos e interpretativos europeos, y también propios,
acerca de este estilo, o es justamente el lugar distante el que anima a
intentar un analisis renovado y sobre todo critico?

Se abreva en esta tltima consideracién, que inmediatamente con-
duce a formular nuevos interrogantes: ;qué tiene de representativa y
propedéutica la cultura americana en general, y argentina en particu-
lar para sostener y avanzar en esta especulacion examinadora?

Se alientan algunas respuestas provisorias:

a) Inicialmente el soporte diverso, heterogéneo, “impuro” y alu-
vional de la condicién americana; aquel parece aflojar algu-
nas ataduras y prejuicios de los ciudadanos de estas latitudes,
respecto a ciertas ideologias.
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b) Por otra parte, el relato histérico europeo (presumiblemente
no tan compacto y homogéneo como a primera vista su propia
Historiografia lo ha presentado), revela insistentemente algu-
nos imaginarios que se heredaron en América, y que resultaron
naturalizados en ambos continentes. Los mismos se vinculan
a numerosas y disimiles condiciones de origen, pertenencia,
difusidn, arraigo, significacion y apropiacion de los artefactos
culturales. Estas ideas se enclavan en la definicion del consa-
bido, actual y esquivo concepto del “ser americano’, supuesto
como diferente al “ser europeo’, conceptos ambos que alientan a
efectuar una permanente reconfiguracion conceptual y factica.

¢) Por tltimo, y atendiendo a criterios mas extensos que los ante-
riores, pueden sefalarse ciertas tendencias tan diversas como
generalizadas, que afectan no solo a la cultura americana, sino
mundial, tales como los de globalizacién, hibridacién, colo-
nialismo, desterritorializacion, cultura de frontera, periferia,
otredad, emergencia de lo nacional o posthistoria. Estos con-
ceptos imprimen no solo un grado de incertidumbre sobre de-
finiciones y posicionamientos tradicionales relativos a la vida
politica y social, sino que decantan, promueven y habilitan a
variados revisionismos estilisticos del arte en numerosos luga-
res. Asimismo dan cabida a nuevas voces, perfiles y lineas de
analisis generales, tendientes a producir una reflexion eliptica
e interpretativa de las tradiciones estilisticas europeas, en al-
giin momento devenidas a estas tierras, y luego, persistentes
en el mundo contempordneo.

Desde estos supuestos, se esboza un aglutinante factor central
acerca de un especial punto de observacion del objeto de estudio:
aquel que recorta a la condicién americana y argentina como una
franja compleja de individuos en un aqui y ahora.

Seres constituidos por las intersecciones ineludibles de la contem-
poraneidad, provenientes de una centénica circunstancia de ameri-
canos, devenidos de multiples influencias.
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Al mismo tiempo, nacidos y crecidos con la admiracidn, la cri-
tica y aun el entusiasmo de sabernos finalmente “otros” del mun-
do europeo.

A partir de los primeros tanteos sefialados mds arriba, seria va-
lioso insistir aun sucintamente, y en una inicial distincién concep-
tual, sobre las continuidades o reverberaciones del Romanticismo,
producidas entre Europa y América en diferentes ambitos de accién
y temporalidad.

1) La continuidad advertida durante el acontecer romdntico del siglo XIX

Mas alla de posibles caracterizaciones americanas (que de hecho
significan un continuo recorrido de ingentes dificultades de orga-
nizacioén econoémica, étnica, politica, cultural y social), la época del
Romanticismo coloca en primer plano, al menos en ciertos ambitos
urbanos, a un modelo de individuo, dotado de nuevas entidades, o en
todo caso explicitas asunciones: burgués, trabajador, consumista, vi-
sionario, inquieto, idealista y angustiado. Este promisorio habitante,
europeo o americano, se ubica en el centro de una escena compleja
en la que las relaciones centrales de Iglesia, Estado, Ejército, Dere-
cho, Nacién, Territorio, Cultura, Capitalismo, Ciencia, Arte, Belleza,
Naturaleza, Sentimiento, Progreso, Tiempo, Sexualidad, Mercado,
cobran una dimension de fuerte gravitacion y redefinicion, en las di-
mensiones de lo publico, lo privado y lo intimo de todas sus acciones.

El poder soberano de varios paises europeos marcard los des-
tinos de estos principios rectores, que también en su traslado a
América, construird las nociones normativas de evolucion, progre-
so, originalidad, teleologia, causalidad, racionalidad y civilizacién,
dejando “afuera” a todo lo que no responda a esta mirada: cuerpos
conceptuales, objetos de estudio, hechos o personas. El mundo or-
ganizado fuertemente sobre aquellas dimensiones de la realidad y
lo simbdlico, necesitara ademas, de un testigo que no solo dé cuenta
de su existencia, sino que fiscalice y redacte un relato explicito, con-
validado y legitimo.
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La fundacién de la Historia Moderna como saber cientifico y me-
todico, direccionado desde los caminos de la deduccién o la induc-
cién y como nuevo relato omnisciente, se erige en el siglo XIX como
la disciplina portadora de un elemento especular entre hegemonia,
realidad y relato.

Cabe mencionar ciertos vacios ideoldgicos, conceptuales y operativos.

Dentro del campo del arte y la musica: ;qué se relevo de las mu-
sicas urbanas, campesinas u originarias de esas épocas? ;Qué sa-
bemos de los no burgueses, los acomodados diletantes del arte o
de las mujeres? ;Qué conocemos de la naciente clase obrera, sus
gustos y las obras y musicas que frecuentaban y escuchaban? Estas
preguntas comienzan a tener progresivamente una respuesta nueva
y hasta rectificadora en las actuales Historias de la vida privada, la
Microhistoria o las Historias de género, especializaciones de evi-
dente perfil poshistérico, en su busqueda de una migracion de los
modelos totalizantes y generales, en su interés por lo incompleto, su
vision analdgica o abductiva, y en su atencion en definitiva, hacia lo
situado, particular y transversal.

El concepto de glosa, también afin al tiempo presente, permite
de algin modo embarcar la mirada histdrica hacia un estilo revisado
y deconstructivo del pasado, en este caso, el del ayer decimonénico,
para visualizar en ¢l tramas, transitos y resonancias que iluminan no
solo los fenémenos pretéritos, sino ademas la propia circunstancia.

2) La continuidad romdntica de Europa y América supuesta en el con-
trato entre la sociedad y la cultura contempordneas

Si como ha inferido a menudo la bibliografia especifica, el Ro-
manticismo represento la primera gran vicisitud del Proyecto Ilumi-
nista, y por extension de la Modernidad, tal vez pueda entenderse y
trazar desde él, una linea de parentesco y semejanza con el mundo de
hoy, ciertamente critico de muchos aspectos de aquel modelo.

Es decir, y en algtin sentido, admitir en el presente la vitalidad
de un particular romanticismo, en tanto vigencia cuestionadora
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o al menos revulsiva, de una actualidad compleja. Diversos ecos
y llamadas, argumentos, materiales, idearios, recuperaciones y rei-
vindicaciones de saberes, creencias, pueblos o vinculos, postulan
tanto incertezas como visualizaciones asequibles y plenas de vigor.
Estos elementos no dejan de poseer también una cuota de anhelante
y romdntica aspiraciéon por su impulsividad, cardcter irruptivo, o
bien por insistir en lecturas meramente estetizantes y deisticas de
los fendmenos artisticos.

Los imbatibles procesos de modernizacién y tecnologizacion
propulsados sin tregua desde la Segunda Revolucion Industrial,
pugnan por implantar los objetos y criterios de un progreso indis-
criminado y mundialmente extendido, y si bien en algunos ambitos
sus logros resultan valiosos para la vida y su devenir, parecen actuar
sobre un sustrato vital y filosofico al que puede hipotetizarse como
magmatico, hibridado, fragmentado, promisorio hacia lo inexplo-
rado o bien y en cierto sentido, glosado hacia un profundo comen-
tario del saber pasado.

Sin pretender aludir esta condicién a un estado famélico o re-
ticente del conocimiento actual, si podria suponerse que su nivel
critico (posicionante y validante de aspectos altamente ritualisticos,
emocionales, subjetivos, recepcionistas, individualistas y a su vez
comunitarios y medidticos), en algin punto recuerda al modo de
ser romantico.

Afin al debate establecido entre sus grandes movimientos insur-
gentes, algunas practicas artisticas contemporaneas se configuran
como reminiscentes de ciertos lineamientos ideologicos o en todo
caso, presentes en sus marcas fenoménicas.

Tanto las expresiones estéticas volcadas a lo masivo o a lo mas
intimo, la crisis entre el desarrollo capitalista, urbano y tecnolégico, y
los estados de nihilismo y alienacién mostrados por los individuos en
contacto con aquel, ciertas continuidades en idearios roménticos de
la interpretacién musical académica, o la produccién urbano - popu-
lar, como las relaciones con la naturaleza, algunas formas de narrati-
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vidad de los medios masivos, la reedicidon de fendmenos ritualisticos
medievales u orientales (evocativos incluso de notas pre modernas
que Walter Benjamin, entre otros, supo consignar en alguna de las
manifestaciones del siglo XIX), parecen mostrar hoy una vigencia
digna de atencién.

Igualmente las luchas revolucionarias europeas y americanas
junto a las vanguardias de los afios "60 y ‘70, el rompimiento de
paradigmas y pactos politicos cristalizados, la excentricidad y per-
sonalisima actitud de ciertos musicos urbanos, asi como algunos
paradigmas educativos, promueven interesantes continuidades con
aquella centuria.

En el asentimiento de posibles condiciones romdnticas de nuestra
actualidad, la misma cursaria por los reinstalados, o tal vez nunca
perdidos territorios de la esperanza en reconquistar libertades, igual-
dades y fraternidades, no irradiadas desde un tnico y hegemoénico
foco, sino trasladadas a otras voces que reclaman por su visibilidad y
legitimidad en todo lo extenso del planeta.

Lineamientos e Intenciones Generales

Desde el punto de vista de los contenidos y su organizacion, este
trabajo en principio, no se apartard de las ideas ortodoxas ya co-
nocidas y demarcadas por la bibliografia tradicional. El eje de la
investigacion se focalizara en Europa, atendiendo especialmente al
estrato de la llamada “musica clasica o académica’, es decir, aquella
que se hizo eco de la ideologia dominante de su tiempo por medio
de los conceptos de progreso e innovacion, y por lo cual fue habili-
tada a construir un relato histérico.

Para ello se atendera a los marcos filoséficos y estéticos generales,
asi como a otras lineas ligadas a la casuistica, las técnicas producti-
vas, el psicoanalisis y la interpretacion. Estas se propondran como
corrientes no habituales en la eleccion de posicionamientos investi-
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gativos romanticos, atentos generalmente a destacar el devenir bio-
grafico de los compositores.

Se indagard ademas la trayectoria de otras musicas, especialmente
urbanas, definidas posiblemente desde otros intereses, otras estéti-
cas, otros ordenamientos historiograficos y finalmente otros ptblicos
de valores equivalentes a los académicos. Asimismo se referenciaran
algunas obras plasticas y literarias relevantes, a los efectos de estable-
cer una mayor contextualizacién, comprension y completitud de los
procesos estéticos estudiados, muchos de los cuales surgieron desde
estas disciplinas.

Dentro del esquema metodoldgico, se intentara construir un des-
plazamiento itinerante con vistas a retornar a ciertas ideas de modo
espiralado y hasta por momentos redundante, con la intencién de
establecer un transito revisado con distintos aportes que se encontra-
ran en el camino.

El sentido deductivo hipotético del texto igualmente se preser-
va: este se advierte en la generalidad tematica de la Primera Par-
te hasta los estudios particulares de la Tercera Seccidn, en la que
los elementos genéricos se vuelcan sobre autores y obras. Tal es el
caso de los conceptos de mito, subjetividad, progreso, razén o in-
novacion. Estos se analizan primeramente desde marcos filosoficos,
luego son revisitados en la Segunda Parte en términos técnicos, y
especificados por tltimo en la Tercera Parte, en las obras de algunos
compositores tales como Ludwig van Beethoven, Franz Schubert,
Robert Schumann o Richard Wagner.

En otros casos los ejemplos particulares se proponen inmediatos
al tema general, como ocurre con el estudio sobre el Fausto de Char-
les Gounod, respecto a los problemas de la Moda y la Historia, el
analisis sobre Johannes Brahms y la forma, o las relaciones del senti-
miento moderno con las dperas de Wolfgang A. Mozart o La Traviata
de Giuseppe Verdi.

De esta manera pretendera definirse una especie de autor - busca-
dor que se sittia oscilante en este camino revisitado, provisto de una
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herencia europea que alimenta parte de su tradicién cultural, junto a
los aportes de una bibliografia actualizada, y desde el sentido de per-
tenencia propio de las irrenunciables Argentina y Ameérica.

Finalmente, en términos de plantear un amplio objetivo, se espera
que este analisis acerca del Romanticismo, y en especial la musica, no
abandone su resonar artistico, y permita de algin modo extraer una
sensibilidad que en su momento ostenté como la marca mds intensa.

En sus intenciones estéticas y sus paradojas, se espera el asom-
bro reeditado sobre un arte surcado de conflictos, inspiracién y su-
gestion, y sefalar que posiblemente para algunos, todavia tiene hoy
mucho para decir, ya que pueden seguir interpretandose, incluso res-
pirar, tanto su sonido como su sueiio.

En esta perspectiva, y a modo de posicionamiento estrictamente
personal, indagar el Romanticismo y detectar que existe un encuadre
y rigor posible, dentro de un aparente caos y una volcanica aparicion,
es también un modo de indagarme a mi mismo.
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UBICACIONES Y CONSIDERACIONES
HISTORICAS

La Historia de la Musica como Campo Cientifico
y Sistematico de Investigacion

Se efectuard inicialmente una breve enumeracion y descripcion
de algunas corrientes investigativas del campo de la Historia de la
Musica. Su desarrollo podra sobrellevar una cuota de informacién
reiterada, acerca de temas ya conocidos y articulados por los especia-
listas y tratados afines. Empero, dada la extension del tema tratado, y
en virtud de ponderar tematicas, recortes e ideologias posteriores, o
bien validar ciertos marcos tedricos y propedéuticos de los conteni-
dos a desarrollar, dicha explicitacion se estima apropiada.

El estudio de la Historia de la Musica se ha formulado tradicional-
mente desde peripecias historiograficas diversas, atentas a recortar,
describir, analizar, incluso evaluar, acontecimientos relevantes, vin-
culados a dos nociones basicas: progreso e innovacién (Dahlhaus,
1997). Intervienen en este circuito, lineas epistemoldgicas, estratos
culturales y cortes investigativos igualmente diferenciados, coeta-
neos a modelos generales de las Ciencias Sociales. Estos estandares
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atendieron centralmente a lineas procesuales diacrénicas, propicias
a destacar el caracter sucesivo y evolutivo de los hechos musicales.

Igualmente, desde el momento de la cristalizacion moderna de la
disciplina, en el siglo XIX, la Historia de la Musica ha sido recorrida
por miradas contenidisticas, cercanas ademds a valorizar componen-
tes y valores biograficos. Sobre todo cuando del Romanticismo se tra-
ta, la emergencia yoica y literaria del periodo convalidé una atencién
y asimilacion a las vidas y anécdotas de los compositores, para luego
recaer en las obras maestras, y finalmente en los estilos y los publicos.

Los primeros documentos modernos, a partir del casi inaugural
texto Historia General de la Musica de Charles Burney de 1775, los de
Jean Jacques Rousseau en la Enciclopedia de 1751, o los escritos ge-
nerales sobre cultura e historia debidos a Leopold Von Ranke, fueron
realizados por filésofos - historiadores (en los que la disciplina cursa
emparentada con la Estética y la Composicion) incluso musicos, tales
como el mismo Rousseau, E. T. A. Hoffmann, Francois Fétis, Hector
Berlioz, Schumann, Wagner, Jean Combarieu, o Edward Hanslick,
articulador este tltimo de una linea tendiente a la autorreferenciali-
dad de los contenidos, de amplia influencia en el proximo siglo. Cabe
agregar que esta Historia recala en un repertorio especifico, al que
se designa provisoriamente con el nombre de muisica cldsica, esto es,
las producciones académicas de los compositores europeos situados
en un rango temporal, a partir de las cronologias planteadas por la
Historia General.

Durante el siglo XX se incluyen sobre los anteriores contenidos,
aspectos filosdficos, interesados en una especie de estética y seman-
tica general, en la que se anaden ademas, rasgos de productividad y
atencion a los asuntos, en algunos casos evolutivos del lenguaje, en
otros, proclives a destacar una semiosis relativamente especifica de
la musica, inserta y mas o menos vinculante con un devenir social y
cultural general.

Integran estas miradas los trabajos de Guido Adler, Theodor
Adorno, Donald Tovey, Alfred Einstein, Arnold Schering, Paul Henry
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Lang, Alfred Lorenz, Willi Apel, Arnold Hauser, Kurt Pahlen, Gustav
Reese, Hugo Leichtentritt, Andrea Della Corte, Adolfo Salazar, Do-
nald Grout, Ernest Newman, Marcel Brion, Carl Dahlhaus, Robert
Stevenson, Leopoldo Hurtado, Massimo Mila, Susan Langer, Leon
Plantinga, Enrico Fubini, Maynard Salomon, Joan Chissell, Derick
Cooke, Claude Palisca, Ulrich Michels, Claude Lévi - Strauss, Guido
Salvetti, junto a otras perspectivas de tipo critico divulgativo como
las de Mosco Carner o Harold Schoenberg.

Debe aclararse que el campo recién mencionado establecié un
marco hegemonico proveniente, via Adorno, de los Estados Unidos.

Ciertamente uno de los periodos privilegiados en la 6ptica de es-
tos historiadores fue el Romanticismo. La “vision romantica” del arte
fue un tema derivado y capital de esta seleccion, trasladada luego a
estilos anexos, y aun a otros mas lejanos en épocas e intenciones.

Dicha visién consistié basicamente en condensar y reducir los
elementos y procesos constructivos y expresivos del arte, en una es-
fera eminentemente afectiva, original y personalista, afin a ciertos
origenes y otros aspectos supuestos como legendarios o miticos del
periodo, asi como en la explicitacion de perspectivas anecdodticas e
inefables de los artistas y sus obras. La insistencia en el plano biogra-
fico, sostenida como un valor modélico, tanto como la comprobacién
de ciertas condiciones de continuidad cultural, social y politica, dio
pautas de entendimiento y acepcién de lo romantico, como fuente
y llegada insuperable de las condiciones materiales y estéticas de la
produccién moderna. Identificacion, inspiracion, inventiva, nove-
dad, originalidad, ruptura, rebeldia y bohemia, fueron rasgos atribui-
dos y validados como paradigmaticos del arte y los artistas, y encon-
trados de modo pristino y ejemplar en el siglo XIX.

Los textos de Einstein, Tovey, Brion, Pahlen, Della Corte, New-
man o Lorenz destilaron de alguna u otra manera las tendencias
principales de corte hermenéutico recién referidas. Las mismas
fijaron durante mucho tiempo, los relatos y los destinos de la
interpretacion, apreciacion y critica de la musica romdntica. En
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ellos la obra se establece como el soporte que privilegia cualidades
emotivas y expresivas.

A partir del afio 1950 aproximadamente, el problema historiogra-
fico principal se descorre hacia modelos lingiiistico - estructuralistas
(luego, por ejemplo de las prerrogativas de Heinrich Schenker) y mas
tarde semioldgicos, principalmente interesados en abordar asuntos
técnicos y lingiiistico - operativos de la musica.

Una preocupacion nodal de estas perspectivas, se refiere a la in-
dagacién y en cierto modo resolucién de uno de los problemas mas
acuciantes del estatuto musical, esto es la ponderacion de la musica
como posible lenguaje.

Lentamente se esboza y perfila una especificidad de la Historia
de la Musica, supuesta desde un sustrato eminentemente técnico -
textual y como tal, incluida en una logica de la construccién musical
inmanente. Se aisla basicamente el posible desarrollo de un lengua-
je musical casi por fuera de cualquier componente historiografico,
distanciando u obviando de este modo, componentes sociales o cul-
turales, en favor de una aséptica procesualidad técnico - sonora. Se
reemplaza la cronologia por el aspecto tematico.

Historia, Musicologia, Psicologia y Hermenéutica, y Analisis
musical e Interpretacion, tienden a establecerse como miradas com-
plementarias de asuntos similares. Ejemplos valiosos de estas pers-
pectivas se presentan en los textos de Rudolph Réti, Nicolas Ruwet,
Jean Molino, Leonard Meyer, Fred Lerdahl, Ray Jackendoff, Wallace
Berry, Eero Tarasti, Jean La Rue, Raymond Monelle y Nicholas Cook.

Miradas mas semioldgicas, sociales y/o hermenéuticas se en-
cuentran en las obras de Charles Rosen, William Weber, Michael
Steinberg, Edward Said, George Steiner, Josep Soler, Nikolaus
Harnoncourt, Carolyn Abbate, Zlavoj Zizek, Pierre Boulez, Da-
niel Barenboim y Jean Jacques Nattiez, o inclusive Gilles Deleuze
y Roland Barthes.

Ademas de situar el objeto de estudio en las coordenadas de defi-
nicion, deteccion y explicitacion de marcas autoconvalidantes de raiz
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lingﬁistica, estas corrientes intentan insertar las mismas en procesos
constituyentes o emergentes de pertenencia productiva y contextual,
politica o cultural, y ademas vinculadas a la Teoria de la Recepcidn.

De algun modo, el desarrollo de la Historia sigue los caminos de
una discursividad lingtiistica ponderada como natural. Se efectta asi
un corrimiento metodoldgico que, partiendo de los elementos fono-
légicos avanza luego hacia el terreno sintactico, semdntico y luego
pragmatico, en las estéticas de la recepcion.

Desde estas tendencias se desprende un importante campo que es
el de la Psicologia de la Musica, regulado desde teorias perceptualis-
tas, computacionales, cognitivistas y aprioristicas a otras, impactadas
por los procesos de la recepcion y la cognicién corporeizada, en la
que intervienen ademds, niveles de construccion musical prelingiiis-
ticos. En sus etapas fundadoras de los afios '80, merecen citarse las
figuras de Irene Deliege, John Sloboda, Roman Ingarden, Gino Stafa-
ni, Eugene Narmour, Michel Imberty o Frangois Delalande.

De todos modos, en estas posturas de anlisis, el problema histo-
rico recae en todo caso, en historicidades comprensivas o interpre-
tativas, particulares o generales del hecho musical, pero no atienden
especialmente a la formulacién de un relato histérico abarcativo de
contenidos sociales o estéticos.

En este aspecto, las corrientes etnomusicologicas se abren al estu-
dio y tipificacion de procesos complejos, en general efectuados sobre
culturas originarias, sobre resabios o vestigios de culturas pasadas, y
sobre fendmenos, objetos, repertorios o practicas de diversos grupos
étnicos, folkloricos o urbanos, que tienen perdurabilidad y vigencia
en nuestros dias. Desde esta linea se emparentan luego con los Estu-
dios Culturales.

La aplicacién de las teorias de la recepcion, las premisas postes-
tructuralistas, las indagaciones acerca de la interpretacién musical,
las diferentes orientaciones de la psicologia y los estudios culturales
situados y fragmentados, ademas de los cambios de paradigma que
sufren los marcos historicos generales, promueven un importan-
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te desvio en la disciplina histérica musical. Afin a esta dptica, el
articulo o texto especializado tiende a reemplazar el cardcter enci-
clopédico de las anteriores miradas, asi como la difusion de actas y
anales de congresos nacionales e internacionales, a través de la red,
permite una circulacion y acceso informativo, sustancial y altamen-
te diversificado.

La posibilidad de una Musicologia que contemple el estudio de
diferentes niveles y estadios de concrecién musical, junto con enfo-
ques interdisciplinarios efectuados entre Anadlisis musical, la Semio-
logia de la musica, la Psicologia de la musica y la Historia, las Esté-
ticas relacionales, la Sociologia y la Cultura de medios, ademas de
los procesos atentos a los sistemas de produccion, mercado, género,
informatizacién y comunicacion, revelan una apertura de vistas y al-
cances considerables, amplios y valiosos.

En este ambito se incluyen las corrientes mas recientes, surgi-
das entre los aflos 70 y "90, de la Nueva Musicologia o el Nuevo
Criticismo, con autores tales como Joseph Kerman, Pilar Ramos,
Rose Subotnik, Susan McClary, Lawrence Kramer, Gary Tomlin-
son, Bruno Nettl, John Blacking, Simon Frith, Margareth Khar-
tomi, o Leo Treitler. Estas lineas se inclinan al tratamiento de los
problemas histéricos asociados a los criterios de microhistoria,
historia de género, una renovada etnomusicologia, musicas urba-
no populares, cultura queer, fuerte ideologia, globalizacién, y son
frecuentemente “recepcionistas”, interpretativos y revisionistas,
por sobre una mirada neutra, positivista y objetiva del problema
histérico. Vale aclarar que estas propuestas pueden padecer de
ciertos desencantos en cuanto a logros y criterios metodolégicos,
dada su parcialidad. La incorporacién a este mapa de los estra-
tos académicos y urbano populares americanos y argentinos, asi
como las cuestiones atinentes a las culturas originarias, inciden
en la consideracidon de otras posibles historicidades y relatos, es
decir, diferentes paradigmas de observacién y andlisis que inten-
tan construirse a partir de contenidos, parametros, indicadores,
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protagonistas, presupuestos estéticos y objetivos mas o menos
distintos o diversos, a los de la tradicidn historiografica europea.

Atienden en nuestros dias a estos tdpicos los musicologos Omar
Corrado, Silvina Luz Mansilla, Federico Monjeau, Coritin Aharo-
nian, Diego Fischerman, Sergio Pujol, Pablo Fessel, Melanie Plesch,
Alcira Argumedo, Diego Madoery, Graciela Musri, y Ramén Pelins-
ki, asi como investigadores de diversos campos de la cultura, tales
como Néstor Garcia Canclini, Eduardo Galeano, Leonardo Acosta,
Rodolfo Kusch, Osvaldo Bayer, Norberto Galasso o Adolfo Colom-
bres. Sobre estos ultimos cobra relevancia entre otros, el concepto
de universal situado, que serd tratado oportunamente en el cuerpo
central de este trabajo.

Algunos Problemas de la Historiografia Musical
Contemporanea

Conviene destacar que por fuera de la perspectiva de estudio par-
ticular o las tendencias investigativas aqui citadas (y que pudieren
consecuentemente seguirse) (Hurtado, 1951), (Dahlhaus, 1997), la
musica, atraviesa para su consideracion histérica actual, varios pro-
blemas diriase cruciales. Algunos de ellos ademas, se proponen como
ejes analiticos en este texto por su vigencia fenoménica o historiogra-
fica para el estilo estudiado.

Se enuncian a continuacién estos problemas seleccionados, orde-
nandolos en una linea que parte de ciertos contextos y presupuestos
sociales generales, para llegar a especificaciones estético - musicales.

1) Las tensiones entre los relatos historicos del centro y la periferia

La cuestion americana y argentina (incluida tradicionalmente
desde las miradas hegemonicas), en el estudio general de las culturas
“periféricas’, revela en nuestros dias una critica y revivificacion, que
es valiosa de destacar y reposicionar.
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Como ya se menciono, tiende a avanzarse hacia la redaccién y
organizacion de hechos y protagonistas, obras, modelos, indicadores
y variables analiticas, propedéuticos a la construccién de una posi-
ble historiografia propia, seguramente descentrada en relatos para-
lelos, dada la diversidad de modelos, desarrollos, fuentes y mundos
de produccién e impacto involucrados. En este campo se filtran pre-
guntas cruciales que interrogan por el origen y destino conceptual
de las musicas americanas: ;donde y desde cuando las mismas se
ubican y se configuran como tales? ;Con qué caracteres y objetivos
se comportan, y para quiénes significan? ;Como se historian en un
relato adecuado? ;Este debe ser especifico, equivalente o tributario
del europeo? En Argentina, el siglo XIX, define marcas y recorridos
historiograficos que van desde la crénica descriptiva, al relato inter-
pretativo, y que culminan en la existencia y redaccién de la Gene-
raciéon del '80, primer proyecto nacional, ciertamente cuestionado
por las nuevas y actuales miradas. Desde estos transitos, la factible
identificacién de lo argentino y americano, y a su vez, la intencién
que pregunta por el modo en que el Romanticismo se acod6 en estas
tierras, dejando marcas indelebles, culturales y pedagdgicas, estan de
algiin modo latentes y son dignas de revision.

2) Los problemas de orden cultural general

Laardua discusion en la que se inserta hoy el estudio dela cultura, y
dentro de esta, el panorama de las artes, oculta o en todo caso dificulta
la acepcion de este término, seglin varias razones y circunstancias. La
desterritorializacién de la acepcion actual del término cultura, provee
de interesantes abordajes, lejanos o al menos criticos de imperativos
absolutos. Al mismo tiempo este estallido semantico, provocado entre
otros factores, por el traslado lineal de los medios, a la multidireccion
de la red, genera una dificultad importante respecto a la focalizacién
del concepto cultura como objeto de estudio genérico.

Bajo el valioso lema “todo es cultura’, el desafio epistemoldgico
consiste en determinar una posible teoria general que valide esta afir-
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macioén con un rasgo de sistematicidad, completitud y rigor concep-
tual (Schroder, 2009). Dentro de ella, el Romanticismo, como con-
cepto situado especificamente en el siglo XIX, podria mostrar tanto
rasgos de pervivencia de este, como de especificidad, en las diversas
culturas contemporaneas.

3) Las relaciones de la musica con el nivel social y consecuentemen-
te axiolégico

Otra cuestion recae en cierta asignacion de la musica a pertenen-
cias de clase, situacion no tan acentuada en las demas artes. Esta alu-
sién define campos de actuacion precisos, por lo que a lo largo de
los siglos XIX y XX especialmente, la musica se dividié para muchas
corrientes investigativas o productivas (y entre otras maneras), en
musica académica y popular.

La habitual y aun cotidiana adjudicacién de elitista a la musica
académica clasico burguesa, compuesta y difundida desde los tiem-
pos del Barroco hasta nuestros dias, por un lado expulsa de ante-
mano a un posible oyente, atento en primer término a los valores
técnico - expresivos de una determinada pieza y por otro, condena a
esta produccion a un reiterado y circular solipsismo.

El elitismo musical, dirfase que es inherente a la identificacién
de un determinado grupo cultural de pertenencia y referencia a un
“objeto cultural” advertido y nominado como propio, cuyo contacto
y circulacion apela a factores de especificidad y discrecionalidad.

Puede haber entonces infinidad de elitismos: de autores, intérpre-
tes y musicas de diferentes extracciones sociales, caracteres técnicos
y genéricos, y demandas culturales.

Es innegable que la musica clasica, fue embanderada habi-
tualmente en los grupos aristocraticos, burgueses, oligarquicos y
liberales, o bien por una intelectualidad de izquierda, como una
produccién y un proceso performético que no solo identificaba es-
téticamente a un grupo, sino que ademas venia fuertemente aso-
ciada a cuestiones de hegemonia politica, econdmica, asimismo
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convergentes con procesos de poder, exclusion y discriminacién
(Bourdieu, 2011), (Weber, 2011).

Para algunos medios, instituciones educativas y proyectos cultu-
rales, este imaginario alimenta aun hoy ciertos accesos de herencia
o0 apetencia estética, signados posiblemente, por intereses principal-
mente econdmicos, proveyendo de este modo circulacion identitaria
y resguardo de clase.

Pero se insiste una vez mas que los elitismos pueden verificarse
en cualquier andarivel de la cultura. Los procesos de globalizacion,
otredad, tribu y grupo de referencia, aspectan posibles y diferentes
estadios de lo elitista, en algunos casos con nitidas y genuinas apro-
piaciones, en otros, escudando aberrantes casos de dominacién y ata-
dura a poderes econdmicos, politicos o mediaticos de diverso origen
e incumbencia, que asimismo excluyen y discriminan (Garcia Can-
clini, 2004), (Bauman, 2013).

La historia de las obras musicales y su pertenencia natural a una
determinada clase social, y ademas, el poder simbolico que de ellas
deviene, no seria un problema estrictamente técnico ni estético. Re-
sultaria de una consecuencia intrinseca del desarrollo mas o menos
vacilante o imperativo de la Modernidad, por el cual se produjeron
apasionadas luchas revolucionarias, en favor de los derechos ina-
lienables de los altos burgueses, trabajadores, empleados, obreros y
campesinos, efectudandose luego cortes y repartos de bienes materia-
les y simbdlicos, de hecho no inocentes y no siempre democraticos.
Puede decirse con énfasis que nadie es duefio de ninguna musica; el
problema radicaria en una cuestiéon de compleja identificacion, en
la que se incluyen aspectos innatos, contextuales y educativos, indi-
viduales y colectivos, obviamente recayentes en niveles afectivos de
implicancia psiquica, enmarcados en diversas condiciones de subje-
tividad, poder, politica, educacién, mercado y difusion.

A esta idea de las élites musicales, finalmente marginadas en
un territorio de pureza inaccesible, el propio Romanticismo, sus
criticos y seguidores, las publicaciones de divulgacion, los estados
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imperialistas, los medios, el cine, ciertas concepciones pedagogicas
y algunos filésofos tales como Lang, Adorno o Einstein, han contri-
buido notablemente.

Dichas instancias fundamentaron en cierto momento algunas ad-
hesiones absolutas a practicas académicas y vanguardistas, contra-
puestas a los mundos de las culturas populares, urbanas o mediaticas,
en su conocida diatriba de procesos técnicos y/o estéticos, progresis-
tas y reaccionarios.

Sobre todo en estos transitos, la ideologia, como sistema de creen-
cias, regulaciones y apelaciéon de un determinado poder, cursara un
rol sumamente atendible, inclusive definitorio.

4) Las vinculaciones de la musica con el progreso y las posibles crono-
logias de alli derivadas

El progreso de la musica configura otro tdpico interesante a
transitar. Por él se han inferido falacias y valoraciones, se presume,
sospechosas de legitimidad, al menos en un sentido abarcativo. Los
conceptos de progreso, evolucion o desarrollo se han empleado a
menudo como sinénimos, signados todos por el estilo biologicista
derivado de los postulados del Positivismo y las ideas darwinianas.

Dentro del campo del arte, la musica académica ha sido uno de
los sitios preferidos para la imposicion y tratamiento de estos con-
ceptos. Sus aspectos técnicos se han tomado como los indicadores
preferidos de una posible mejora y superacién, desde el momento
incierto del nacimiento del estatuto musica, hasta las producciones
sonoras mds enjundiosas y complejas. Los progresos técnicos por su
parte, han sobrellevado analisis y acepciones parciales, atendiendo
especialmente a lecturas morfoldgicas o fonoldgicas de su construc-
cion, sin incluirlos luego en una dindmica procesual, discursiva, gra-
matical o semantica, de acuerdo a cada tiempo, lugar y oyente.

De este modo varias escuelas o estilos del pasado lejano quedan
en una especie de limbo aberrante, pese a contar con materiales
“avanzados” La idea de progreso es también la del progreso de las
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hegemonias y las linealidades. Por ello, para una historiografia evolu-
cionista, cualquier fendmeno periférico, queda consignado al ambito
de la excepcion que confirma la regla, o bien, en las méargenes de una
procesualidad desviada y equivoca.

Leopoldo Hurtado (como autor de valor histérico y formativo en
lengua espaiiola, en los ailos "50), da cuenta de estas cuestiones en su
promisorio Introduccién a la Estética de la Muisica. En este texto se
desconfia fuertemente de la idea progresista, en especial de la musica
académica centroeuropea, respecto a las manifestaciones étnicas o de
algun modo laterales (Hurtado, 1951).

En otros campos, no se ha efectuado a la fecha un relato histérico
suficiente y organico de las musicas urbanas occidentales de tradicion
medianamente reciente (salvo tal vez, algunas manifestaciones como
el jazz o el tango), excluyendo aquellas, consistentes en la demarca-
cién y descripcion técnica o social de solistas, grupos y compositores.

En estos casos, la sistematizacion, cronologia y estilistica gene-
ral, parece quedar siempre ocluida en la resultante particular de tal
o cual exponente.

Posiblemente, la dificultad central reside en el no encuentro y
aplicacion de un modelo de estudio operativo, completo y pertinente,
toda vez que los criterios de desarrollo, progreso, complejidad cre-
ciente y otros, no se advierten en estas musicas con un claro senti-
do diacrénico, o bien, no forman parte articular de su programa. El
caracter genérico de “reciente”, respecto a otros repertorios, cohibe
ademas la organizacion temporal.

La adecuacion de métodos estadisticos o descriptivos de tal o cual
materialidad o procesualidad no resulta entonces, incluida en una
estilistica general.

Tanto en los estratos étnicos, folkloricos o urbano populares,
ronda una cuestion inicial que interroga por la validacion estética a
priori de las obras, por el modo en que acttian los materiales, géneros
y formas involucradas, cudles son los intercambios que se proponen
con los oyentes, qué tipo de organizacion, fines, significacion y re-
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levancia pretenden adquirir y quiénes son sus agentes productivos,
interpretativos y difusores.

A partir de clarificar y categorizar estas definiciones podria esta-
blecerse una posible historicidad, afin con un método organizativo y
explicativo (Pelinski, 2000).

Es importante indicar aqui que la historicidad (como relato ex-
plicativo o comprensivo), con sus rasgos y componentes articula-
torios, no seria un resultado material, aprioristico o inherente “en
si” a las producciones, ejecuciones y recepciones, sino un proceso
factual “posterior” que permite que dichos procesos, se encuadren
y organicen en un determinado modelo epistemoldgico, axiologico
y hermenéutico.

Esta cuestion define que el criterio de progreso en la musica po-
dria existir en tanto pueda analizarse un determinado fenémeno mu-
sical, desde un paradigma de actuacion amplio de un corpus mas o
menos acotado en tiempo y espacio. Resultaria ingenua y deficiente
la posibilidad de evaluar obras aisladas de un contexto de creacion
y significacion, atendiendo unicamente a los materiales y procesos
involucrados, y menos aun, atribuir a aquellas, un indice valorativo
extendido por ejemplo, a todo el desarrollo de Occidente.

5) Las relaciones de la misica con la moda

Como un corte muy importante del aspecto cultural, la situacion
de las validaciones u ocultamientos que la Critica, los Ptblicos y la
Moda ejercieron sobre obras diversas, actualmente situadas en “luga-
res” valorativos y fruicionales diferentes, cobra especial interés, dadas
las impactantes condiciones de circulacidn, rescate de diferentes pa-
sados y acceso mediatico de obras e intérpretes.

Estos analisis no solo se promueven como estudios casuisticos
sino que ademas, intentan examinar a la propia Critica y a la His-
toriografia, en virtud de los pardmetros consagratorios, limitantes o
excluyentes que se utilizaron a favor o en desmedro de ciertas obras y
autores. Los resultados obtenidos impactan en la cuestion axioldgica,
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respecto al sentido absoluto y atemporal de los valores, o en su defec-
to, al campo de las valoraciones relativas y epocales, condicionantes
de triunfos, ocultamientos o desapariciones de autores y obras (We-
ber, 2011), (Bauman, 2013).

6) Las formulaciones acerca de la interpretacion y el sujeto de la Historia

El nacimiento de la Interpretacién y los criterios de Verdad y
Mimesis, proponen situar y dirimir posibles marcas y deudas inter-
pretativas que en el Romanticismo fraguaron y que hoy todavia se
observan (especialmente en nuestro medio), en forma casi indiscri-
minada, a partir de practicas educativas, evaluativas y performaticas.
A lo largo del siglo XIX se formul6 una teoria de la interpretacion
centrada en las nociones de sentimentalismo, pathos, sujecién a un
autor como paradigma indiscutible (Dahlhaus, 1997), y expansion
de elementos melodramaticos y éxtasis, que impregné también las
musicas anteriores a aquel. La interpretaciéon musical como circuito
de desarrollo histérico, se revela como una linea de gran importancia
actual. Por ella pretende conocerse y definirse la capacidad, los atri-
butos y la legitimidad de los criterios productivos en los instrumen-
tistas, concertadores y cantantes del pasado, para referir y redefinir
en el mundo presente, ataduras, canones, mandatos, consignas, pre-
juicios, tabties o habilitaciones, en tanto acercamiento hermenéutico
a las obras y autores.

7) El género y su incidencia en la produccion, interpretacion y los
relatos historicos

En el campo musical, la historia de las mujeres y del género, ex-
pone el valor no solo ya establecido por tales, como cantantes, ins-
trumentistas, personajes historicos y literarios, o bien inspiradoras
de artistas o intérpretes, sino que afirma su rol en tanto compositoras
y redactoras histdricas de importancia. Esta determinacién, que no
desestima aspectos reivindicatorios, tal vez se pondere en un cierto
marco extemporaneo, toda vez que la figura del compositor de nues-
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tros tiempos, se ha desplazado de su atributo magnético y culminan-
te. Empero, en un sentido exploratorio, y a fin de echar luces nuevas
sobre pasados soslayados, discriminados o ignorados, estos estudios
de género resultan encomiables y necesarios.

8) El nivel representacional de la muisica y sus alcances ontoldgicos

Aqui se establece un problema especifico para la musica, consis-
tente en la habitual consideraciéon de su entidad como una “construc-
cion” abstracta y/o ambigua, pero al mismo tiempo articulada por
una simbologia representacional propia, en ciertos casos, altamente
definida, prescriptiva, y finalmente casi paradojica, respecto a aquel
nivel de abstraccion.

Esta condicién, al menos para algunas musicas, proveeria a su
corpus de un estatuto complejo, condicionante del lugar y la axiolo-
gia que ocuparia no solo en los estudios culturales, sino en el mismo
universo de las artes, sus distintos integrantes y agentes de diversa
competencia factual.

La musica, al menos la aqui tratada, y como discurso sonoro y
temporal, constituiria desde el vamos un arte un tanto hermético,
“iniciatico” y al mismo tiempo contradictorio: preciso a partir de su
cddigo escrito, y asimismo portador como metalenguaje, de infor-
maciones eficaces, disfrutables y decodificables a nivel perceptual,
emocional, degustativo y axioldgico, formulado en un universo se-
mantico de gran connotacién, complejidad y amplitud.

La performatividad de esta ardua conjuncién, implica tomas de
decision definitivas o parciales en términos de cercanias a distintos
niveles de operatividad musical: poetica, textual, o recepcional - her-
menéutica (Nattiez, 1990).
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ENCUADRE TEORICO Y METODOLOGICO

Hipotesis y Lineas Investigativas

El individuo, en su lugar intrinseco y en su espacio asignado para
un otro, particular o colectivo, se posiciona luego de la Revolucién
de 1789 dentro de una sociedad renovada, burguesa, oligarquica u
obrera, formante de varias acepciones tedricas y conductuales del ser,
estar, hacer y tener en el mundo.

Desde esta formulacion, han prosperado estudios y conclusiones
relativas a ponderar al Romanticismo, sobre todo el musical, como una
corriente casi transida por una absoluta innovacién y en ciertos casos
destitucion, de las matrices productivas y a la vez socialmente circu-
lantes en el periodo anterior, esto es, en el Clasicismo del siglo XVIII.

La Historia de los estilos, concebida y descrita a menudo bajo una
dinamica pendular y oposicional, insiste aun en los estudios de este
tipo, redactados desde transacciones inicamente lineales.

No obstante, una conjetura inicial anima la posibilidad de aten-
der, y en todo caso adherir y desarrollar ciertos criterios sostenidos
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por Meyer (2000), Steinberg (2008) o Grout (2001), por los que se
interpreta al Romanticismo musical como un periodo paraddjico,
dual, y en algin sentido tributario de los movimientos filoséficos,
artisticos y revolucionarios de aquella centuria, y en consecuencia no
absolutamente divergente con ellos.

En resonancia con este supuesto, desde el presente trabajo se sos-
tendra la hipdtesis que posiciona al corpus musical romantico, no
como un nuevo y sustancial paradigma, sino mas bien como una
profunda brecha, denuncia, ampliacién y crisis de diferentes aspectos
sociales y culturales ya presentes en el contexto moderno, principal-
mente ilustrado, incluso en los periodos anteriores, los que también
alimentarian su estilistica.

De esta manera la carga material y semantica que promueve el
Romanticismo, estaria impactada no solo por la atribucion de los
conceptos de descubrimiento y renovacion, sino que buena parte de
su programa incluiria continuidades con el pasado reciente, y ade-
mas, contenidos exogenos a su modelo, recelosos del criterio de in-
novacion lineal.

La rehabilitaciéon de indicadores premodernos, tales como los
criterios de analogia y mito (efectuados ademas, desde una revision
contemporanea de los vocablos Europa, razén y ciencia), o los prin-
cipios formales clasicos, constituirian una parte sustancial de estos
avistajes y del programa decimonoénico. Aun los aspectos mds inno-
vadores se enrolarian en el orden de una nueva tecnologia y no nece-
sariamente en la linea de un inédito modelo a descubrir.

La condicidn clasica o romantica del arte, analizada desde pers-
pectivas absolutas y estancas, resulta extraida de un recorte posible
de otros estratos estéticos que pudieron prosperar simultineamente
en la Europa de los siglos XVIII y XIX.

Para analizar esta situacion, se prescriben habitualmente aproxi-
maciones diacrénicas o sincrénicas.

La perspectiva diacrénica (posiblemente la mas utilizada en los
relatos historicos clasicos), opera como un posible y valioso camino
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investigativo, pero de ningtin modo, como el Gnico o el mas eficaz.
Por este enfoque se avanza hacia la consideracion lineal y abarcativa
de un determinado proceso, supuesto desde la vigencia de un poder
absoluto que religa a la hegemonia politica, econdmica y cultural, con
la posterior irradiacién indiscriminada de un estilo general, dejando
de lado manifestaciones anexas.

En el mundo contemporaneo, y en referencia a las condiciones vi-
tales y también teoricas de desterritorializacion, red o globalizacion,
los estudios en sincronia permiten avizorar y consignar la delimita-
cién de hipétesis vinculantes con la anteriormente citada, es decir,
con la de la sospecha acerca de la innovaciéon permanente del Ro-
manticismo. De esta forma, pueden estudiarse fenémenos situados y
particulares, desestimados y agolpados al lado del camino diacrénico.

Las miradas sincrénicas tienden a enfatizar posibles alteridades,
oposiciones o criterios diversos de produccion y circulacion de bie-
nes estéticos, enmarcados en ciertos espacios, tiempos y actores, con
alto valor microhistérico, asimismo ejemplares y potentes.

Igualmente, respecto a esta primera hipdtesis, es necesario acla-
rar que la misma sera legitimada o bien desplazada, en tanto puedan
sefalarse rasgos diferenciados de pregnancia operativa o perceptual.

Esta situacién induce a reflexionar sobre el valor, emergencia e
importancia de los elementos estructurales de un determinado estilo
o discurso, en relacién a aquellos convalidados con similar prepon-
derancia por el nivel perceptual, y por qué no, performatico, atento y
especular con este ultimo. La relevancia acerca del aspecto pragmati-
co y demostrativo de obras, intérpretes y actings, otorgada desde hace
varios afos por las estéticas de la recepcion o las estéticas relaciona-
les, hace vacilar a veces las continuidades estructurales por debajo de
las saliencias fenoménicas.

Por ello, se propondra establecer una tension entre dichos nive-
les, entendiendo que en su posible didlogo, estos no solo presentaran
equilibrios metodoldgicos, sino posiblemente ciertas certezas episte-
moldgicas, esto es, la ponderacion de la obra de arte como un com-
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plejo mecanismo que opera en profundidad sistémica, mas o menos
regulada, sosteniendo a la par, una superficie altamente moévil, suges-
tiva, plena de aristas, accidentes y efectos, que por su especial atracti-
vo perceptivo, se transforma ciertamente, en una zona pertinente de
la mayor atencion y legitimacion.

De esta manera, el nivel estructural no deberd anular conceptual
y axioldgicamente al plano fenoménico, a tal punto de dejar a este en
una explicitacion anecdética e inocua. Por lo contrario, en tanto que
se hablara de un objeto de estudio signado y recorrido por emergen-
cias estéticas, se supone que en este dominio (se habla de la musica),
se enfrentardn permanentemente las historicidades de un posible
discurso estético, con la historicidad del sujeto que las percibe en un
aqui y ahora. En este circuito tomarian partido las emergencias y la-
tencias de ambos términos, a su vez planteadas tanto en los niveles
paradigmaticos como en los superficiales.

Ya es sabido que la estructura opera con frecuencia en un nivel
subliminal, no reconocible por los sentidos. Por esta razén y en vir-
tud de lo recién expuesto, el campo superficial (a nivel estrictamente
constructivo o bien perceptual de una obra), no debera desestimarse,
cuando provea de elementos valiosos y determinantes de una deter-
minada estilistica, pieza o comportamiento musical.

Por lo tanto, el tema de la innovacion o continuidad especifica-
mente romantica, devenida o suscripta a un paradigma general, ten-
dra a lo largo de este trabajo una mirada oscilante en su descripcion
de estructura profunda o de emergencia superficial.

Desde otra optica, se introduce el concepto de subjetividad.

La subjetividad, en tanto condicién singular del individuo o de
la nacién, que funda e instituye principios productivos y hermenéu-
ticos, se revela también como una de las marcas mas fuertes de la
Modernidad. En este sentido, orienta particularmente la creacién y
la interpretacién del mundo romantico.

Pero aquella trasciende la habitual oposicién objetivo - subjetivo,
y consecuentemente racional - emocional. Su cualidad se encabal-
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ga por sobre las capacidades de la razén intelectiva o las intenciones
emotivas. El desarrollo de la subjetividad estard marcado por sus re-
laciones con los niveles personales y sociales, en tanto pueda con-
frontarse con el concepto también nodal de identidad.

A partir de estos presupuestos, surge otra linea hipotética por la
cual se infiere que el desarrollo del estilo romantico, resulta acucia-
do y definido por las nociones de Estado y de Individuo. Las mis-
mas, en una oposicion de tipo dialéctico, establecen corrimientos
desde perspectivas subjetivas, a otras de tipo identitario. Impactan
y germinan en ciertas acepciones del arte popular y académico, y
se verifican igualmente en numerosos modos de produccién, ense-
fianza y difusion.

Esta situacién devendria de los cambios efectuados en el marco
de dos hechos sustanciales verificados en Europa a lo largo del siglo:
la Revolucién Francesa y la Revolucion Industrial, y luego, el sur-
gimiento de los Estados autocraticos en Inglaterra, Francia, Italia y
Alemania. Dichos fendmenos de alcance social, politico y cultural,
moldearian a un tipo de individuo centrado en las coordenadas te-
rritoriales de Estado, Nacion y Cultura, viviente en el marco de una
concepcion capitalista y mercantil de la economia, protegido en las
dimensiones de la ciencia y la tecnologia como aparatos dadores de
progreso y evolucion, inmerso en el proyecto de un arte superior,
original, emocional e inspirativo, y finalmente, actuante desde las
trayectorias de un psiquismo centrado en las nociones de angustia,
teleologia operativa, bienestar y deleite estético.

Ciertamente un individuo cuyas marcas centrales, no podrian
abandonarse tan ficilmente, aun en nuestro mundo posthistorico.
En esta linea, se analizard también el peso que pudieron tener las or-
ganizaciones politicas y sociales de América del Sur y Argentina en la
continuidad o construccién de un movimiento estético cultural en el
siglo XIX, respecto a los elementos propios y foraneos.

Se ha tomado como fuente de consulta, un corpus bibliografico y
musical considerable. Dentro del primero se encuentran textos cla-
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sicos del periodo, asi como autores y obras actuales de diversa ad-
hesion estética o musicoldgica, centralmente social y hermenéutica.

En algunos casos, se seguiran los lineamientos planteados por
Leonard Meyer en su tratado El Estilo en la Musica, texto de valiosa
indagacion acerca de topicos propios del siglo XIX (Meyer, 2000).

Los niveles de analisis musical derivan de investigaciones propias
en curso, asi como de textos especificos. Los contenidos filosoficos
recaen asimismo sobre autores y tendencias vigentes y aceptadas por
las comunidades cientificas en el campo investigativo académico. Se
citan o comentan a menudo conceptos de autores de tendencia es-
tructuralista o postestructuralistas, cercanos estos ultimos al psicoa-
nélisis, o en todo caso, afines a la Teoria de la recepcidn, o la Estética
Relacional. Se generan de este modo tensiones que se admiten abier-
tas, asi como productivas.

Los aspectos relativos a musicas latinoamericanas o argentinas
provienen de lineas de investigacion reciente, inclinadas a una bus-
queda de posicionamientos revisionistas de las culturas originarias,
folkldricas, urbanas o académicas del continente.

Partituras, grabaciones musicales o videos se han utilizado como
elementos de escucha y visualizacién, no en tanto logro interpretati-
vo, sino como adherencia mayor o menor a un supuesto texto origi-
nal. Algunas de ellas se mencionan en la bibliografia.

Resulta pertinente ademas, destacar algunas variables que se han
tomado en cuenta en el tratamiento de ciertos contenidos a lo largo del
texto. Su registro tiene contacto directo con los problemas explicitados
recién, presentes en la Historiografia Contemporanea. Estas variables
constituyen elementos de control y monitoreo para la continuidad y/o
comprobacidn de las ideas hipotéticas. Se enumeran las siguientes:

- El lenguaje natural como estructura validante de diversos

enunciados y discursos, en relacion al arte y la musica.

- Las distinciones entre subjetividad e identidad, personal y na-

cional, referenciadas a partir del aporte de diversas disciplinas.
Su vigencia en la contemporaneidad.
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- Laidea de Europa y América en el proceso de una perspectiva
estético - musical revisada.

- Los proyectos filosoficos, ideoldgicos y estéticos explicita-
dos en marcos légicos y/o lo miticos; campos de la diacro-
nia y sincronia.

- Losniveles miméticos de las obras de arte respecto a referentes
histdrico - culturales.

- Las continuidades o discontinuidades del Romanticismo
con paradigmas histéricos del pasado reciente o lejano; su
proyeccion en el propio siglo XIX. Diversas cronologias
para su estudio.

- Los componentes del discurso psicoanalitico en la interpretacion
de algunos problemas y contenidos estéticos y creacionales.

- Elindice de progreso y desarrollo del lenguaje musical roman-
tico en el marco del devenir histérico general.

- Las cuestiones de saliencia' del estilo en relacién al texto musi-
cal y la interpretacion; continuidades o novedades posibles en
las matrices interpretativas actuales.

- Los aspectos de moda, clase, identitarios y axioldgicos: aris-
tocracia, oligarquia, burguesia, clase obrera, grupos origina-
rios, géneros; diversidades y supuestas correspondencias con
diferentes estratos y exponentes musicales, junto a la tradi-
cién y la vanguardia.

Estas variables alcanzan diferentes tratamientos en los diversos

capitulos tratados; por esta razén, no son absolutamente especificos
para cada uno de ellos.

! En el campo musical se entiende por saliencia a la determinacién del rasgo
(material, gramatical) emergente y/o preponderante de una composicion o fragmento
de ella (el andlisis se centra en el objeto). Pero de hecho puede aplicarse la acepcién
a la percepcion del mismo (como atributo del sujeto) en la recepcion musical. Para
la musica es crucial la delimitacién del objeto en términos de definir al mismo,
como una manipulacién entre diversas corporeidades y agentes facticos: la obra, su
intérprete y su auditor.

La saliencia entonces, se define como un atributo variable e interpretable entre
estas instancias.
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Por ultimo, y en relacién al aspecto estilistico y formal general,
debe aclararse que este trabajo estd guiado centralmente por una
intencionalidad pedagodgica, afin con la primera motivaciéon que lo
promovié. En efecto, y por ello, adquiere el estilo de una redaccion
(si bien no menos cientifica), interpretativa, proxima, y con vistas a
recuperar ademas, cierto estilo coloquial y ensayistico, supuesto glo-
balmente como un extendido estudio del Romanticismo. Dentro de
esta voluntad de dialogo, se contempla no solo el transito por una
sistematicidad hipotético - deductiva, sino también cercana a la infe-
rencia abductiva y a la digresion.

Aclaracion:

Se han efectuado algunas modificaciones del contenido y estruc-
tura de Tesis, en virtud de la presente publicacién, y a los fines de
completar y/o ampliar diversos aspectos, temas y conceptos.
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_ APOLO Y DIONISIO,
UNA SIMBOLICA INTRODUCCION

Nos situamos en Europa. Y en este espacio anclamos en ciertas
cuestiones modélicas de origen cultural, que pretenden iniciar un
rastreo confirmativo de las hipotesis planteadas, en especial, las rela-
tivas a la situacion del Romanticismo y sus niveles de continuidad e
invencidn, respecto a pasados recientes y lejanos.

En la mitologia griega existian dos divinidades primordiales,
que simbolizaban una de las tantas dualidades sobre las que se cons-
trufan los conocimientos compartidos por toda la sociedad: eran
estas los dioses Apolo y Dionisio (o Febo y Baco respectivamen-
te para los antiguos romanos). Entraremos en contacto con dichas
deidades a fin de solicito prestamo, para recorrer algunos tramos de
este trabajo y apoyar la investigacion propuesta. Lo haremos desde
una perspectiva posiblemente reduccionista, proxima a considerar
sus influjos desde la mirada instalada y consagrada en Occidente
(debe decirse, no del todo precisa en cuanto a su vivencia en la an-
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tigua Grecia), por el arquetipico estudio que Friedrich Nietzsche
realizara en El Nacimiento de la Tragedia (1872).

En Grecia, las entidades mencionadas estaban entre otras, en di-
recta vinculacién con el concepto de mania. La cuestién de la mania
o0 “locura’, operé como un factor medular y fundacional en dicha cul-
tura, para la determinacion de interpretaciones y consecuentes duali-
dades expresivas. La mania griega (sobre la cual se retornara), impli-
ca segtin Platén en el Fedro, una instancia superior y divina, dadora
de inspiracion y aliento, pese a su accién desestructurante, equivoca
y peligrosa para el equilibrio del logos (Platén, 1996). Mania, suges-
tivamente seria el origen del vocablo mdntica, adivinacion, elemento
propiciante para el ingreso al plano de lo mistico. El fildsofo distin-
gue cuatro tipos de mania: profética, mistérica, poética y erdtica. La
locura o mania profética y la mistérica estarian inspiradas confusa
o indistintamente por Apolo o Dionisio, aunque mds precisamente
por el primero, toda vez que la disciplina adivinatoria e inspirativa se
conjugaba en el misterio apolineo del culto de Delfos.

Por tanto, no solo hay que ampliar la perspectiva de Nietzsche,
sino que, ademas, hay que modificarla. Apolo no es el dios de la me-
sura, de la armonia, sino de la exaltacién, de la locura. Nietzsche
considera que la locura corresponde exclusivamente a Dionisios, y
ademas la limita como embriaguez. Con respecto a esto, un testimo-
nio de la talla de Platén nos sugiere, en cambio, que Apolo y Dioni-
sios tienen una afinidad y dualidad fundamental, precisamente en el
terreno de la “mania’; juntos abarcan completamente la esfera de la
locura, y no faltan apoyos para formular la hipétesis - al atribuir la
palabra y el conocimiento a Apolo y la inmediatez de la vida a Dio-
nisios - de que la locura poética sea obra del primero, y la erética del
segundo (Colli, 2010: 21-22).

Hecha esta aclaracion, y siguiendo nuevamente a la parcial discri-
minacion de Nietzsche, se hablara igualmente de Apolo como el dios
del orden y la armonia, de la claridad, de la luz, de la proporcion y de
la razdén (ethos) y de Dionisio, como aquella efigie que representa al
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impulso vital, el regocijo, la oscuridad y turbulencia sensorial, el de-
senfreno y la irracionalidad (pathos), atendiendo y reconociendo una
vez mas que ambas entidades se complementaban en una conjuncién
de opuestos en la vida publica y privada.

El continente europeo parece estar marcado por la presencia
explicita o implicita de estas dos figuras, las que (a modo de ideo-
logias, tendencias o espiritus de época), han impregnado los dife-
rentes tiempos, estilos 0 movimientos. La idea no es ciertamente
una invencion europea; en todo caso acusa una transformacion
adaptativa de otros principios duales absorbidos de Oriente. Su vi-
gencia ha sido analizada frecuentemente, de acuerdo a un criterio
de vaivén e intermitencia.

No se rechaza aqui la idea de una Europa apoyada en una concep-
ci6n dualistica.

Interesa sefalar que posiblemente, lejos de presentarse como blo-
ques totalizadores y de modo oscilante (como algunas corrientes his-
toriograficas han postulado tal vez por cuestiones metodoldgicas),
estas apariciones de lo apolineo y dionisiaco se verificarian mas bien
en estratos con frecuencia superpuestos con mayor o menor grado de
pregnancia para determinado tiempo y lugar, de acuerdo a variables
contextuales de distinta pertenencia.

Al mismo tiempo y en todo caso, privilegiarian aunque no com-
pletamente al modelo opuesto; es decir que toda época en cuya marca
dominante se revele un “espiritu apolineo” podria detectarse la exis-
tencia de otro corredor o andarivel (paralelo, simultaneo, subyacente,
revulsivo y/o contestatario, tal vez de menor fuerza cuantitativa, pero
cualitativamente poderoso), de “naturaleza dionisiaca’, y viceversa.

De este modo, los periodos histdricos incluirian en sus conteni-
dos la presencia - ausencia de un “lado inverso”, habitualmente acu-
rrucado, escondido, o conscientemente desplazado por la tendencia
dominante, y expresado a veces en arbitrariedades, excepciones o
profundas dudas acerca del por qué de su existencia en un determi-
nado proceso. Esta situacion sefialaria finalmente que la dualidad de
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la que se habla, actuaria en el sentido de lo complementario, y por otra
parte, comunicaria al estilo “oculto”, un estado pleno de su vigencia y
funcionamiento para un momento dado.

Meyer, respecto a los relatos histéricos no solo musicales supone:

La conexién histérica ha sido generalmente suministrada por
modelos culturalmente sancionados y asumidos tacitamente como
universales. Estos modelos involucran por lo general algtn tipo de
cambio lineal generado internamente; por ejemplo el desarrollo or-
ganico (nacimiento, juventud, madurez y muerte), estados sucesivos
(arcaico, clasico, manierista) o procesos dialécticos (tesis, antitesis,
sintesis) (Meyer, 2000: 256).

Como observa el autor, ninguno de estos paradigmas incluye ele-
mentos de desvio, relativismo, discontinuidad, encabalgamiento o
superposicion. Por ello, desde una mirada inicialmente lineal preten-
de preguntarse: ;qué divinidad de las dos nombradas, surcé las aguas
y los fuegos del Romanticismo?

Inmediatamente se intuiria a decir: {Dionisio!

De hecho, existe desenfreno, pasion, irregularidad, fantasia y os-
curidad en muchas producciones del periodo, caracteres que han
designado atributos definidos genéricamente como “espiritu byro-
niano” o “mal del siglo”, entre otros. Empero, el Estilo Napolednico
Neoclasico de comienzos del siglo XIX, las relaciones matematicas
con funciones articuladoras y unitarias, presentes en autores como
Schumann, la severidad y estereotipo de algunas formas sonatas de
los compositores del mismo siglo, el impecable orden brahmsiano y
por qué no, la depuradisima escritura de Frederik Chopin, remiten a
una cierta busqueda de orden o proporcion cldsica en un acentuado,
o bien pleno Romanticismo.

Igualmente numerosos antecedentes del movimiento romantico,
se instalan con similares caracteristicas en pleno estilo anterior, el del
Clasicismo, a menudo ponderado como opuesto a aquel.

Obras capitales como el Werther de Wolfgang von Goethe, el mo-
vimiento Sturm und Drang, el estilo hiper expresivo de Carl Philipp
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Emanuel Bach, las poesias de los lakistas ingleses, las pinturas de
Henry Fuseli y William Blake, algunas sonatas de Domenico Scarlatti
y ciertas piezas pianisticas de Mozart, las primeras novelas de amor
burgués y fantasticas, entre otras manifestaciones, “romantizan” el
universo de la mas pura y hegemonica Razén del siglo XVIII. ;Cémo
es posible? ;Son tinicamente antecedentes o son obras romdnticas en
pleno Clasicismo?

Ernesto Sabato comenta: “El hombre esta hecho de dualidades...
suefio y vigilia, cordura y locura... Y en el espiritu del hombre cuando
una de esas fuerzas parece ganar la otra se agazapa y tarde o tempra-
no salta con mayor fuerza” (Barone, 1974: 194).

;De qué manera pueden interpretarse estas ocurrencias? ;Son su-
ficientes estas excepciones para afirmar que las obras nombradas son
efectivamente clasicas o romanticas?

Se vera de qué modo los aspectos tematicos, argumentales o fi-
nalmente estéticos en cada época estan sostenidos por andamiajes
técnicos convencionales o innovadores, o por situaciones de poder
politico, que confluyen a perfilar estilos especificos y situados, mas
alld que sus marcas generales puedan corresponder a lineamientos
también genéricos de una determinada tendencia. Podrd distinguirse
asi un nivel estético social y otro de rigor técnico, los cuales estable-
ceran tensiones arduas, coincidentes o no en intenciones y logros. Es
decir, se tratard de establecer la pertinencia romantica del siglo XIX,
distinguiéndola estilisticamente de otros romanticismos que pudie-
ron coagular como ideologia y fenémeno en diversos periodos histd-
ricos de Occidente, sin inferir por ello una regularidad pendular, sino
una alteridad superpuesta y/o complementaria.

Sobre este punto podra concluirse provisoriamente por ejemplo,
que el tematismo romantico de Goethe o la armonia romantica de
Scarlatti o Mozart en tal o cual obra, se revela finalmente superada o
subsumida, en una superestructura de orden “clasico”

De esta manera, los elementos romanticos detectados, operarian
finalmente como signos o experiencias de superficie, si bien enfatiza-
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dos y pregnantes, inmersos en un discurso regulado sistemdticamente
por otro orden estético. Incluso la pieza podra ser efectivamente ro-
mantica, pero de un modo especial, distinto y peculiar, respecto a las
condiciones y caracteres propios, permeados en el siglo XIX.

Otro argumento central y cohesivo, remite al analisis de la situa-
cion general de Europa, sobre la que se establece gran parte de los
estudios histdricos pertinentes a este trabajo. Dentro de ellos, los as-
pectos de hegemonia e ideologia filoséfica y politica (propiciantes o
dependientes de condiciones de validez y aceptacion estilistica), ten-
dran también un lugar destacado en la comprension de los procesos
artisticos aqui abarcados.

En este sentido debe referenciarse el concepto de Modernidad,
cosmovision central por su aspecto fundacional, complejidad de con-
tenidos e irradiacion totalizante. A la luz de ciertas ideas actuales del
mundo, el tema de la Modernidad se reviste de diferentes acepciones
y alcances tedricos y vitales. Vive todavia y principalmente en el terri-
torio europeo, rodeado de los estatutos de Cultura, Historia, Razon,
Ciencia y Sentimiento.

Desde los mitos griegos y el cristianismo, integradores y origi-
narios nutrientes del destino de las culturas del Oeste, el desarrollo
de Occidente, sus explicaciones, legitimaciones y certezas, se formu-
laran en el enclave de variados modelos que combinaran de modo
renovado, o al menos distinto, aquellos conceptos vectoriales recién
enumerados, como asimismo las dualidades apolineas y dionisiacas.

El pensamiento moderno tendrd sus propios relatos, aglutina-
dos en el que posiblemente sera uno de los mas cohesivos: el de la
Historia; historia de un logos que pretenderd apartarse lentamente
del mito, un logos - razén que se compensara a menudo y dialécti-
camente con este ultimo, de modo de establecer una enlazada y no
siempre sencilla vision sintética, atenta a delimitar y explicar un
determinado tema o momento.

Por ello, la Modernidad se funda sobre una condicidn bdsica,
que es centralmente dual y oposicional de todas las cosas, esquemas
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o principios del hombre y el mundo, como se decia, revistiendo los
conceptos clasicos apolineos y dionisiacos de nuevos contenidos.

En consecuencia, a partir de estas ideas contrastantes se diferen-
ciardn sustancialmente Cultura y Naturaleza, se escindiran los uni-
versos particulares entre Oriente y Occidente, y se estableceran nue-
vos objetivos basicos que regiran la existencia de este ultimo.

A tal fin se especificaran relatos histéricos para legitimar y pro-
mover, tanto la cultura de los paises europeos, como para la va-
lidacién de heterogéneos dominios cognoscitivos, provocando la
instrumentacion de argumentos supraintegradores que justifiquen
su operatividad.

Las teorias oposicionales senialan diferencias a menudo an-
tindmicas de estructuracién y sentido. Tales son, por ejemplo,
los principios dptico y tactil (Alois Regel); idealista y naturalista
(Konrad Lange); proyeccion animica y abstractividad (Wilhelm
Worringer); ideoplastico y fisioplastico (Max Verworn); imagi-
nativo y sensorial (H. Kuhn); apolineo y dionisiaco (Nietszche);
realismo e idealismo (Max Dvorak); espacio y tiempo (Erwin Pa-
nofsky) (Hurtado, 1951: 146-147)

Para Peter Burke, la Modernidad no es un concepto tan evidente
y neto. Segun el autor, su entidad ha sido empleada al menos des-
de el siglo XII casi sin interrupcién con significados diferentes. Al
decir de Burke: “No se puede esperar que un término o un concep-
to lleve tal carga de significado sin que se quiebre bajo semejante
peso”. (Burke, 2009: 26).

El historiador, en su articulo EI Renacimiento Italiano presente
en Teoria de la Cultura, del cual se toma la anterior cita, menciona
al que se supone el mas evasivo periodo histérico de Occidente (en
el que tendria lugar el anclaje de origen mads cercano de la Moder-

> En un avistaje mas amplio, las acciones de Occidente tendrdn consecuencias
externas, hacia recorridos y conquistas extracontinentales efectuadas con el concurso
del Imperialismo. Se ampliaran estas ideas en capitulos posteriores.
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nidad), justamente como un momento pleno de dudas y caminos
atravesados y simultdneos

Dice el autor:

La perspectiva tradicional del Renacimiento italiano como el ori-
gen de la modernidad, que se hiciera famosa gracias a Jacob Bur-
ckhardt, es muy vulnerable a las criticas. ;A cual modernidad dio
origen el Renacimiento?

Desde los tiempos de Burckhardt solemos asociar la modernidad
menos con el nacimiento del individualismo, al que Burckhardt ad-
heria, que con la industrializacion, los ferrocarriles y la democracia,
alos que odiaba. (P. Burke, op. cit. pag. 27).

Modernidad, progreso y linealidad conforman una relacién inex-
cusable de sujeto y atributo, que definird las oposiciones antes men-
cionadas en un esquema siempre diacrénico, desatento a cualquier
posibilidad de simultaneidad procesual.

Mas adelante Burke infiere la presencia de una condicién general
de extrafieza, viviente en el seno de las culturas antiguas de Grecia y
Roma, inclusive en la Edad Media, con lo cual, la indagacién de este
concepto de Modernidad, se moveria en permanentes redefiniciones,
revisiones y reversiones, y no en un proceso pleno de continuidad,
unicidad y linealidad.

Sin invalidar los conceptos anteriores, surge la pregunta igual-
mente, acerca de algunas topicas definitorias que pudieron recorrer y
delinear este pensamiento moderno, esta manera particular de cons-
truir, comprender y vivir el mundo europeo en un extenso segmento
temporal y espacial.

Este periodo que se rastrea desde el Gtico, pero que adquiere un
certero impulso en el Renacimiento y su marca sistémica a partir del
siglo XVII (alcanzando estilisticas diversas como el Barroco, el Cla-
sicismo, el Romanticismo, hasta buena parte del siglo XX) enarbola
una idea clave, que permite posiblemente sintetizar y aunar muchas
de las caracteristicas que se instituyeron lentamente, como elemen-
tos estructurantes de su corpus ideoldgico (y también de su funcio-
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namiento), luego tendientes a condensar variados contenidos en un
paradigma completo y “absoluto”

Se habla aqui de la englobadora idea de la RAZON, instancia
que generalmente estd asociada al pensamiento objetivo, intelec-
tivo, incluso laico. La razon, parece instalarse como el registro de-
finitivo en el que se detienen o resuelven las paradojas, un punto
de partida y/o llegada inseparable de su objeto de atencién, una
explicacién que no admite contrastacion, que solo irradia y absorbe
pensamiento logico.

Empero, a la luz de la investigacion histdrica actual, lejos de con-
cebirse y presentarse unicamente con marcas intelectivas, cientificas
y/o matematicas, el pensamiento racional adquiri6 en su desarrollo
formatos y existencias que también incluyeron a la fantasia, el cono-
cimiento mitico, la intuicidn, el azar y la imaginacion (y hasta ciertos
corredores esotéricos, provenientes de lineas pitagoricas o alquimicas
presentes no solo en el arte, sino en pensadores cientificos de extrema
condicion racionalista como Robert Boyle, Johannes Kepler o Isaac
Newton), provenientes de la implementacion de otros caminos 16gi-
cos, que mas adelante se intentaran explicitar’.

* Laultima obra del irlandés George Berkeley, Siris (1744), derivacion de un concepto
griego vinculado a “cadenas’, “series”, presenta varios andariveles teéricos entre los
cuales ciertos tratamientos médicos curativos, se encadenan con principios quimicos
acerca de las diversas sustancias, el hombre y la naturaleza.

Lo peculiar e interesante del texto reside primeramente, en el apartamiento del estilo
cientifico de escritura, sobre el que se impone una prosa casi literaria.

Por otra parte, en plena época ilustrada, la cuestion racional - cientifica retoma
aspectos del misticismo medieval (recuérdese que Berkeley era clérigo) entre
ellos: la alquimia, el valor del fuego como halito y fuente universal y original,
reconocimientos pitagoéricos y neoplatonicos, sentidos evolutivos analdgicos y
consideraciones de un cufio oscilante entre la mirada cartesiana (aun tenida de
ciertos elementos clericales) y la pura razén inductiva del pensamiento iluminista,
particularmente empirista.

La busqueda de una especie de metafisica a partir de criterios evolutivos, eidéticos
y progresivos, concluyente en una teologia del mundo, resulta realmente inédita
por sus relaciones tanto con fildsofos premodernos, como con el pensamiento
decimononico finisecular.
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Razon y Subjetividad

Esta Razdn, como patrimonio del ser humano (especialmente del
individuo moderno), estuvo abonada y formulada sobre la base de
una Subjetividad totalizadora, inicialmente indistinta entre un modo
légico o una presentacion extremadamente emocional, o bien equi-
distante en la decision de asentarse sobre bases realistas o idealistas*.

La subjetividad es un rasgo central de la constitucion psiquica; en
la Modernidad, se diferenciard del tipo de conciencia individual que
detentaba por ejemplo el habitante medieval, respecto de su destino,
autonomia y alcance racional o afectivo.

* Al respecto, la actual Neurociencia o las Ciencias Cognitivas mds radicales
(disciplinas que heredan influencias positivistas, al menos en su nivel explicativo)
hablarian de mente, como el “lugar” en el que todos los edificios sensoriales,
perceptivos, intelectuales, emocionales o afectivos tienen ocurrencia y validacion.
Este estatuto (de hecho no incluido ni investigado en los términos contemporaneos en
las 16gicas cientificas, filosoficas o artisticas del pasado), estaba discriminado desde la
Antigiiedad en diferentes instancias, y como tales, Razon y Sentimiento se recortaban
como los dos corredores mds importantes y aglutinantes, depositarios de distintos
disefios, atributos, dones o comportamientos de la estructura psiquica humana.
Desde los tltimos aflos, las Neurociencias de una segunda o tercera generacion,
han sostenido, aun experimentalmente, que la emocién no es una funcién
independiente de la cognicién. Por lo contrario aquella se revela como “uno de los
canales en condiciones de informar al sistema nervioso sobre importantes aspectos
de la realidad externa y de las relaciones entre el organismo y el medio ambiente.”
(Oliverio, 2013: 92).

De acuerdo a estas posiciones, en autores como Anténio Damasio o Joseph Le Doux,
citados por Oliverio, se informan los caracteres e indistinciones marcados entre los
niveles emotivos e intelectivos.

De este modo habria un inconsciente cognitivo que poseeria una profunda conexion
con los niveles emotivos, tradicionalmente fijados en un subestrato consciente
o volitivo. No habria cognicion posible, sin una instancia emocional, emotiva o
sensorial que conecte las informaciones de ambos universos. Es mas, la experiencia
emotiva seria anterior, mas veloz y automdtica, mientras que el aspecto cognitivo
revelaria una procesualidad mas lenta y consecuente de aplicaciones, derivaciones,
categorizaciones y sintesis.

Afin a las disquisiciones freudianas, Oliverio comenta citando a Le Doux:

Gran parte de nuestras acciones derivan de motivaciones de las que no somos
conscientes, por cuanto la conducta es el producto de sistemas cerebrales que operan
de manera inconsciente: sistemas preponderantemente subcorticales, antiguos desde
el punto de vista de nuestra historia natural, menos transparentes respecto de las
légicas de la corteza cerebral. (Oliverio, 2013: 97).
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En el mundo moderno la subjetividad implica (no seguramente
como estructura intrinseca vinculante con lo humano, pero si como
vivencia y descripcion teérica de una época), una introspeccion del
yo, inédita, asequible, inica e independiente.

Supone ademas una clara distincion de lo que estd “fuera” de ella:
el objeto, y a su vez, una duda decisiva en el juego de tensiones entre
dicho “adentro” y “afuera’, es decir la definicién acerca de cual es el
propio sujeto - objeto del mismo pensamiento®.

Cuando se habla de subjetividad se enfatiza no tanto la existen-
cia de una accién o una propiedad absoluta del sujeto, sin mas bien
el resultado de la interaccién permanente entre un juego intra y ex-
tra psiquico, configurado desde indicadores genéticos, innatos y/o
construidos en la propia estructura individual, a partir o mejor, en el
devenir de los datos del mundo y los datos del propio sujeto, que in-
teractia con otros entes: humanos, animales o cosicos. Es sabido que
esta nocion de subjetividad se atuvo a principios de diferente orden.
En todos estos casos su entidad y significacién no son equivalentes.

Metafisica: sujeto entendido como Sustancia.
Filosofia/Gnoseologia: sujeto incluido en la dinamica Sujeto -
Objeto.

Lingiiistica: sujeto establecido como Ente efectivo de la accion.
Psicologia: sujeto como Subjectum, lo que esta por debajo.
Sociologia/Ideologia: sujeto como entidad inscripta, sujeta y
encadenada a un Orden.

Desde el sujeto como sustancia, al sujeto cognoscente en rela-
cién a un objeto (en el que se diferencia un rasgo y alcance propio
respecto a un universal), el sujeto como accion eficiente, como im-
perativo reglado, y finalmente la asuncién psicoanalitica freudiana
del sujeto en términos de provisién hacia el individuo (de un des-

° Es obvio aclarar que la subjetividad es mucho mas que el juicio particular, privado
de universalidad, tefiido de presunciones, prejuicios, atravesado por sentimientos que
nublan su rectitud, lejano a coherencias argumentativas, meramente centrado en la
doxa, y finalmente opuesto a la objetividad.
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centramiento por fuera, por debajo o tangencial a la razén, incluso
lejano del lenguaje), estas interpretaciones recorren buena parte del
pensamiento moderno.

En términos psicoanaliticos, la subjetividad supone una primera
y cualitativa hominizacién. Las etapas basales de su estatuto se regu-
lan desde una disrupcién inconsciente y tendrian por tanto vincula-
ciones con el mundo, si bien auténomo del individuo, profundamen-
te interior, mediado entre consciente e inconsciente, de algiin modo
casi marginal con el nivel racional intelectivo, aunque de hecho no
opuesto a este.

Por esta presuncion, el verdadero ser del sujeto no se encontraria
en el lugar de la razén, sino en un plus ultra de marcas, instancias y
recorridos de diverso orden y estructura, incluyentes de lo racional,
pero superadoras de su mera procesualidad.

Las regulaciones establecidas podran ser tradicionalmente su-
puestas desde y hacia una instancia intelectiva o afectiva, a su vez en
forma general o particular. (Se dirfa que en el estudio y hermenéutica
de estos procesos se debate la historia de la filosofia de Occidente).

Se ampliaran estos conceptos en proximas paginas®.

Desde la perspectiva filosdfica clasica, igualmente valiosa para los
intereses de este trabajo, el sujeto es en primer lugar sujeto moderno.
Su primera subjetividad recae en su entidad autofocal, originaria de
todo constructo posterior.

Este sujeto es como se ha dicho, racional, y resulta inaugurado
definitivamente en Occidente a partir del metddico cogito cartesiano.

Desde René Descartes y el Racionalismo, el Empirismo Inglés de
David Hume, el Criticismo de Immanuel Kant, y luego durante el
devenir idealista romdntico, el fendmeno del sujeto racional cursa

¢ Por ello podria hablarse ademds de una especie de vida del sujeto, en tanto el
concepto subjetivo alude a una proyeccion teleoldgica e historica del yo, teleologia
una vez mads interna y/o externa, hacia otras cosas y entes del mundo, pero siempre en
un sentido dindmico y a su vez autorreflexivo y critico del propio sujeto. Conformaria
esto un sujeto internamente experiencial, en movimiento entre el en si'y dicho mundo,
concepto que tendra amplia vigencia en el siglo XIX.
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una definitiva vigencia intelectiva, y si bien su primera adherencia
serd la Ciencia Matematica, pronto los territorios de lo perceptivo, la
sensibilidad, el espiritu y del hacer y/o saber cultural y artistico, se en-
troncaran en su desarrollo tedrico hasta alcanzar estos, un inusitado
empuje en los siglos XIX y XX.

En alguin sentido, el desarrollo de la subjetividad podra asimilarse
al propio de la razén.

El cogito cartesiano se revela deductivo, unico e integrador del
hombre: en este ambito, razdn y experiencia estaran identificadas en
la operacion psiquica que el individuo realiza y concluye a partir de
la unificacion de ambas intervenciones.

Estamos acostumbrados a representarnos al sujeto como una reali-
dad psiquica sustancial, como una conciencia en cuanto lugar de pro-
cesos psiquicos. Y olvidamos que, en el momento de su aparicion, el
caracter “psiquico” y sustancial del nuevo sujeto no era algo obvio. En el
instante en que se hace evidente en la formulacion cartesiana, de hecho
no es una realidad psiquica (no es la psyché de Aristoteles ni el anima de
la tradicion medieval), sino un puro punto arquimédico que justamente
se ha constituido a través de la casi mistica reduccion de todo contenido
psiquico, excepto el puro acto de pensar (Agamben, 2011: 21).

Sujeto y palabra (verbo) parecen identificarse en Descartes a la
manera de un ente/ecuacion lingiiistico - funcional. De alli la con-
fianza en la matematica como saber transparente y eficaz, para expli-
citar sus marcas y su funcionamiento.

Mas adelante el sujeto cartesiano se tornara sustancia inmaterial,
procesual y psiquica, incluyente de aspectos vinculados al alma, la
sensacion y los afectos.

Y este yo sustantivado, en el cual se realiza la unién de nous (in-
telecto) y psyché (alma), de experiencia y conocimiento, suministra
la base sobre la cual el pensamiento posterior, de Berkeley a Loc-
ke, constituira el concepto de una conciencia psiquica que sustituye,
como nuevo sujeto metafisico, al alma de la psicologia cristiana y el
nous de la metafisica griega (Agamben, 2011: 23).
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Descartes infiere al sujeto como sustancia pensante; el método
empleado para validar su existencia y procesualidad se formulara a
partir de la duda. Y mas que la promisoria concepcién de sujeto ra-
cional (que puede decirse, se funda en Occidente desde los griegos a
San Agustin), lo inaugural de Descartes radica en la potencia de su
instalacién metddica. La experiencia de lo sensible, o la experiencia
devenida de un saber mitico, se pondra fuertemente entre paréntesis.

Se avanzara sobre el problema experiencial en los proximos capitulos’.

En Descartes, la cualidad inédita y racional, no suprime ciertas
herencias del pasado grecolatino.

Debe advertirse que en el vocabulario técnico de la filosofia me-
dieval, cogitare designaba mas bien el discurso de la fantasia y no el
acto de la inteligencia.

Entre el nuevo ego y el mundo corporeo, entre res cogitans y res
extensa, no hace falta ninguna mediacién. La expropiacion de la
fantasia que resulta de ello se manifiesta en el modo de caracterizar
su naturaleza: mientras que en el pasado no era algo “subjetivo’,
sino que era mas bien la coincidencia de lo subjetivo y lo objetivo,
de lo interno y externo, de lo sensible y lo inteligible, ahora emerge
en primer grado su caracter alucinatorio y ficcional, que la Antigiie-
dad relegaba al fondo.

De sujeto de la experiencia, el fantasma se transforma en el sujeto
de la alienacion mental, de las visiones y de los fendmenos magicos,
es decir, de todo lo que queda excluido de la nueva experiencia racio-
nal (Agamben, 2011: 26)%.

7 Asi como en el filésofo hay una definitiva certeza en la duda, hecho que permite el
desarrollo del pensamiento critico y la facticidad de un posible conocimiento, Freud
se aproxima desde otra dptica al mismo problema. Por una operacion deductiva, el
psicologo define la duda como indice indisoluble de la represion, confirmando de este
modo la existencia del inconsciente; estos dos términos son finalmente los garantes
del sentido de unidad psiquica del sujeto, y los que permiten el equilibrio de su vida
en la cultura (Freud, 1978).

¥ Por lo tanto las adherencias y/o exclusiones del rol de la imaginacién en el saber
cientifico, tendran importantes validaciones en el campo del arte, en especial en el
arte de la Modernidad.
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En una posible continuidad, es interesante sumar los pensamien-
tos empiristas y kantianos a los anlisis de la subjetividad, en los que
se legitiman aspectos sensibles. Bowie comenta:

Con Kant, especialmente, la inica fuerza cognoscitiva y ética que
la filosofia puede proporcionar pasa a encontrarse en nosotros, no
fuera de nosotros. Posteriormente, sin embargo, con el fin de indicar
posibles vinculos entre el mundo exterior de la naturaleza y el mundo
interior de la autoconciencia, Kant se ocupara de aquello que nos
hace apreciar la belleza (Bowie, 1999: 13).

Esto permitird anclajes importantes en la filosofia empirista
y en el campo cientifico perceptual como vias vélidas hacia otros
conocimientos posibles, y al mismo tiempo tendientes a una
definicion general de dichos campos cognoscitivos, ampliatorios
del discurso cartesiano.

Del mismo modo, Steinberg, remitiéndose a Ernst Cassirer quien
efectiia un analisis kantiano, sefiala: “[...] el concepto kantiano de lo
subjetivo expresa un fundamento en un procedimiento necesario y
una ley universal de la razén. La subjetividad es asi la capacidad de
razonar, universal de toda la especie humana y, por lo tanto, constru-
ida sobre un fundamento ético y también epistemologico”

Y mds adelante propone:

Entiendo la subjetividad como un modo de experiencia en
primera persona que resiste la articulacion o la represen-
tacion implicita en la mera categoria sujeto.

En la medida en que es experiencia antes que posiciona-
miento del “yo”, la subjetividad desplaza el paradigma de

Efectivamente, el sentido excedente que remarca Agamben, asi como el campo del
inconsciente freudiano, constituirdn buena parte del sustrato y motor impulsivo,
fundante y ponderable de la vida productiva de artistas, intérpretes y pablicos, y por
extension, de cualquier individuo.

El sujeto moderno y su subjetividad, tendran como base de sus sucedaneos
mas asequibles el sentido fantasmatico de la imaginacién, que podra a su vez
transparentarse en deseo y necesidad.
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un sujeto autdnomo que enfrenta al mundo exterior, a fa-
vor de una experiencia vivida inherentemente dependien-
te de la cultura.

La subjetividad es, de esta manera, un modo de experien-
cia interna en el que yo y el mundo son dificiles de distin-
guir [...] La interminable tarea de la subjetividad implica
la renegociacion constante de las fronteras entre yo y el
mundo, mientras que el mundo y la historia reaparecen
continuamente en la textura del yo en forma de lenguaje,
de practicas culturales, y de ideas e ideologias recibidas
(Steinberg, 2008: 28)

Como puede inferirse el concepto de subjetividad trasciende aqui
la dicotomia ya senalada entre objetivo (racional) y subjetivo (emo-
cional, sentimental, perceptual). Esta distinciéon, a menudo apre-
miante y dificultosa para el arte (en tanto conocimiento impactado
con elementos de lo sensible), fue promotora de excesos y equivocos
conceptuales, actuantes de algiin modo como reemplazos cientificos
de la dualidad clasica Apolo - Dionisio.

En rigor de verdad y durante la Modernidad, la subjetividad
destacd las esencias y caracteres totales de un determinado indivi-
duo, en términos de acciones y proyecciones tanto internas como
externas, en continua conjuncion con aspectos vinculados a de-
terminados imponderables o marcas culturales, de variado domi-
nio y poder’.

° En esta perspectiva, la cualidad racional del ser humano se posicionaria como una
instancia de validez estructural, irradiante de niveles operatorios diversos, como
ya Kant desde un modelo cldsico, se encargaria de definir y categorizar. Intelecto
y sentimiento representarian de este modo, estratos y cortes distintos del genérico
estatuto racional, conformantes de la nocién superadora de subjetividad.

Los aportes de las inteligencias multiples, la psicologia sistémica, los recortes de
Lacan, Deleuze y Foucault, o la inteligencia emocional y corporal, se destacan como
posibles explicaciones actuales de una subjetividad totalizante y compleja.
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De acuerdo a ello, la religion, la ciencia, el Estado, la sexualidad,
el arte, el trabajo, organizaron edificios compactos sobre los que esta
subjetividad, ejercidé complejos procesos de sujecion, identificacion y
conflicto, cercanos a otros conceptos que mas tarde se abordaran: los
de poder e identidad.

El giro de la filosofia hacia la subjetividad acompana a los di-
similes y contradictorios cambios aportados por la Modernidad:
el surgimiento y cristalizacién del individualismo burgués capita-
lista, el creciente control sobre la naturaleza desarrollado por mé-
todos cientificos, las revoluciones sociales e industriales, el ocaso
de las autoridades tradicionales, los imperialismos hacia Améri-
ca y el mundo, la tendencia laica y estatal del desarrollo politico,
cultural y social, y la autonomia de un saber sobre el arte que se
denominara Estética. Su estatus no podra asignarse solo a cual-
quier objeto o producto natural o humano agradable, sino especi-
ficamente a algo que se priorizard como arte: suma de elementos
afectivos, intelectivos, formales, tecnoldgicos, comunicacionales,
incluso y de algin modo, miticos.

Adelantando algunos contenidos a desarrollar mas adelante,
puede acordarse que los primeros pensadores romanticos, Friedri-
ch Schelling y luego George W. F. Hegel, intentan redefinir el ideal
universal kantiano en términos de cultura y mas adelante proceso
historico. Se reformula asi la idea de subjetividad; de hecho dichos
autores reasignan la problematica a un campo mas extenso, con lo
cual, el sujeto a priori y racional, es ahora pensado en términos de
una nueva concepcion.

Ella sera la del espiritu del mundo, por cierto ardua y extensa. En
su demanda conceptual, definitivamente la materia sensible y emo-
cional se entroncara con lo inteligible y racional. En base a esta razon
revisada, se establecen desde niveles generales de actuaciéon huma-
nas, las condiciones de operatividad de los artistas.

En principio, podria decirse que ningtn artista “moderno” (y
aqui se incluye obviamente al creador romantico), buscd una sub-
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jetividad irracional en términos de caos en su produccidn; en todo
caso, derivo en ¢l por limitaciones o inhabilidad de su oficio, pero
se presume, no por voluntad'’.

De este modo, en gran parte de los grandes artistas del siglo XIX,
frecuentemente arrojados a la vision y al supuesto general de una
total arbitrariedad y desorden en su labor creativa, se persiguen las
ideas de unidad, cohesion y coherencia, mas alla que sus métodos o
logros resulten dispares en objetivos, materiales y procesos, tanto en
los creadores como en los auditores. Es mas, podria arriesgarse que
ciertos dispositivos “azarosos” o incluso alienados, se encuentran en
algunos andariveles creativos, instancias de compleja construcciéon
psiquica en la que confluirian elementos intuitivos, inconcientes y no
causales, de manera casi desmagnetizada y rizomatica, hallados por
una imprecisa aunque tal vez oculta y licida certidumbre. No por
ello dejan de ser objetivos, en tanto rigor conceptual; y por lo tanto su
subjetividad no implica como se dijo, desorden y caos.

O expresado de otro modo, esta cuestiéon no formula excusa para
la consideracion de un producto “final”, tendiente a mostrar una “l6-
gica” discursiva inclinada al logro de una totalidad semantica''.

Por lo descrito, la existencia de estos procesos en modo alguno
implica el corrimiento de una intencién conductora, que es el de la
busqueda de la inteligibilidad de la idea, idea que en el Romanticis-
mo, como tema central de este trabajo, tendra ciertamente multiples
formas de ser disefiada, compuesta, transmitida, percibida, intuida,
dictada y decodificada. Los procesos de empatia, identificacion, ana-
logia y comprension emocional e individual, se encauzaran por cami-

12 Segtin Steinberg (2008), la subjetividad en el mundo moderno se aplica y se
encuentra fundamentalmente en la musica. Las ideas de temporalidad, abstraccion,
mas alld del mundo, introspeccién, musica absoluta, posibilidades narrativas y
discursivas, renuncia a lo visual, entre otras caracteristicas, otorgan a la musica el sitio
dilecto de lo subjetivo. Y aqui lo subjetivo entendido como suma sintética de eventos
internos, profundos y autorregulados, especie de maxima decantacion intersubjetiva
efectuada por el individuo entre su yo profundo y el mundo.

! Para Goethe, la locura a veces no era otra cosa que la razén presentada bajo
diferente forma.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 6 5



nos de una razon diferente a la planteada por una especie de factual
universalismo estético, que proponia el Clasicismo anterior.

Se daria cuenta entonces de una “renovada’ razén y de una sub-
jetividad tensa entre intelecto y afecto, siempre ordenadora, aunque
sus marcas estén atravesadas por aristas un tanto paraddjicas bajo la
lente de las teorias o miradas mas tradicionales.

Numerosas producciones se presentan abigarradas, ambiguas,
confusas, erraticas o inciertas: las tltimas composiciones de Bee-
thoven, las propias de Héctor Berlioz, o Schumann, las tltimas so-
natas de Schubert, o aun ciertas musicas como La Flauta Mdgica de
Mozart (1791), creacién que en plena época racionalista circula por
los senderos del misticismo, con datos numeroldgicos, fantasticos y
maravillosos, propiciados por la masoneria en tanto orden secreta
y esotérica.

En esta obra mozartiana la habitual perfeccion del autor deviene
inmersa en una signiﬁcacién peculiar, encontrada entre varios con-
tenidos y perspectivas, en el niimero, como cifra de diferentes simbo-
lismos, como proporcién superior que regula y organiza conceptos
vastos y profundos tales como la hermandad, la sabiduria, la inocen-
cia, los reinos humanos y divinos y la naturaleza, incluso niveles de
implicancia técnica, observados siempre desde la dptica de una cul-
tura hegemonica y finalmente moderna.

Aun las obras mds depuradas, “clasicas’, perfectas del Romanti-
cismo, desde diversos programas mds o menos asociados a los con-
ceptos recién mencionados, podran ofrecer un sustrato peculiar, que
consiste en la instalacion de un nuevo orden de procedencia y arraigo
mitico (o en todo caso operacion poética formulada desde un espacio
- tiempo inconsciente, personal o colectivo), reemplazo, sustitucion o
proceso dialéctico efectuado con la razén moderna.

El arte, en especial el del Romanticismo, se posicionara como una
construccion sélida toda vez que su autor, operacién productiva y
entidad factual requieran para ser aprehendidos cabalmente, de una
admiracién, comunién y/o revelacion.
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Por medio de la aceptacion tedrica que tiende a proponer la
existencia de una nueva concepcion y sensibilidad acerca de reno-
vados criterios racionales y en consecuencia constructivos, (que
pudieron manejar los artistas romanticos) puede comprenderse la
diversidad y ademas aparente contradicciéon de muchas obras y/o
autores realizadas en este periodo. Las mismas accionan desde estos
mundos apolineos y dionisiacos, provienen de un “orden”/ “desor-
den” actuantes en un mismo momento, decantan desde una subjeti-
vidad en ciertos casos sintética, y en otros, en permanente juego de
dominaciones mutuas.

Dicha circunstancia, de acuerdo al pensamiento coagulado y sis-
tematizado de la Modernidad (vale decir el de la Ilustracién), ubica
a estas producciones momentaneamente en un comprometido lugar,
en el casi “fuera de la Historia”.

Su apartamiento de los modelos centralizadores, de los estandares
estéticos y culturales de turno y en fin, de las ideologias dominantes,
instala como experiencia preponderante un estatuto paradojal y por
ende, inocente o buscadamente trasgresor u opositor.

En dltima instancia Apolo y Dionisio (a los que se ha requerido
presencia simbolica, como licencias de estas intenciones historio-
graficas), se manifiestan nada mds y nada menos, como las dos ca-
ras de una misma moneda; estdn presentes en los momentos tanto
“clasicos” como “romanticos” de todo el Occidente europeo, o me-
jor dicho constituyen ambos momentos, los que al menos en el gran
arco de la Modernidad, se unen, cada uno con su identidad€ en una
estrecha empatia.

El historiador norteamericano Glen Haydon, citado por Hurtado
y cercano a la corriente denominada Pluralismo Histdrico, define a
la misma y supone:

La historia de la musica debe ser considerada como con-

sistiendo en varios estratos de sucesos superpuestos, mas
o menos independientes y contiguos. Las varias especies
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de estilos, instrumentos, compositores y dreas geograficas
y culturales representan estados potenciales de sucesos
que deben ser investigados por el historiador. En realidad,
cada categoria comprendida bajo el rubro de la musicolo-
gia sistematica representa un estrato de sucesos que deben
ser considerados histéricamente a diferentes niveles de ge-
neralidad y preponderancia de diferente dominio.

Y mas adelante: “El concepto de ‘¢poca histdrica’ se referiria
siempre a uno de los estratos dominantes, que no coincide y a ve-
ces estaria en pugna con otros estratos secundarios y coexistentes”
(Hurtado, 1951: 151-152).

Para finalizar este apartado, en el mismo sentido aunque desde
otro encuadre, acuden las ideas de Theodor Adorno, Max Horkhei-
mer y Walter Benjamin, pensadores europeos altamente criticos de
la Modernidad.

En estas lineas puede decirse sucintamente que desde el analisis
que efectiian de la historia de Europa los mencionados filésofos, in-
terpretan al gran periodo moderno en términos centralmente dia-
lécticos, como oposiciones iniciales entre civilizacién y opresion,
entre mito y logos, entre positividad y negatividad, entre arte y mer-
cancia, finalmente dualidades implicitas y presentes en el momento
de implantacién y funcionamiento de un determinado orden ex-
plicativo, en este caso el citado paradigma (Adorno - Horkheimer,
2007), (Benjamin, 2003).

Esta posicion, encuadrada en el pensamiento hegeliano y marxis-
ta, propone una historicidad estructuralmente lineal, aunque resuelta
en permanentes sincronias, desplazamientos de poder, y provista de
diferentes contratos implicitos y autoexcluyentes entre si, entre pasa-
dos y presentes.

De este modo la subjetividad asoma una vez mds desde trazos
emocionales e intelectivos, como un permanente y simultaneo enca-
balgamiento de ideas y acciones.
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En proximos capitulos se volvera a discutir el tema de la subje-
tividad, entroncando su estudio dentro de la 6rbita del sentimiento
en el arte. Se lo diferenciara del concepto de identidad, para lo cual
seran pertinentes de efectuar ciertos prestamos y aportes de la Psi-
cologia y la Filosofia.
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) PRIMERA PARTE:
LOS LIMITES DEL ROMANTICISMO

Revisiones de sus Marcos Epistemoldgicos
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I. MITO, RAZON, CIENCIA Y ARTE

“sDénde estd lo real: en el cielo
o en el fondo de las aguas?”
GASTON BACHELARD

Para avanzar sobre las hipdtesis del presente trabajo, pueden ya
decantarse algunos contenidos nodales, recién consignados en la
Introduccion. Al respecto, los conceptos de Modernidad, Razén y
Subjetividad se promueven como marcos e ideaciones potentes. En
aquella seccidn, se advirtié ademas y especialmente, cémo dentro de
la nocién de Subjetividad, habitan elementos superpuestos de racio-
nalidad y afectivizacion del individuo y del mundo.

En este primer capitulo de la Primera Parte se efectuard una revi-
sion de ciertas regulaciones historicas y filoséficas sobre los concep-
tos que dan titulo al mismo, atendiendo también al modo en que se
constituyeron, concentraron o proyectaron.

El ntcleo conceptual anclara en el edificio racional (ya planteado
también en la Introduccion), y en los conflictos tedricos generados
entre este y los sistemas y procesos que le otorgaron transparencia
tedrica y factica.
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Dentro de este nuevo capitulo, los estatutos de Mito, Razdn, Cien-
ciay Arte (tal vez como las maneras modernas de concebir los linea-
mientos apolineos y dionisiacos), seran formulados y analizados en
términos de debatir, incluso rebatir, ciertas constantes y certezas atri-
buidas a sus entidades. Se tendera a la delimitacion y explicitacién de
dualidades o paradojas posibles, tanto dentro de un marco filosdfico
general, como historico y estético, abarcativo del periodo aqui estu-
diado. Se pretendera senalar la vacilacion de los dictimenes absolu-
tos, en favor de la postulacién de ambigiiedades, de ciertos relatos
invisibilizados, y de los elementos de encabalgamiento estilistico y
opacidad en las identidades.

Se analizaran por ultimo los modelos de pensamiento ldgico que
identificaron los principios de la razon, el lugar general del arte en
las circunstancias histdricas tratadas, y algunas relaciones lingiiisticas
con los procesos artisticos.

Para esta tarea se considerardn dos lineas de andlisis, a veces
interconectadas.

1) La atencién y ordenamiento histérico cronoldgico.

Este transito centrara la atencion en el periodo Moderno, revisi-
tando categorias de los pensamientos racionalistas ya planteados en
la Introduccién, para avanzar luego sobre otros modelos o en todo
caso, variaciones de estos. Un foco importante recaera sobre el si-
glo XVIII, acatando el nivel de hegemonia conceptual y factica que a
este se le atribuye. Sobre su estructura de pensamiento se analizara el
mayor o menor anclaje que tuvieron los estatutos de razén, cienciay
mito, en términos de sembrar o prever proyecciones o desvios para
con el siglo XIX.

Podra analizarse de qué modo aquella centuria constituyé posi-
blemente, no solo la sede del universo cldsico e intelectivo, sino el ori-
gen vital no autorizado del elemento romdntico y mitico. Entre ambos,
se rastreardn rasgos de continuidad, complementariedad y también
oposicion. Razén y Mito, jugaran todo el tiempo roles emergentes y
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subyacentes, de acuerdo a diversas hegemonias del poder. Por ello se
efectuardn seflalamientos sobre ideas contradictorias, no asociadas
tradicionalmente a ambos siglos, en cuanto a los elementos clasicos
o romanticos presentes y/o cuantificables en sus respectivos corpus.

Las asi llamadas “dualidades romanticas” propuestas por Grout
(2001), por ejemplo, se basarian en esta continuidad critica del Ro-
manticismo respecto al Clasicismo.

2) La mencién de modelizaciones de corte epistemoldgico.

En este caso se consignaran algunos aportes de varios pensado-
res contemporaneos respecto a las tematicas planteadas, no siempre
atentas a un ordenamiento histdrico, volcadas sobre diferentes mo-
mentos de la historia de Occidente, y fundamentalmente referidas a
cuestiones conceptuales y fenoménicas relativas a aquellas.

En ambas lineas, y por respeto a su tratamiento metodolégico, las
citas abundantes y heterogéneas, no estaran ajustadas necesariamen-
te al rigor de un tnico marco tedrico o epocal.

La Razodn, la Modernidad y la Teoria del Conocimiento

La Razén como ya se ha dicho, se posiciona como el estatu-
to central, constante y autorizado de la condiciéon humana en la
Modernidad. Ademas de poseer mecanismos logicos precisos,
aparecera explicada (como también ya se adelantara en la Intro-
duccién), desde fuentes de variado origen, esto es, ambitos per-
ceptuales, intelectivos o afectivos, y se desplazara luego hacia
diferentes formulaciones y modelos tedricos. Sobre estos encua-
dres se perfilara de manera promisoria, una de las relaciones mas
anudadas y continuas de la razon: la que sostiene con la ciencia
moderna, que es ciertamente su creacidn privilegiada. A los fines
de este capitulo, la transparencia entre estos dos dominios sera
dificil de evadir o distinguir, de modo tal que las sucesivas ideas
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se mostraran alcanzadas por una trilogia casi indefectible: Razén
- Filosofia - Ciencia.

En esta cadena conceptual, la Teoria del Conocimiento, se
postula como el gran problema de la Modernidad. Tendera a
reemplazar al conflicto mayor del medioevo, equivalente en
fuerza y proyeccion, que es el debate entre Fe y Razén, de algin
modo saldado primariamente por Santo Tomds al comentar que
los asuntos del Hombre son atributos de la Razén, y los de Dios
de la Fe. Recuérdese que en la Teoria del Conocimiento, y a par-
tir de Descartes, se distinguen dos campos sobre los que recae el
estudio de la realidad: el Sujeto y el Objeto; el ente cognoscente
y el ente conocido.

A partir de las relaciones de emergencia y autonomia de ambos,
se debatiran buena parte de los asuntos cognoscitivos y metafisicos
de la Modernidad. Se establecen asi preguntas cruciales que de algin
modo repautan el pensamiento clasico: ;qué se puede conocer, por
medio de qué instancias y con qué métodos?

Es menester reiterar como ya se ha prevenido (aunque desde una
optica diferente), que los modelos de pensamiento racionales acucia-
dos por una innovadora potencia de la razon cientifica, hasta llegar a
la Teoria del Conocimiento moderna, no se realizaron en un absoluto
y stbito proceso.

Desde la Edad Media, la fe estaba anclada en un dispositivo cano-
nico y preciso, por el cual las conexiones de dogma y exégesis resul-
taban transparentes e invulnerables.

La razén en cambio, obedecia a ciertos mecanismos de procesua-
lidad mental, en los que las nociones de iluminacion, éxtasis, pulcri-
tud, experiencia o imaginacion cursaban por habitaculos, no del todo
disimiles. En algun sentido el concepto de emanacién platonico o la
revelacion cristiana se confundian en la razén deductiva y abarcati-
va. Para la Edad Media el intelecto no era una facultad del alma; su
existencia era de algin modo independiente y se comunicaba con ella
para transmitirle su conocimiento.
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Por consiguiente, para la Antigiiedad y aun para el medioevo, el
problema central del conocimiento no residia en la relacion entre
el sujeto y el objeto, sino en los estudios entre lo uno y lo mdultiple
(Agamben, 2011).

Mas importante que las operaciones experienciales o deductivas
de los entes del mundo, su cuantificacion en plazos acotados e indi-
viduales, su formulacién axiomatica y general, era develar los modos
de participacion de las cosas en un devenir de ideas y objetos, de
universales y singulares, entre aspectos inteligibles, y otros acaecidos
por lo sensible. De alli que los conceptos de semejanza (dada por
diferentes modos: emanacion, derivacion, transparencia), fueran los
mas apropiados y convalidados para tratar estos problemas. Se volve-
ra sobre ellos en las proximas paginas.

Otro aspecto importante a destacar se manifiesta en el principio
organizativo del conocimiento en el mundo premoderno. En este
sentido y a propdsito de las presentes discusiones, Foucault admi-
te que la posibilidad de desarrollo social, y especialmente de los
criterios de razdn, verdad y conocimiento de la ciencia moderna,
vienen acompaiflados por el abandono o desconfianza en la trilogia
griega, y también patristica y escolastica: bueno, bello, verdadero.
Este anudamiento condicionaba el valor y ejercicio de las opera-
ciones del individuo, en una especie de conocimiento confesional y
totalizante, a partir de la conciencia de una triple sanidad, cuerpo,
mente y espiritu.

Si bien es cierto que la filosofia griega fundé la racionalidad,
siempre consider6 que el sujeto no podia tener acceso a la verdad si
primero no realizaba consigo mismo una especie de trabajo que lo
hiciera capaz de conocer la verdad - un trabajo de purificacién, de
conversion del alma por contemplacién del alma misma -.

En la cultura europea, hasta el siglo XVI, el problema permane-
ce: scudl es el trabajo que debo realizar conmigo mismo para tener
la capacidad y ser digno de ser introducido a la verdad? En otras
palabras: la verdad siempre tiene un precio; no se permite el acceso
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a la verdad sin ascesis. En la cultura occidental, hasta el siglo XVI,
el ascetismo y el acceso a la verdad estan siempre mds o menos os-
curamente vinculados.

Descartes, segun pienso, rompioé con este orden cuando dijo:
“para llegar a la verdad es suficiente que yo sea cualquier sujeto que
pueda ver lo que es evidente [...] Lo evidente sustituye a la ascesis
en el punto en que la relacién con el yo, intersecta la relacién con los
otros y el mundo [...] Por lo tanto yo puedo ser inmoral y conocer la
verdad” (Foucault, 2009: 83-84).

Esta destruccién de la relacidon simbidtica: bueno, bello, verda-
dero, autoriza al avance independiente de cada esfera, a la division
de las especialidades cientificas, y a la busqueda de disciplinas espe-
cificas que puedan formular sus contenidos y axiomas acerca de los
diferentes discursos que representan y explican'?.

En el Renacimiento y en los primeros afios del siglo XVII, tuvie-
ron lugar momentos de debate, cuestionamientos y dudas acerca del
nuevo arquetipo exegético y cognoscitivo que venia a destronar la
escoldstica, o bien, la mistica.

El cambio de paradigma, eje y/o problematica del Hombre y el
Mundo promovid tanto la imposiciéon de territorios contempora-
neos, como referencié ideas ambiguas y tefiidas con diversos resabios
del pasado.

Durante la Modernidad, el desarrollo de la razén hasta alcanzar
una formulacion completa de Conocimiento, puede ser explicitado
de acuerdo a este veloz y esquematico disefio, proveniente del campo
filosofico, ya esbozado en la Introduccién:

1) Elpensamiento cartesiano, subjetivista, mecanicista y dinami-

co, y aun en algun sentido deista del siglo XVII.

12 Segun Foucault, en el siglo XVTII, la idea kantiana de una razén englobadora, y la
ponderacién de un sujeto universal, como sintesis del proyecto iluminista, tenderd a
poner de nuevo en una posible armonia, la relacién de la verdad y la belleza, con la
ética. Se reforzaran estas ideas en las proximas paginas.
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2)

3)

4)

5)

6)

7)

La Ilustracion, el Empirismo y la culminacién, distincién,
autonomia y especializaciéon kantiana, desde mediados del
siglo XVIII.

El despliegue romantico bajo la forma de la espiritualidad,
idealismo y movilidad en Hegel y Karl Marx, atenta a un crite-
rio procesual dinamico, histérico y dialéctico, hasta mediados
del siglo XIX.

Las estructuras organicas en la época del Positivismo de Au-
guste Comte, conjuntamente al desarrollo tecnoldgico y de las
ciencias sociales y bioldgicas, desde 1850 en adelante.

El pensamiento de Soren Kierkegaard, o Nietzsche que deja-
rd huella recelosa respecto a una sistematizacion del conoci-
miento, y una fuerte adherencia a elementos existencialistas
y nihilistas de la sociedad, la historia y la cultura, ya en las
ultimas décadas del siglo XIX.

Igualmente en los finales del mismo siglo y comienzos del
proximo, la formulacion intuitiva de Henri Bergson, la me-
tafisica de Martin Heidegger, o bien la Fenomenologia de Ed-
mund Husserl. Estas se posicionaran como caminos opuestos
o disyuntivos respectivamente, al modelo positivista.

Por su parte la Psicologia, aproximadamente desde 1860,
invade lentamente y de algiin modo desvia y desarticula el
territorio hegemonico filosofico, con las descripciones y
avances freudianos, hacia una mirada inédita y de alcance
intra y extrasubjetivo. Se estudiaran sus avances en proxi-
mos capitulos®.

Debe adelantarse que esta linea de transformaciones filosoficas y

también psicologicas que se ha trazado, es ademas, la que tendera a
distinguir o aunar con adhesiones o mas bien sospechas (y de manera

Y El pensamiento bergsoniano resulta interesante, al proponer una dialéctica
procesual alternativa y al mismo tiempo innovadora, respecto al modelo de razén
intelectiva y su vinculacién con la creacién artistica. Su esquema podria reducirse a
la siguiente ecuacion: principio de intuicién global - disquisicién analitica racional -
intuicién sintética final y recuperada.
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mas o menos enfatica), la razon del mito, mito entendido en términos
de origen clasico, anclado en otros origenes y discursos, o incluso, el
mito del cristianismo.

Al mismo tiempo, se estableceran diversas superposiciones entre
todos estos modelos.

Las consideraciones y especificaciones anteriores impulsan a
la determinacion de un asunto que se presume medular, posicio-
nante de la Teoria del Conocimiento en el campo paradigmatico
y motivacional del pensamiento moderno: esto es, la progresiva
voluntad de racionalizar la realidad (externa o interna del indivi-
duo), de acuerdo a principios, axiomas, leyes o constructos, privi-
legiados y normatizados.

Dicho de otra forma, Conocer sera entonces, y segun aquella teo-
ria, aplicar los instrumentos de la razén sustancialmente intelectiva
y cientifica, a discursos equivalentes, o posibles de inducir a tal ins-
trumentalidad, provistos con métodos coherentes con aquella, para
obtener resultados acordes con el modelo implementado.

Se sostiene en general que los momentos mds duros y hegemoni-
cos de la Teorfa del Conocimiento (posiblemente el Racionalismo y
la Ilustracion), fueron también los mas recelosos de la validacién de
cualquier sustancia mitica (no habria un desarrollo organizativo equi-
valente en la Modernidad del pensamiento mitico, respecto al de la
razén, entre otras cosas, por su tendencia inmoévil y endogamica), y al
mismo tiempo actuaron como idénticamente simétricos al objeto de su
aplicacion. De este modo y tautolégicamente, la realidad y el mundo se
ajustarian en su ser y funcionamiento, al paradigma aplicado.

Estas operaciones como se verd mas adelante, mostraran asimis-
mo fidelidad y andamiaje inexorable, con las dimensiones lingiiisti-
cas o paralingiiisticas, constituyendo lenguajes o metalenguajes po-
sibilitantes de su existencia en el nivel de la oralidad, la escritura, y
atentas a un objetivo comunicacional de sus resultados.

Por ende, y dentro de una perspectiva epistémico y explicativa
de raiz psicoanalitica, circularan alertas y tensas en el devenir pen-

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 78



dular de la “realidad de las cosas” o la “realidad del (un) lenguaje”
Al mismo tiempo podran notarse ciertos “restos cognoscitivos’, di-
ficultosos de articularse totalmente en su estructura epistemologica.
Este “sobrante”, a menudo adjudicado al campo del arte, sera también
inherente a la propia ciencia o la filosofia a través de las nociones de
paradoja o antinomia, o bien directamente incluido en otros territo-
rios de lo esotérico.

Se retomaran sucintamente algunos topicos relativos al pensa-
miento filoséfico moderno (ahora investido de cualidades epistemo-
légicas), a los fines de plantear ciertos rebasamientos y “zonas grises”
de sus concepciones racionalistas.

Al volver sobre Descartes, es dable consignar que el concepto fun-
dante de sujeto y de cogito revestia cualidades vinculadas a la imagi-
nacidn, instancia o atributo que en la Antigiiedad clasica se postulaba
como medium del conocimiento.

La suma de conocimientos tradicionales y casi miticos (y de nue-
vos ensambles deductivos y centrados en la duda) tales como la al-
quimia, la astrologia, la especulacién neoplatdnica, de algiin modo
no fueron desterrados, como si asumidos en el universo de la razén,
por mediaciones de otros saberes, tales la astronomia o la geometria.

A menudo se habla de Descartes como el gran matematico, pero
no tantas veces como un gran mistico de la modernidad. Aun para
este, quedd un importante lugar para la fe y la relacion divina. En el
autor, la nocién de esprit, tiende a resumir varias de estas cualidades
cognoscitivas que lo conectan con el pasado.

Y justamente porque el sujeto moderno de la experiencia y del
conocimiento - asi como el concepto mismo de la experiencia - tie-
ne sus raices en una concepcién mistica, toda explicitaciéon de la
relacion entre experiencia y conocimiento en la cultura moderna
esta condenada a chocar con dificultades casi insuperables (Agam-
ben, 2011: 19).

Desde esta oscilacion, se marcaron los derroteros mas profundos,
destinados a la ubicacion y la relacion efectiva, incierta, o bien ausen-
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te, entre mito y logos: es esta la consideracion de los individuos como
depositarios de una razon explicativa, logica y critica, y al mismo
tiempo la mirada del hombre introyectado por el elemento divino,
a imagen y semejanza de un Ser creador, demiurgico o absoluto (de
incontestable influencia cristiana y escolastica).

Por la fuerza de estos conceptos surgen los propios objetivos de
la razén - ciencia (al decir de Morin) (y aun del arte, sostenido por
diferentes teorizaciones cientificas), centrados en la voluntad de con-
vertir y posicionar a aquella dualidad, en el modelo interpretativo
no solo del pensamiento, sino de la sociedad en ese pensamiento. La
misma resulta conflictuada con sus ideas y valores acerca de Dios y la
Iglesia, esta tltima afanosa por reconquistar los terrenos espirituales
casi perdidos durante el proceso de la Reforma, desde el siglo XVI en
adelante (Morin, 2009).

Ya en una Europa apartada del medievalismo y aun de las influen-
cias arabistas en todo el sur del continente, las argumentaciones de
Blas Pascal a los exordios cartesianos acerca de una prueba matema-
tica de la existencia del Ser Supremo, buscan proponer un nuevo rol
para el desarrollo filoséfico.

Del mismo modo las asociaciones técnico - estéticas del arte, vaci-
lantes entre su respeto a un espiritu religioso - catdlico, subsumido y
posibilitado por nuevas técnicas, y a su vez impactado por una “ima-
gen” absorbida de la Grecia cldsica, arcadica e idealizada (piénsese
simplemente en la pintura barroca, la 6pera o el oratorio del siglo
XVII), operan hacia el despliegue de una naciente visién del mundo.

Empero, hasta una separacién definitiva en el siglo XVIII, no
habrd absolutas exenciones, sino frecuentes contaminaciones de
lo cientifico - racional, con lo espiritual, religioso y devocional.
Comenta Morin:

El pensamiento moderno esta marcado por una gran disyuntiva,
muy bien formulada por Descartes, entre dos 4&mbitos convertidos en
inconmensurables: el del espiritu, el sujeto de la filosofia, y el de la
materia, lo extenso, la ciencia, la realidad empirica. No solo hay una
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separacion, sino un doble desarrollo de cada uno de estos ambitos por
separado (Morin, 2009: 21).

Sobre el mismo tema Hans Georg Gadamer expresa:

Su exigencia (la de la razén) principal es la exigencia de unidad
en que se coordina lo disparejo de la experiencia. La mera multiplici-
dad del “esto y esto” no satisface a la razon. Esta quiere examinar qué
produce la multiplicidad, donde la haya, y cémo se forma y se reduce
a una ley. De ahi que la serie de los nimeros sea el modelo, del ens
rationis (Gadamer, 1997: 19).

Esta distincién cartesiana no congela necesariamente dentro de
una acepcion cerrada, la vinculacién tnica entre la ciencia y la res
extensa, y la filosofia con la res cogitans, asi como sefiala también, la
continuidad de ciertos debates entre lo uno y lo multiple.

A menudo las interrelaciones entre estos campos fueron per-
meables a ciertas tangencialidades, limites borrosos o directa-
mente intercambios.

De hecho la ciencia matematica frecuentemente ocupd sus preo-
cupaciones de rigor estrictamente objetivo e intelectivo, mas que en
problemas atinentes al mundo sensible, en elucubraciones de indole
absolutamente tedrica.

Igualmente la Filosofia abarcé por ejemplo los aspectos estéticos,
en cuyo estatuto se verificaron y contemplaron (como instancias in-
diciales o decididamente determinantes), niveles o soportes materia-
les constitutivos de las actividades productivas, externas a cualquier
discursividad mental acerca de estos.

Mas adelante, y atento a los problemas recién mencionados, en el
ambito del Empirismo inglés, por ejemplo, se dara cuenta también de
alguna de estas situaciones de cierta inconsistencia entre realidad y
explicitacion tedrica de la misma, en cercania a una de las preocupa-
ciones mds fuertes del cientificismo moderno.

En efecto, el caso de la nocién de causalidad junto a otros concep-
tos afines, tales como las condiciones de teleologia y vectorialidad de
determinados procesos racionales, aplicables a disquisiciones y ex-
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plicaciones de variada procedencia y dominio, motivan interesantes
juicios por parte de los filésofos de dicha escuela.

Se ha comentado el Siris de Berkeley.

Por su parte Hume, citado por Walter Cenci considera:

La causalidad no es algo del mundo, es un principio de
asociacion que esta en el sujeto, es una arbitrariedad fruto
del encuentro de la imaginacion y la memoria, no un dato
proveniente de la realidad exterior.

Seria la contigiiidad de la percepcion la que supone una
continuidad en el mundo; las condiciones de posibili-
dad del vinculo causa - efecto estarian mas en el sujeto
que en el mundo, en todo caso la objetividad seria una
creacion de la subjetividad, que piensa el mundo como
un estado ilusorio o deseado propio del mundo mismo.
(Cenci, 2009: 73)

Del mismo modo y sobre el mismo tema, Bowie recurre a la posi-
cién kantiana, heredera en buena parte de los presupuestos del Em-
pirismo, y escribe:

Para Kant esta claro que solo podemos conocer el
mundo tal como se nos presenta a través de las cate-
gorias constitutivas de la subjetividad, que sintetizan
los datos sensibles y les otorgan una significacion, su
propia significacion.

El mundo como objeto de verdad se encuentra en la es-
tructura de la conciencia que tenemos del mismo. Esto
significa que no podemos saber cdmo es el mundo “en si”.
Toda posible garantia del conocimiento, la necesidad me-
canica de la ley de causalidad por ejemplo, depende del
sujeto, no de los datos empiricos que llegan a este o de la
relacion inherente entre distintas partes de la naturaleza.
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En lugar de considerar que la cognicion sigue al objeto, es
el objeto en cuanto tal objeto el que viene a depender de
que el sujeto lo constituya. (Bowie, 1999: 28)

Y aun el autor abunda en el tema, apelando a la reflexién de Mar-
tin Heidegger. Comenta Bowie:

Para Heidegger el Neuezeit (el término que utiliza para re-
ferirse a lo que nosostros hemos llamado modernidad) em-
pieza con Descartes, cuando la “certeza de todo ser y toda
verdad se funda en la autoconciencia del ego individual”
La filosofia se convierte en expresion de la “subjetivacion”
del Ser, en la que todo se ve en términos de su relacion con
nuestra conciencia.

Para Heidegger esto es especialmente el caso del idealismo
aleman, que intenta probar que sujeto y objeto son idén-
ticos, de forma que la manera en que pensamos el mundo
y el mundo en si mismo quedan unificados por esa sub-
jetividad en el mismo proceso general. (Bowie, 1999: 20)

El resultado de estas citas parece arrojar dudas y cuestionamien-
tos acerca de la realidad y los modos en los que esta es traducida
filoséficamente. La razén, como poderosa herramienta explicativa de
aquella, centrada en la Teoria del Conocimiento, parece tener algu-
nas debilidades en cuanto a su alcance no solo metodoldgico, sino
epistemoldgico.

La Razén y la Ciencia
El mundo moderno como se ha expresado, decanta a partir de

una cruda division del hombre en una instancia dual. En ella se se-
paran las aguas entre otros ambitos, en contenidos religiosos, junto a
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otros de procedencia critica racional. Esta ruptura arroja al ser huma-
no a un principio de duda y vacio, insistente no solo de explicacion,
sino en ciertos casos de angustiosa reconciliacién. Consecuente con
ello, la divergencia ocurrida en la Modernidad entre religion, ciencia
y politica, acusa también un alto grado de conflictividad y acomoda-
miento de la sociedad a nuevas pautas de organizacion.

Esta primaria secularizacion indica nada menos que la pérdida
de la inmortalidad del individuo, particularmente en el plano de
su existencia contingente. El inexplorado rol venia acosado por un
orden politico y social que demandaba del habitante ciertas obe-
diencias y derechos.

Por otra parte la religion, cuya estructura mostraba altos grados
de crisis, permanecia fiel a la dadiva de promesas y paraisos, aunque
su exordio en muchas regiones de Europa, no era ya del todo acepta-
do y creido, en especial, luego del movimiento reformista.

La nocién de dualidad y los desacuerdos epistemoldgicos y me-
todologicos que se formulan sobre estos campos al inicio de la Mo-
dernidad, y en los siglos subsiguientes, determina los ejes y criterios
fundacionales de varios niveles, asi como los “lugares” en los que se
ubicaran luego, los aspectos racionales y afectivos de las sociedades,
junto a las nociones generales de creencia, divinidad, o naturaleza.

El Renacimiento y los diferentes hitos que marcan el posiciona-
miento paulatino, pero firme y definitivo de la Modernidad (sean es-
tos la Caida de Constantinopla en 1453, la Invencién de la Imprenta
en 1455, el Descubrimiento de América en 1492 o bien la postulacion
de Copérnico acerca del corrimiento de la Tierra como centro del
universo en 1520, incluso la arquitectura italiana de Brunelleschi o la
pintura de Piero de la Francesca, Durero, Rafael o Leonardo), definen
un momento vertebrador de la cultura europea: aquel en que Dios,
la Naturaleza, el Hombre y el Mundo, se convierten en problemas. Y
problemas que aun estando en la 6rbita de la fe, deben ser rescatados
de ella para ser explicados por la razén. No puede haber misterios o
revelaciones: solo problemas.
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Para Europa, el sentido inaugural del Renacimiento comentado
por Burke en la Introduccién (esto es, la afirmacion del concepto de
lo “moderno” como oblicua restituciéon de un saber eterno y funda-
cional de la cultura de Occidente ocurrido en la época grecolatina, o
bien, como supuesto campo de lo innovador e inédito), ordena mu-
chas nociones que justifican el arraigo de un nuevo saber intelectivo.

Se ha hablado también en paginas previas, de la nocién de sujeto
que inicia los debates de la Modernidad. En estos intercambios, los
conceptos de experiencia y conocimiento, junto con aquel, debieron
afectarse por un nuevo corpus, por un método cientifico, afin y de-
seante de certezas, leyes y principios matematicos.

No obstante, tal como se decia antes, ciertos aspectos de la antigua
gnoseologia no se ausentaron del promisorio modelo.

Agamben sostiene que

la gran revolucién de la ciencia moderna no consistio tan-
to en la defensa de la experiencia contra la autoridad, sino
mas bien en referir conocimiento y experiencia a un sujeto
unico, que solo es la coincidencia de ambos érdenes en
un punto abstracto: el ego cogito cartesiano, la conciencia
(Agamben, 2011: 17)

Sin el plan determinista del Creador, internalizado y proclamado
en la Edad Media, en tanto unica causa y consecuencia, el nuevo ser
humano buscara otros principios para explicar su paso en la Tierra y
su Conocimiento diverso acerca de ella. Y sobre el encuentro de estos
problemas, la filosofia elaborara conceptos.

Sobre la ciencia, Morin comenta: “A partir del momento en que
Dios deja de constituir el fundamento de toda verdad, los filésofos
y los cientificos se ponen a buscar la base de cualquier idea posible”
(Morin, 2009: 20).

Y respecto al conocimiento filoséfico, Bowie afirma:
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La filosoffa moderna comienza cuando la base sobre la
que se sostiene la interpretaciéon del mundo deja de ser
una deidad cuya huella ya estd grabada de antemano en
la existencia, y pasa a ser, por el contrario, nuestra pro-
pia reflexion sobre nuestra forma de pensar el mundo
(Bowie, 1999: 13)

Al tratar el tema de la razon por fuera del ambito filosofico, debe
recordarse que muchos fueron los territorios por los que aquella di-
versifico su influencia y poder.

A partir del nacimiento de la Modernidad, el estatuto predilecto
de la razon fue el de la ciencia, saber coagulado desde aproxima-
damente finales del siglo XVI, y consagrado durante el siglo XVII.
Muchos de los problemas recién mencionados, fruto de la crisis de
la fe, seran explicados centralmente por la filosofia de la razén o
por la ciencia.

La ciencia, transformara y nutrira el conocimiento ancestral anti-
guo o medieval, con una dimensién contemporanea, justamente so-
bre una base centralmente intelectiva y logica.

El afan descubridor del hombre pone palabra, signo, axioma, co-
digo o ley a este encuentro de una voz que en un primer momento
habla otra lengua, y que el cientifico luego traduce. Los modos de
traduccién inclinaran al asunto estudiado hacia una dependencia
mistica, a una creencia, o a una plasmacion intelectiva y carente de
cualquier elemento extra racional, o ciencia (Samaja, 2006).

Asimismo este procedimiento posee, como funcidn, algun corre-
lato con la inspiracion artistica, pese a que sus normas, modos, fines
y resultados de la representacion puedan ser ciertamente otros.

Répidamente deberia decirse que la ciencia (en tanto red cogniti-
va estructurada en un paradigma totalizante y metddico), no es una
construccion privativa de Occidente o en todo caso de Europa. Es
mas, dos de los conocimientos distinguidos por aquella: la matema-
tica y la astronomia, derivan o se adaptan del impresionante edificio
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diagramado por los imperios indio y arabe, y/o los Estados preso-
craticos y clasicos de Grecia, tal como se ha destacado en péaginas
recientes. En estas culturas se establece una fusion y primera arti-
culacién bésicamente [dgica de saberes, anclados a su vez en fuentes
mesopotamicas y egipcias.

A partir de las influencias del saber matematico indio, luego tras-
ladado al Islam (en el que se realiza definitivamente la invencion del
algebra como saber auténomo de la geometria), las relaciones e im-
pactos europeos de estos mundos asidticos, sobre todo desde Italia,
y por la actuacién de matematicos como por ejemplo Fibonacci, se
revela una lenta licuacién del pensamiento mitico, o en todo caso
como abandono de una relacion legitimada, entre lo que podria de-
nominarse los niimeros, las proporciones y las légicas del pensamien-
to, con una mistica de las cifras".

La Ciencia Moderna, anudada intimamente con la Filosofia,
construy6 su estructura cognitiva sobre una Razén, como se definia,
modélica, identificada primera y sustancialmente con la poporcién
matematica, saber sin contradicciones y abarcativo de “cualquier”
empresa que aquella pretendiera iniciar.

Se reitera el objetivo: la exégesis del mundo por medio de Crite-
rios de Verdad.

Sujeto Razoén y Sujeto Ciencia se identificaron a través de crite-
rios y mandatos de poderosa libertad cognoscitiva. Estos elementos
constituyeron la base de la ya mencionada Teoria del Conocimiento.

Las proporciones iniciales y referentes fueron basicamente dos: el
propio ser humano y luego la Tierra, como portadores de escalas y
atributos de mensurabilidad constantes y genéricos.

" El arte drabe, fusién perfecta entre el sentido abstracto matematico y la
devocion litirgica, expresa en sus retablos, paredes y salas, la filigrana de un tejido
ornamental expandido al infinito. Ademas de ser consecuente con el dogma, por el
cual debe regir el desprecio y negacion por la representacion sagrada, sus figuras
mandalicas metaforizan la naturaleza y la divinidad, a través de un discurso interior
y simbdlico. Este modelo casi nunca adoptado en Occidente como propio, refleja
las intimas asociaciones de una proporciéon matematica ligada fuertemente a un
problema religioso.
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Podria decirse que la ciencia descubre y la técnica inventa. Se ha-
blaria asi de un paradigma y su consecuente herramienta de operati-
vidad. Por esta presuncion, el saber cientifico no deja de tener por un
lado, un deber iluminado y “sagrado’, al llevar a la razén contingente
y factica, los secretos que posee el universo, que descifra con sus mé-
todos y en ciertos casos, pone en actos con la técnica.

La Ciencia Moderna, como estructura de implicancia légica, y
como modelo explicativo, estuvo basada en dos procedimientos ba-
sicos: la Deduccién y la Induccidn, con dos submétodos anexos: la
Reduccién y la Disyuncion.

Los dos primeros como es sabido, constituyeron la base de las dis-
quisiciones racionalistas/idealistas y empiristas/objetuales del Racio-
nalismo y el Empirismo, respectivamente.

Por ellos, el conocimiento se establecia como una metddica
busqueda, tendiente por un lado a la simplificacion de los fend-
menos a un todo integrador, y por otro, a la parcializacién y seg-
mentacién de los estudios acerca del cosmos, la naturaleza y el
hombre en campos absolutamente diferenciados. De este modo
surgieron herramientas veridicas para estudiar y dirimir un mun-
do que comenzaba a ser descrito y sentido como contradictorio,
opuesto, dual, altero y diverso.

La Analogia medieval buscara ser reemplazada por la especifici-
dad de los entes, y la relacion entre estos, se producira por inferen-
cias de indole axiomdtica y reversible: en la causa estara el efecto y
por el efecto se conocera la causa, proceso a menudo contabilizado
como Unico, posible e intransferible en grados de ocurrencia, pro-
piedad y jerarquia.

De igual manera, Razén, Ciencia, Sentimiento, Conocimiento,
Ser, se esgrimen como conceptos de gran extension, complejidad y
a su vez adaptabilidad a condiciones diversas por las que la sociedad
occidental atraves6 desde los origenes de la articulacion del paradig-
ma moderno, hasta sus primeras estribaciones criticas, no solo en el
siglo XIX, sino en el momento de su mayor apogeo.
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La Razon y el Mito

Se promoverd a continuacion la posible relacion entre los térmi-
nos que dan titulo a este apartado; relacion a menudo considerada y
tratada de manera antinémica. Pese a la dificultad ya comentada de
establecer en el mundo moderno, un desarrollo taxondmico del mito
respecto al de la razon (dificultad sospechada no solo por una impo-
sibilidad intrinseca, sino por una decisiéon hegemonica e ideoldgica
de privilegios intelectivos), la vinculacion entre ambos conceptos, re-
sulta andamiada y de alguna forma saldada, a través del principio de
la Subjetividad.

Como se expresara en la Introduccion, esta nocién posee acep-
ciones distintas en diversos dominios, promoviendo asi diferentes al-
cances. La subjetividad como instancia genérica de lo humano, inclu-
ye a la razon intelectiva, pero asimismo se nutre de niveles psiquicos
de otro orden, formantes de un ntcleo tedrico y operativo de tramas
diversas y complejas.

En este campo, la razén y el mito se estructuran como otra posible
mirada y construccién del mundo.

Debe aclararse ademds que la relacién Razdén - Mito plantea-
da aqui, estd enunciada de un modo general y abarcativo, y diria-
se mas histdrico y metaférico, que meramente epistemoldgico. Es
claro que la razén logos, la razén ciencia, la razén mito, o la razén
sentimiento, conformaron mas que dominios especificos (o mejor,
divergentes u opuestos) de la constitucion neuronal/ mental /cere-
bral del ser humano, modos o metodologias paradigmaticas en las
que las sociedades han intervenido, y dado construccién sistémica
y cognoscitiva a aquellos.

Cuando se hable aqui de razon mito, se pensard fundamental-
mente en una asociacion de la razén con dmbitos extraintelectivos,
no priorizados por la razén en tanto ciencia moderna. En este sen-
tido la nocion de mito no serd unicamente la correspondiente a los
relatos de ese orden, sino que se referird también a un tipo de acceso
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racional, sobre instancias efectivo - emotivas, estéticas y por qué no,
a atribuciones miticas que los propios relatos de la razon mas logica
pueden aceptar, cuando los mismos adquieren una relevancia casi
devocional por las comunidades que las practican, o sobre las que su
influencia se extiende.

Se dedicardn primeramente unas lineas al pensamiento mitico
desde algunas descripciones generales, para luego incluir las mismas
en los desarrollos historicos de los siglos XVIII y XIX, tal como ocu-
rriera recién en el tratamiento de la razén y la ciencia.

Como es sabido, el estatuto mitico inicialmente abreva en un co-
nocimiento o palabra originaria, relato esencial que en su primaria
narratividad, cuenta antiguas hazafias de dioses con humanos o de
héroes con fuerzas de la naturaleza.

En su desarrollo narrativo se impone un saber revelado, construi-
do a partir de senales y susurros, pero al mismo tiempo, pleno de
imperativa contundencia.

Desde sus bases particularmente grecolatinas, mito y logos cons-
titufan una unidad discernible mas que por esencias, por modos re-
latantes, los que pasaban de una instancia particular, situada, a una
referencia modélica, atemporal y permanente.

Paradojalmente, suele asociarse el mito a un relato estético, pe-
renne, que aventura la inmovilidad del conocimiento, congelado
este en una revelacion y al mismo tiempo consagrado en un ritual
que le es propio y obligatorio para el cumplimiento de su repeticion
y restauracion.

Durante el siglo XX los relatos miticos han tenido examen para-
digmético en pensadores tales como Claude Lévi - Strauss y Emile
Benveniste. De sus vastos estudios, se abordaran aqui apenas algunas
cuestiones concurrentes con intereses historiograficos.

Para ambos, por fuera de otras construcciones propias atinentes
a sus respectivas teorias, resultan claramente pregnantes las nociones
de diacronia y sincronia, suscriptas por Ferdinand de Saussure en su
inaugural Curso de Lingiiistica General (1916).
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Citado por Agamben, Benveniste establece una correspondencia
eficiente entre los tres componentes claves del relato mitico: el mito, el
rito y el juego, aplicados sobre culturas del pasado (Agamben, 2011).

El juego deriva de formas comunitarias en las que los objetos uti-
lizados, los juguetes, performaban y simbolizaban elementos deriva-
dos de los rituales propios y sagrados, como modos de entramar una
creacion originaria en el terreno de lo intersubjetivo.

Elementos de la ritualidad, como las reglas, la repeticion, los ro-
les, las estructuras binarias, y el azar, en tanto instancia inherente
al conflicto lddico, se formulaban en términos de recreacién de lo
oracular, lo adivinatorio, lo invocativo o lo propiciatorio. Algo no
solo interesante, sino ademas inquietante, sobre todo en lo que al
arte performatico respecta, es la idea por la cual todo juego remite
a una sacralidad mortuoria.

En el triunfo y derrota de un enemigo real o virtual, una regla o
un territorio, el vencido de algin modo muere, y el juego se transpa-
renta en un ritual de conmemoracion funebre.

Con las salvedades de esta digresion puede preguntarse: ;quiénes
vivirfan o moririan en el juego de la musica, del teatro o de la danza?
;Los autores, los intérpretes, las obras, los ptublicos? Por esta riesgosa
consecuencia ;Los diversos performers juegan o ritualizan? La exci-
tacidn, la euforia, el vacio, la latencia, la desolacidn, la extrafieza, la
melancolia, restos y resabios frecuentes de los supuestos finales ludi-
cos de estas representaciones ;No se asociarian con estados de vida
o muerte? ;Hay una posible resurreccion? ;De quién o de quiénes?

Freud admite y cimienta las bases de la pulsion erdtica conce-
bida y anudada a una instancia de muerte, a un juego de finales y
desintegraciones.

Por su parte Benveniste, comentado por Agamben comenta desde
otra dptica:

La potencia del acto sagrado reside precisamente en la conjun-
cién del mito que enuncia la historia y del rito que la reproduce. Si
se compara dicho esquema con el juego, aparece la diferencia esen-
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cial: en el juego solamente sobrevive el rito y no se conserva mas
que la forma del drama sagrado, donde cada cosa resulta a su vez
invertida. Pero se ha olvidado y anulado el mito, la fabulacién en
palabras sugestivas que confiere a los actos su sentido, su sacralidad
y eficacia (Agamben, 2011: 97).

En el mismo texto, Lévi - Strauss es mencionado en una descrip-
cién equivalente al senalar:

Mientras que el rito transforma los acontecimientos en es-
tructuras, el juego transforma las estructuras en aconteci-
mientos. Desarrollando esta definicion a la luz de las con-
sideraciones precedentes, puede afirmarse que la finalidad
del rito, en tanto mito actualizado, es resolver las contradic-
ciones entre pasado mitico y presente, anulando el intervalo
que los separa y reabsorbiendo todos los acontecimientos
en la estructura sincronica. El juego en cambio ofrece una
operacion simétrica y opuesta: tiende a destruir la conexion
entre pasado y presente, disolviendo y desmigajando toda la
estructura en acontecimientos renovados.

Si el rito es entonces una maquina para transformar la dia-
cronia en sincronia, el juego es por el contrario una ma-
quina que transforma la sincronia en diacronia. (Agam-
ben, 2011: 104)

Estas citas, tomadas por Agamben de El Pensamiento Salvaje de
Lévi - Strauss, pretenden conferir a sus aserciones un valor genérico,
por fuera de las aplicaciones de aquel, respecto a los estudios de co-
munidades originarias de diversas partes del mundo.

Como han acordado el Psicoanalisis, la Sociologia y la Antropolo-
gia en general, estas estructuras fundacionales se replican en diversas
sociedades de acuerdo a intercambios particulares, nuevos artefactos
y dispositivos comunitarios, aunque sin abandonar sus marcas de
identificacién y topicidad especificas.
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Del mismo modo, las diferencias entre los términos planteados
no se efectiian en todos los casos con una totalidad excluyente de
las otras. Sincronia y diacronia se presentan como niveles en per-
manente tension, y como estructuras operativas vigentes en un mis-
mo momento.

Por estas definiciones podria arriesgarse que las sociedades
histéricas, modernas, progresistas y vanguardistas tienden a la
diacronia, mientras que las tradicionales, estacionarias y aun las
totalitarias a la sincronia. Por ello, en las primeras, las acciones
lddicas tendrian prevalencia, mientras que en las segundas, los
ritos tenderian a expandirse como fendmenos de replicancia y
fortalecimiento de un modelo autoritario y estatico. En unas, la
conciencia mitica y el rito las mantendrian en una ahistoricidad
inmovil, en una especie de tiempo presente y apelativo; en las
otras, el tiempo y el juego jerarquizarian una especie de devenir
perpetuo, de inconsistencia de acciones solo simbdlicas, fugadas
siempre con o mayor o menor logica o experiencia destinal, hacia
un futuro incierto.

Mito y logos, ritualidad y juego se postularian asi como los con-
trincantes sobre los que se posibilitaria el proyecto progresista e his-
torico de Europa.

Si se acuerda con estas distinciones, el sentido diacrénico pa-
rece sobreponerse en Europa, conforme se abandona el paradig-
ma mistico medieval (sincrénico), y se adelanta en consecuencia,
el posicionamiento de la razén moderna y los Estados republica-
nos y democraticos. Esta supuesta renuncia del mito europeo y su
reemplazo por el logos, tendria inexcusables obediencias con los
conceptos recién enunciados. Luego, podria arriesgarse que el Mo-
vimiento Ilustrado, se formula como apogeo del proceso europeo
moderno, como la instalacién de una sociedad diacrénica, mévil y
progresista. Este discurso politico, légico - racional, esta basado en
un recorrido operativo, alcanzado por una especulacion en prin-
cipio de tipo deductivo o bien inductivo, y propicia ser dindmico,
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teleoldgico y siempre lanzado a la formulacién y resolucion de nue-
vos e “irrepetibles” nucleos problematicos.

El Romanticismo en cambio, parece contaminar el modelo diacr6-
nico y ludico con elementos rituales y sincrénicos. Su nueva aristocra-
cia burguesa, el endiosamiento de las artes y los artistas, y los estados
nacionales, establecerian ciertas marcas apelativas y emergencias auto-
ritarias que convivirian con el caracter innovador del periodo.

Al respecto resulta apropiado citar también a Gadamer, quien
sostiene el valor cotidiano del concepto de mito, respecto a la re-
ligién griega. El fildsofo busca encontrar una posible traslacion de
esta al pensamiento moderno, dentro del cual no esta tan seguro de
verificar la contraposicién entre mito y logos, a pesar del empefio
distintivo que el discurso cientifico ilustrado pretendio signar entre
ambos términos.

Ahora bien, en cuanto a la religion griega tiene su esencia en el
culto publico y la tradicién mitica no pretende otra cosa que la in-
terpretacion de esta estable y permanente tradicién cultural, el mito
esta expuesto constantemente a la critica y a la transformacion. La
religion griega no es la religion de la doctrina correcta.

No tiene ningun libro sagrado cuya adecuada interpretacion fue-
se el saber de los sacerdotes, y justo por esto lo que hace la Ilustraciéon
griega, a saber, la critica del mito, no es ninguna oposicién real a la
tradicion religiosa.

Solo asi se comprende que en la gran filosofia atica y, sobre todo,
en Platdn pudiesen entremezclarse la filosofia, la religion y hasta la
ciencia. Los mitos filosoficos de Platén testimonian hasta qué punto
la vieja verdad y la nueva comprension son una (Gadamer, 1997: 17).

Se observa como las linealidades de la Historia y del conocimien-
to mitico recién expresado estan lejos de ser opuestos, al menos en el
momento de la Grecia Clasica.

Mito y Logos, Dionisio y Apolo se interpenetran y se refundan
permanentemente, y como se decia en parrafos anteriores, su ver-
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dadera existencia cobra sentido en la medida que de alguna u otra
manera ambas instancias estan presentes en un mismo momento, en
una supuesta y univoca visién, en una mutua aclaratoria y exégesis
que sombrea o ilumina con mayor o menor perfilacion la “otra” cara.

Gadamer, realiza en otro pasaje del mismo texto un breve e inte-
resante analisis, ahora centrado en la Europa moderna, respecto al
criterio de mito y logos (no sin tintes hegelianos o marxistas), este
ultimo como discurso triunfante en la Ilustracién y posiblemente
concordante con las ideas de Jauss:

La Ilustracion radical del siglo XVIII resulta ser casi y
finalmente un episodio. Asi pues, en tanto que el movi-
miento de la [lustracion se expresa a si mismo en el esque-
ma reconocido “del mito al logos”, también este esquema
esta menesteroso de una revision.

El paso del mito al logos, el desencantamiento de la reali-
dad, seria la direccion unica de la historia solo si la razén
desencantada fuese duefia de si misma y se realizara en
absoluta posesion de si.

Pero lo que vemos es la dependencia efectiva de la razén
del poder econdmico, social, estatal. La idea de una razén
absoluta es una ilusion. La razdn solo es en cuanto que es
real e histérica (Gadamer, 1997: 20)

En este contexto, prosigue el pensador:

[...]la imagen cientifica del mundo se caracteriza por ha-
cer de él algo calculable y dominable mediante el saber;
cualquier reconocimiento de poderes indisponibles e in-
domeiiables que limitan y dominan nuestra conciencia es
considerado, en esas circunstancias, como mitologia.

Pero esto significa que cualquier experiencia que no sea
verificada por la ciencia se ve arrinconada en el ambito

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 95



no vinculante de la fantasia, de modo que tanto la fantasia
creadora de mitos, como los propios mitos, y la facultad
del juicio estético ya no pueden erigir una pretension de
verdad. (Gadamer, 1997: 18)

Aun con cierta salvedad por la relacion planteada entre estética y
verdad, el sentido de Gadamer resulta esclarecedor.

En todas estas disquisiciones, América elabora importantes con-
ceptos para declarar y sobre los cuales reflexionar. Dado que se dedi-
cara un apartado especifico a la situacién americana en el contexto de
este trabajo, por ahora, solamente se hara referencia a un pensamien-
to de Adolfo Colombres, quien considera que en el continente ame-
ricano, las estructuras miticas han jugado y juegan un rol estructural.
Comenta el investigador:

Mito y razén no son elementos absolutos ni alternativos: se dan
en grados y combinandose en distinta forma, segun el tipo de men-
talidad y de sociedad.

Ambas conciencias poseen su propia argumentacion. Dice Lévi
- Strauss que la légica del pensamiento mitico le ha parecido tan exi-
gente como aquella sobre la cual reposa el pensamiento positivo y, en
el fondo, poco diferente, por lo cual tal vez descubramos un dia que
en el pensamiento mitico y el pensamiento cientifico racional opera
la misma logica y que el hombre ha pensado siempre e igualmente
bien (Colombres, 1987: 190).

La Ilustracion. Razén y Mito
Las vinculaciones del pensamiento mitico general con el desarro-
llo sistémico e histdrico de la Modernidad muestran diversas peripe-

cias. Razon y Mito, jugaran todo el tiempo roles emergentes y subya-
centes, de acuerdo a diversas hegemonias del poder.
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Para dirimir estas relaciones se hara centro inicialmente en el si-
glo XVIII, justamente en la consideracion de un nivel de hegemonia
racional, conceptual y factica que a este se le atribuye. Empero, como
se adelantara, podra analizarse también de qué modo este siglo cons-
tituyd posiblemente, no solo la sede de este pensamiento, sino el pro-
motor encubierto de ciertos lineamientos miticos, en algin sentido
clasicos y romanticos, respectivamente. Entre ambos, se articularan
elementos de continuidad, complementariedad y obviamente oposi-
cion. Por ello podran sefalarse ideas contradictorias, no asociadas
tradicionalmente a ambas centurias, respecto a los elementos clasicos
o romanticos, sobre ellas presentes o cuantificables.

Se recuerda como marco factico, la situacion desencadenada en-
tre fines del siglo XVI 'y comienzos del XVII, esto es, la dualidad ba-
sica consignada en paginas previas, ocurrente entre los mundos reli-
giosos y laicos. En la escritura que sigue, se sefialara la vacilacion de
los dictdmenes absolutos, en favor de la postulacién de paradojas, de
ciertos relatos invisibilizados y de los elementos de encabalgamiento
estilistico y opacidad en las identidades.

Como es acordado, el Proceso Moderno culmina su busqueda
de sistematizacién, entre mediados y finales del siglo XVIII, esto
es, la época de la ya mencionada Ilustracidn, Siglo de las Luces o
Iluminismo, que de hecho ya ha sido presentada. Los elementos
provenientes de diversos dominios del Conocimiento convergen en
este modelo, y se sincronizan en una equilibrada convivencia entre
las instancias “pensadas” y “sentidas” del individuo. La relacién con
los distintos “objetos de estudio” que la capacidad de aquel puede
abarcar, explicar, manejar e interpretar, aparece permeada de una
pristina y concordante teorizacion y facticidad. En las numerosas
areas que se organizan en el pensamiento ilustrado, se explica como
las tendencias predominantes ocurridas en los paises mas desa-
rrollados de Europa, son concurrentes a una articulacion nuclear,
equidad de lo subjetivo y objetivo, de lo deductivo e inductivo, de
lo real y lo ideal.
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Ademas, como se destilan a su vez en formas, obras y pensamien-
tos de imbatible proximidad factual, operatividad y regularidad, de
aspiracion enciclopédica y finalmente, de factura y alcances “clasicos”

Con este fin, se consigna inicialmente la ya conocida trilogia basi-
ca que el Modelo Iluminista propuso en relacion a los conocimientos
posibles, y sus respectivos “atributos”, modelo retomado de la Grecia
Clasica, referenciado en paginas previas.

Esta trilogia se impone nuevamente como resguardo comun del
progreso y la felicidad.

;Qué diferencia semdntica guarda este modelo con la antigiiedad?
Alli se vinculaba con un logos/mito. Ahora, se inserta en un logos
intelectivo/emocional/ subjetivo.

Ciencia---------- Verdad
PN Belleza
Btica------------m- Bien Comun

A proposito informa Jorge Glusberg:

Este movimiento, fruto de tantas causas, obra de tantos
autores, se caracteriza ante todo por un optimismo en
el poder de la razén y en la posibilidad de reorganizar a
fondo la sociedad sobre principios racionales... ve en el
conocimiento de la Naturaleza y en su dominio efectivo,
la tarea fundamental del hombre.

No niega la historia como hecho efectivo, pero la consi-
dera desde el punto de vista critico, y estima que el pasa-
do no es una forma necesaria de la evolucién de la Hu-
manidad, sino el conjunto de los errores explicables por
el insuficiente poder - y ejercicio - de la razén. Por esta
actitud critica, la Ilustracién no sostiene un optimismo
metafisico, sino, como precisa Voltaire frente a Leibniz,
un optimismo basado tnica y exclusivamente sobre el
advenimiento de la conciencia que la Humanidad puede
tener de si misma y de sus propios aciertos y torpezas.
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Fundado en esta idea capital, el Iluminismo acometio6
en todas partes la posibilidad de realizar semejante de-
sideratum: en la esfera politica y social, por medio del
despotismo ilustrado, que, a pesar de su nombre, buscaba
mitigar el capricho absolutista del soberano, sujetando el
gobierno mondrquico a normas racionales, de cuio libe-
ral, de manera preliminar a introducir la nocién de los
derechos del pueblo.

En la esfera cientifica y filosofica, por el conocimiento de
la Naturaleza como medio de adquirir su dominio; en la
esfera moral y religiosa, por la aclaracién de los origenes
de normas y leyes, unico medio para llegar a un deismo
que, sin negar a Dios, lo relegase a las funciones de crea-
dor o primer motor de la existencia, y en la esfera del arte,
por la elaboracion de un discurso auténomo, propio de la
época (Glusberg, 1994: 26)

Al mismo tiempo se diria que la época iluminista, se revela como
la mas fuertemente reactiva respecto a la cuestion del mito en rela-
cién a un logos - razén, dominante y descrito como antes se decia,
en términos de una perfecta ecuanimidad, no solo argumental o te-
matica, sino ademas y centralmente argumentativa, en cuanto a su
rigor y eficacia morfoldgica. En todo caso, dicho logos busca definir
un individuo en cuya esencia circule con imparcialidad perfecta, un
universal racional y un universal afectivo.

En ese marco se dirimiria su subjetividad. Podria adelantarse que
algunos aspectos de este nivel de lo mitico, sospechados en principio
por la Ilustracién como endebles o renuentes a cualquier valoracion
o legitimacion cognoscitiva, establecieron paradojalmente y como ya
se dijo, las bases para el futuro Romanticismo.

Sus marcas se difundieron en tanto elemento “restante” de la ra-
z6n ilustrada, bien como tdpico equivalente y complementario que
las mismas producciones del Iluminismo soportaron, también como
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cimiento medular de algunas culturas, o finalmente (y aqui lo mas in-
teresante), como ideario paralelo gestado en la misma época, a modo
de conformacion superpuesta o en todo caso dialéctica (dirfase ade-
mas apolinea y dionisiaca) con el programa dominante de la razén
meramente intelectiva.

La llegada de su propia hegemonia necesitd de variables politicas
y culturales especificas para germinar y crecer con mayor o menor
fuerza e irradiacion, o en todo caso con una modelizacion particular.

Al respecto Hans Robert Jauss comenta:

Ninguna época se nos parece tan enemiga de los mitos
como la Tlustracidon europea. Ante la razén critica caen
tanto la autoridad poética de la antigua Mitologia como
la verdad simbdlica de la revelacion cristiana. Asi parece a
primera vista. Es cierto que la critica racionalista e histdri-
ca desenmascar6 los mitos antiguos y las historias divinas
como proyecciones de los afectos humanos y propiedades
de la naturaleza indémita, y asi desmitologizé el edificio
de la teologia cristiana hasta las simples propuestas del
deismo. Sin embargo, ello sucedi6 al precio de que con
la disoluciéon de los viejos mitos pronto surgieron otros
nuevos acompafiados por un vivo interés cientifico por el
origen de la Mitologia (Jauss, 2004: 27)

;Doénde se ubicarian los elementos miticos en la época de la
Iustracion?

Los conceptos dieciochescos de fabula y el mantenimiento de la
Opera Seria, como escenarios palpables y modélicos de los conflic-
tos de dioses y héroes grecolatinos, dan cuenta inicialmente de este
nuevo lugar (“aunque” sea de orden metaférico), que ocupara el mito.

El casi furor por el apoderamiento de la cultura clsica encarada
desde el Renacimiento por Alemania, Francia e Inglaterra, e incre-
mentada notablemente en los siglos XVIII y XIX, a través de traduc-
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ciones y ediciones de poetas y fildsofos, o de la incorporacién no
siempre “docta” de los patrimonios arquitectdnicos, escultdricos, o
artisticos en general a los museos europeos, habla de la necesidad de
abrevar y refundar ciertas tendencias no solo estéticas, sino miticas
del conocimiento antiguo.

En este ambito Jauss reafirma las ideas de este trabajo, al recordar
como la Iglesia Catolica, autoriza o al menos tolera el uso didactico y
estético de los mitos paganos en el campo de la 6pera o el teatro, por
fuera del ambito sagrado.

Tal licencia se fundaba en el argumento ortodoxo de que las fabu-
las del politeismo, cualquiera fuese él, podian ensefar al cristiano lo
que eran los hombres antes de la llegada de Cristo, a saber, servidores
de idolos, que caian de rodillas ante el oro, el marmol, los animales
y las plantas” “Si, nuestros pueblos son cristianos en la misa y paga-
nos en la dpera: asi se burlaba Voltaire en su “Apologia de la fabula”
(Jauss, 1994: 28).

En el mismo escrito, el autor se refiere al capitulo Mitologia
(presente en la Enciclopedia 1751-1765/77 de Denis Diderot), en
el que con cierto rigor sistematico pretende articularse una nue-
va ciencia sobre este extenso campo de estudio, con la esperanza
de que sus configuraciones fantdsticas puedan agruparse con una
temporalidad e historicidad fehaciente, verdadera, y no deforma-
da por la supercheria.

En este aspecto pueden citarse varios comentarios:

Fijese, Borges, lo que pas6 en Europa en pleno auge del
enciclopedismo, cuando el espiritu ilustrado comenzé a
reirse de los suefios y de los mitos y de la magia.

En ese mismo momento y no a pesar de eso, sino por
eso mismo, se produce el mas grande brote de ocultis-
mo en Europa.

Sociedades ocultistas, esotéricos como Claude de Saint -
Martin y Fabre d’Oliver, taumaturgos como Cagliostro,
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masones, misticos como Swedenborg..” “Venian de Egip-
to, desde Caldea. Cuando la razén quiso desconocer a las
Furias y echarlas por la puerta, volvieron a entrar por la
ventana. No solo con la magia, también con la novela, que
es un fendmeno moderno (Barone, 1974: 194)

Asimismo, y a proposito de Diderot, Ernesto Sabato recuerda:
“Sus obras de ficcién son terribles. Es decir, que los demonios, esos
demonios que la ilustracion proscribe o ridiculiza, aparecen en las
novelas como una especie de venganza inconsciente de las furias.
Cuando mas racional se volvia el pensamiento, mds se cobraban ven-
ganza” (Barone, 1974: 32).

Y Borges respecto a Kant: “Hay otro argumento de Kant, que tam-
poco me gusta. Dice que en la vigilia los hechos tienen consecuencias
que incluso pueden durar afios. En los suefios no. Es como si hubie-
ran ocurrido; son mas vale pasado” (Barone, 1974: 142).

Es evidente que el psicoanalisis aun no habia abierto ninguna mirilla.

En dos trabajos centrales del siglo XX: EI Método de Morin,
y el propio de Adorno y Horkheimer, Dialéctica de la Ilustracion
(dos perspectivas por cierto diferentes), se explicitan también los
reemplazos en el siglo XVIII del conocimiento mitico por el saber
cientifico, este ultimo particularmente efectivo en el desarrollo
tecnoldgico, aun el artistico y filosofico, como instauraciéon de
una “nueva” adoracién por un “nueva” creencia (Morin, 2007),
(Adorno/Horkheimer, 2007).

El respeto reverencial por la ciencia recaeria segin estos pensado-
res, en el caracter esencialmente mitico y creativo de sus especulacio-
nes y logros. La relacién de este saber con un artilugio desconocido,
cuyo mecanismo de accién solo el cientifico o el adiestrado conoce,
formularia una especie de maquinaria intelectual de visos magicos.

Por otra parte los autores infieren que tanto las instancias raciona-
les y afectivas, estarian intimamente relacionadas y actuarian como
fases dialécticamente operativas, tanto en la ciencia como en el arte.
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El concepto de una dialéctica de la Ilustracion se propone como
una condicion ineludible acerca de la interpretacion de este espe-
cial periodo de la historia de Europa, perfilindose ademds como un
argumento soélido y amplio, respecto de esta convivencia de elemen-
tos “opuestos’, pero “complementarios’, presentes aun en nuestra
contemporaneidad.

La formulacién adorniana de una estética negativa marca una
condicién que, planteada en la mencionada “Dialéctica”, provee una
definicién y caracterizaciéon emblematica del periodo ilustrado. Por
ello, el concepto de lo negativo puede ser visualizado en numerosos
aspectos del mismo, incluso en toda la Modernidad, sin que su verifi-
cacion implique una contradiccion a su eficacia normativa, busqueda
de sistematicidad y tendencia al universalismo.

Por el contrario, reafirma estas nociones en tanto que también
dichos elementos (permitidos gracias a la nueva orientacion sub-
jetivista y el impulso hacia lo general, devenido de lo particular),
unifican en vasos comunicantes entre otras dualidades, un oscilante
y complementario nivel de intelectividad y afectividad. De hecho
(y es altamente pertinente esta aclaracion), no todos los aspectos
relativos a una “contradicciéon” del modelo racional ilustrado se en-
cuadran en el terreno de lo mitico. Es este solo uno de los aspectos
a considerar, formante, entre otros, de dichas estructuras cognitivas
lindantes y o “tangenciales” con lo hegemdnico del periodo, esto es,
su razon logica.

Se mencionan a continuacion varios tdpicos, estilos o corrientes
en los que coagul6 una supuesta contradiccion ilustrada, algunos de
los cuales desarrollaremos mas adelante.

Los movimientos preclasicos en la musica - con atisbos o con-
tundencias romanticas -, el estilo pictérico del Rococd y su carga-
do erotismo, los personajes malditos perversos y altamente sexuales
como Casanova, Sade, Valmont o Don Juan, el nacimiento de la no-
vela sentimental o gética en Inglaterra y Francia, el paisajismo, los
retratos y la tendencia hacia lo intimo luego de la pompa barroca,
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el sentido de lo sublime y la afectacion de nuevas pasiones del alma,
las recurrentes valoraciones por la Antigtiedad grecolatina, el estudio
de pueblos extreauropeos como comparativas instancias de desarro-
llo y con acentos miticos, resultan ejemplos operantes de estructuras
discursivas tanto vigentes de una Europa contemporanea, como de
un espacio tiempo altero, respecto a un paradigma supuestamente
unificado, compacto y univoco.
En acuerdo con estas ideas reafirma Jauss:

Es un proceso opuesto a la critica oficial de los mitos
de la Tustracion, que se puso en marcha en la medida
en la que la fe desaparecida dejaba sentir un vacio en la
organizacion de la razdn, y en la que el evidente pro-
greso del saber no parecia colmar las ansias de felicidad
humana en un mundo desenganado, desigual, y una na-
turaleza desdivinizada.

Voy a hablar aqui de una de las fuentes de las que se ali-
menta la nueva Mitologia de la Ilustracion: su nostalgia
del comienzo, de un nuevo inicio de la historia, de la que
finalmente podria surgir una sociedad de libres e iguales
(Jauss, 2004: 27)

El Lugar del Arte

El arte, en tanto otro gran complejo corpus que integra el Mun-
do Moderno, si bien vinculado a su paulatina y discutida funcién
de producir no Verdad cientifica, sino Belleza estética, sostuvo
una dificil empresa que fue la de constituirse, tomando el mo-
delo cientifico y su reglamentacién normativa, en una estructura
que pudiera detentar también un fundamento de orden formal y
légico matematico, una actividad productiva y hasta una perfor-
matica anclada en la Razdn, lejana también del mito, con el fin
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de promover un Conocimiento fundado, teorizado e irradiado a
partir del ambito de lo Bello.

Dentro del campo musical, Jean Philippe Rameau (al menos en
un sentido actual y moderno) establecid el primer gran “logro’, con-
sistente al asociar el arte de los sonidos al saber cientifico, diriase
cartesiano, en esta necesidad de basar su ontologia en un discurso
equivalente de 16gica y posible conocimiento, e igualmente basado en
principios matematicos, propedéuticos a una explicacion deductiva
de su comportamiento privativo y empirico.

Debe recordarse aqui que la musica, posiblemente la actividad
estética mas intrinsecamente comprometida con la proporcion nu-
mérica (como temporalidad sonora que se “desplaza’, se escande en
duraciones diversas y varia en su altura, intensidad o fuente sonora),
adviene en Europa y seguramente como resabio de Oriente, con una
larga tradicion en este sentido, es decir en su asociacién con un “nu-
mero” que la define o bien la actualiza e interpreta y en Occidente in-
cluso, la representa con una grafia propia y para ciertos parametros,
con precision cada vez més discreta.

El recorte y seleccion de los sonidos de la naturaleza reunidos
en un corpus denominado “musica” sea este entendido como tekné
o arte, como forma o como contenido, como razén o emocion, re-
corre enorme trazos temporales, investido (con seguridad y acep-
tacion, con sospecha y recelo o con escepticismo e incredulidad
cientifica o incluso estética) en mayor o menor grado de una reso-
nancia, una correspondencia o una analogia basica que diria lo si-
guiente: “hay algo musical en el cosmos y algo cdsmico en la musica”
(Godwin, 2009: 15).

Esta premisa, afirmativa en algunos periodos de una completa vi-
sion epocal, o desterrada como fraude y falacia en otros, se mantiene
en todo caso como una extrafia, intuida y lejana linea en el horizonte
en la obra de pensadores y artistas, aun en aquellos contagiados o
convencidos de un espiritu de época fundamentalmente intelectivo y
deductivo, tal como se sealara en paginas anteriores.
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No es tan cierto o en todo caso totalizante que el arte de la Mo-
dernidad y la musica especialmente, con esta larga tradicion de com-
binatoria entre magnitud, proporcién y divinidad, se identificaran
unicamente con un “objeto” dotado de propiedades racionales mate-
maticas, centradas en la deduccion o la induccion. El arte “hablaria”
de otra cosa, otro seria su posible Conocimiento.

Al decir de Kant, (quien de hecho no es un pensador particu-
larmente atento ni afecto a lo artistico) - imbuido ya en la légica
de Alexander Baumgarten -, su entidad sustancial no vendria dada
ni por un saber aprioristico intelectivo, ni por la sola experiencia
sensible, a lo que se agregaria, que a su vez su captacion y decodifi-
cacién o en todo caso cognicion y significacion, sobrevolarian por
sobre las inferencias deductivas o inductivas. Diriase que el camino
del arte remite a un proceso indicado como, de lo particular hacia
lo particular®.

La regla (si ain puede hablarse de regla) no es una generalidad
que preexiste a los casos singulares y se aplica a ellos, ni algo que
resulta de la enumeracion exhaustiva de los casos particulares. Mas
bien es la mera exhibicion del caso paradigmatico la que constituye
una regla, que como tal, no puede ser aplicada indistintamente ni
enunciada (Agamben, 2009: 29).

Desde esta perspectiva, la posibilidad de formulaciéon de un para-
digma estético y abarcativo general (base o matriz de las experiencias
especificas “posteriores”), se desliza hacia la comprensién modélica
de una serie de elementos escandidos, y siempre dables de analisis y
consideraciones particulares, constituyentes de una factible e incierta
regla. El modelo resulta asi del discernimiento aplicado sobre casos
aislados y privativos. Los mismos, a partir de su validacién propia, o
en todo caso, desde su redundancia procesual, y solo desde alli, con-
formarian segiin Kant, un probable arquetipo a seguir.

1> Se piensa aqui en el tratado de Estética de A. Baumgarten, publicado en 1750 - 1758,
texto inaugural de la estética moderna, que se comentard luego con mayores precisiones.
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Ante esta cuestion sobrevienen las preguntas acerca de los multi-
ples niveles en los que se construye y actua la obra de arte de la Mo-
dernidad, en especial, las que decantarian en la posibilidad de otor-
gamiento cognoscitivo. Por ello, este supuesto conocimiento: spodria
operar en un posible campo semdntico? Dicha semanticidad, de exis-
tir, sseria transparente y especular con las condiciones racionales de
la obra? ;Como se define el nivel estético del arte y de las obras de
arte, en términos de acceder a su mera materialidad fisica y su au-
tonomia? ;Dénde se ubican los aspectos sensoriales, emocionales y
sentimentales en el arte? ;Son pertinentes de existir? ; De qué manera
se incluyen, despliegan, perciben y categorizan? ; Qué ensefian o mo-
delizan las obras de arte? ;Son equivalentes los niveles cognoscitivos
de las diferentes artes?

Las diversas clasificaciones (condensadas en el modelo ilustrado
de las Bellas Artes), sufrieron diversas peripecias epistemoldgicas.

Los modelos de la palabra y de la imitacién de la naturaleza, se
constituyeron en los referentes mas importantes para definir una
posible entidad y clasificacion de aquellas. De esta manera, hasta la
llegada del Romanticismo, las artes configuraron un espacio axio-
logico que en general derivé desde la literatura, las artes visuales
hasta la musica, como un camino de paulatino empobrecimiento
sistémico y valorativo.

Algunas respuestas nuevas se encuentran en el pensamiento
iluminista de Jean Jacques Rousseau y también en los primeros
filosofos romanticos, en especial, en lo relativo a ciertas reivindi-
caciones de la musica. En los mencionados pensadores, se ubica
al saber o contenido matematico racional de esta en un cono de
sospecha, o en todo caso, se lo propone como elemento intrinseco
a su construccidén. El verdadero sentido de la musica comienza a
transitar por su nivel relacional, evocativo de mundos afectivos,
intuitivos, y transparente entre estos y la naturaleza. De alguna
manera, como simbolo de todas estas cosas de la realidad externa
e interna del individuo.
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Del mismo modo Bowie se manifiesta en relaciéon al pensa-
miento kantiano:

El arte en la modernidad puede considerarse como el lu-
gar en que encuentran expresion aquellos aspectos de la
autoconciencia excluidos por los propios procesos cogni-
tivos dominantes de la modernidad. La constitucién de la
disciplina filosofica de la estética constituye un importante
factor subversivo en el desarrollo de la filosofia moder-
na. Baumgarten y Hamann ya habian indicado por qué: la
estética presta atencion a aquello que no puede reducirse
al conocimiento cientifico y, sin embargo, innegablemen-
te forma parte de nuestra relacién central con el mundo
(Bowie, 1999: 34)

En consecuencia, y desde el mismo Rousseau, o el promisorio Jo-
hann G. Herder, la atencién puesta al cuento popular y la leyenda, el
exotismo, la intuicion y el sentimiento, la presencia de Oriente, asi
como el valor del arte como discurso general destacado, como fuente
de “otro” conocimiento distinto al de la Ciencia (que también inau-
gura su propio mito: el del progreso en la tecnologia), postulan esta
validacién del desarrollo de una nueva mitologia. En estos autores,
el fundamento o anclaje visceral de un hecho o actividad humana
constituye la mayor garantia para alcanzar lo divino.

Pasados Reminiscentes

Los descubrimientos en el afio 1748 y 1738 respectivamente, de
las ciudades de Pompeya y Herculano, arrasadas en el aio 79 D. C.
por el volcan Vesubio, irrumpieron no solo en el mundo cientifico
como sorprendentes e invalorables restos arqueoldgicos y datos his-
tdricos, sino en el sistema de la moda (Jones, 1992).
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Un nuevo mito por la antigiiedad clasica se reedito, a la manera de
un segundo Renacimiento, en todo caso menos sélido como progra-
ma general, aunque con una impactante irradiacion.

El teatro, la novela y la dpera se nutrieron de estas topicas gene-
rales de lo “romano” que dieron nueva luz sobre esta antigua y en su
momento de extincidn, floreciente cultura.

La sensacion de una tradicion mitica se reinauguraba, y el estilo
Neoclasico, como desplazamiento del Rococd, se adoptd fuertemente
en la pintura y la arquitectura, en sus temas, materiales y elementos.

La historia de estas ciudades destruidas por la naturaleza, con-
tagi6 al espiritu ilustrado de inspiraciones paradéjicas: por una
parte el respetuoso estudio arqueoldgico e historico alimentd la
nocion del proyecto de progreso y vectorialidad que el Iluminis-
mo promovia. Pero al mismo tiempo lo descubierto ponia en evi-
dencia ciudades, urbanizaciones en tal estado de conservacion,
que permitian una lectura no solo de elementos objetuales, sino la
reconstruccioén y aun visualizacion de un sentido de vida privada,
de cotidianeidad que impactd por su proximidad en las propias
sociedades de ese momento.

Como es conocido, el arte representativo de Pompeya, al menos
en el tiempo de su catéstrofe, era principalmente naturalista y afecto
al retrato y a las escenas de costumbres. La comparacién para con el
momento presente fue sin dudas percibida como un extrafio y su-
gestivo paralelismo, vinculante de ambos tiempos por medio de una
linea de identidades insoélita, misteriosa y a su vez sumamente atrac-
tiva. Su potencia fue poderosa, al punto de ser imitada en el ambito
de las artes visuales, el vestuario y el mobiliario dieciochesco en el
denominado Estilo Imperio, transicional entre el Neoclasicismo y el
Romanticismo Temprano.

Tanto la marmdrea majestad de esculturas y personajes heroicos,
como la intimidad del mundo cotidiano, la moda de las vestimen-
tas, objetos ornamentales y aun obras artisticas, en corresponden-
cia con los estilos vislumbrados en las impactantes excavaciones, se
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manifestaron como marcas estilisticas complementarias de la Euro-
pa hegemonica del siglo.

De hecho, se desprendié de aqui una general fascinacion por las
ruinas, sean estas romanas, griegas, romanicas, celtas o goticas, culti-
vado en la literatura, asi como en la pintura y el grabado, por ejemplo
en las obras de Giovanni Piranesi, Francesco Guardi o Giambattista
Tiépolo, o en los ejemplos prerromanticos y romanticos.

El influjo misterioso de su presencia no solo implica una atencién
a una historicidad teérico procesual, sino una romdntica asociacion y
degusto por lo lejano y legendario, una vez mas lo mitico. Las ruinas
como evocacion persistente de lo sagrado.

Pensamientos y Documentos Escogidos

Algunos filésofos como el caso de Friedrich Schlegel o Johann
G. Hamann (este ultimo verdadero mistico y cabalista en plena épo-
ca ilustrada), abrevaron en el concepto mitico, vinculandolo con lo
sublime, esto es, en principio, lo desproporcionado e ilimitado. Para
Schlegel particularmente, mitologia y arte se derivan de una misma
fuente. Esta premisa proviene de una intuicion acerca de un proceso
continuo de articulacién de todos los niveles de la naturaleza y de la
actividad humana, encadenados en una serie de instancias de formu-
lacién y regeneracion en las que el sujeto no es del todo consciente
0, mejor, “racionalmente” consciente de su infinitud y accionar, sino
que cursa mas bien una literal confusion con lo real y lo imaginario,
por medio de un pérdida de la identidad®®.

Asimismo en el pensamiento de Friedrich Schiller, presente en
esta carta enviada en 1793 al duque de Augustenburg (afio de la eje-

!¢ Las relaciones con el concepto tragico dionisiaco, asi como con las constantes que
viven los personajes en estado de amor de las dperas wagnerianas, se relacionarian
fuertemente con el ideario del autor, asi como con las futuras obras de Nietzsche,
incluso con algunos pensadores post estructuralistas, cuyas nociones al respecto se
estudiaran al abordar el tema de la Muerte en el Romanticismo.
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cucion de Luis XVI'y del consecuente ascenso dictatorial de Maximi-
liano Robespierre) de la cual se transcribe un breve fragmento, se re-
fleja por un lado el espiritu revolucionario, sus primeras y complejas
consecuencias en la sociedad, asi como la fe en el arte en tanto posible
destello de verdadera concrecién, y elemento valorable y liberador
para el hombre. Comenta el escritor citado por Jauss:

Si fuera cierto el hecho, si fuera cierto el caso extraordi-
nario de que la legislacién politica se ha trasladado a la
razon, de que el hombre se respeta y trata como fin por si
mismo, de que la ley ha ascendido al trono y la verdadera
libertad es el fundamento de la construccion del Estado,
en ese caso diria adids para siempre a las Musas y dedica-
ria toda mi actividad a la mas soberana de todas las obras
de arte, la monarquia de la razon. Pero ese hecho es mds
que dudoso. Estoy tan lejos de creer en el principio de una
regeneracion de lo politico, que los acontecimientos de la
época mas bien me quitan todas las esperanzas para siglos
(Jauss, 2004: 109)

Las palabras de Schiller, desplazadas bajo la forma de un esperan-
za fraterna en la Oda a la Alegria de Beethoven en la Sinfonia Coral,
manifiestan una desilusion (a la que su companero musico se sumo
en relacion a la figura de Napoledn), que condujeron al autor a la es-
critura de extensos dramas histéricos, en los que el héroe protagonis-
ta simbolizd y justifico, precisamente, el desvio de sus pensamientos
politicos a la esfera de la metafora artistica. (3El periodo heroico de
Beethoven tendra un explicitacidon equivalente?).

El dilema del escritor respecto al lugar de la razdn, en este caso
adherida o supuesta en el devenir de las contingencias sociales y poli-
ticas de la época, y su preferencia al posible lugar de la “sin razén”, el
espacio de las Musas, resulta significativo por dos razones: la primera
por inferir que en el campo del arte reina un conocimiento que no
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es solo racional, al estilo de la “razén pragmética” y operativa, cuya
materia (aplicada al concepto histérico de musas) estaria vinculada a
la inspiracion y la emotividad.

Por otra parte, en tanto los conocimientos de aquel orden, legiti-
mados y especificos a la hora de dar cuenta de los desarrollos sociales
y libertarios del hombre, se revelan ya en ese momento y en ese mis-
mo campo de aplicacion, como falibles y ambiguos, en su concreta
aplicabilidad y logros. Otros fildsofos mas especulativos tomaron el
mito y lo redujeron en todo caso al concepto, ya fuera reconociendo
en él un estadio preparatorio y valioso para la razon, como integrante
central del relato cristiano, o como instancia vinculante en estadios
de juegos dialécticos, tal como ocurre en el sistema hegeliano entre
Arte, Religion y Filosofia.

La misma Revolucion Francesa, detonada el 14 de julio 1789, es
segun Jauss, un proceso que por su significacién intrinseca en un
tiempo y lugar, y su irradiaciéon y consecuencias, esta relacionado
con un accionar y valoracién miticos. El autor, dando cuenta de un
oscilante estado que sostenia el mundo ilustrado, en la fluctuante re-
lacién entre raz6n normativa, ordenadora y pragmatica, y afectividad
e idealismo optimista, ensofiado y febril, y pese a que desde un dis-
curso totalizante el mito devenia desvalorizado, cuando no condena-
do y ausente, comenta: “Si hay un proceso de la historia que se preste
eminentemente a testimoniar la formacion de los mitos en la era de la
Tlustracion, ese es la Revolucidn de 1789” (Jauss, 2004: 51).

La concepcion tan sentida por los protagonistas del aconteci-
miento: tedricos, politicos y ciudadanos en la idea de valorar el hecho
como unico, fundante e iniciador de un nuevo tiempo, y como tal,
definitivo transito a “otro” estadio de la sociedad, marcé pautas voli-
tivas, tendientes a instaurar su consumacion y constitucion, con un
halo de trascendencia y cuasi divinidad.

A tal efecto, tanto las proclamas especificas, como las musicas e
himnos celebratorios, las asociaciones efectuadas entre el accionar y
destitucion del Antiguo Régimen con la regeneracién de una “edad
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de oro” recuperada y nutrida con los saberes ilustrados, la instalacion
de la sangrienta ritualidad en la repeticiéon de la muerte en la guillo-
tina, y hasta el cambio de calendario, que establecia una nueva cro-
nologia y una renovada fundacion de la Republica, forjaron acciones
entendidas como originarias y necesarias.

El espiritu de una flamante era, de un tiempo de heroicidades y
desafios, reclamaba un relato originario, de alli su caracter mitico.

De este modo la Revolucién es entendida como la definitiva arti-
culacién de lo radicalmente nuevo, de un nuevo y legendario comba-
te de dioses y hombres. Se muestra como testimonio basal y modélico
del combate entre la razon y la pasion, entre las fuerzas apolineas y
dionisiacas, entre el juego que aun la Ilustracion con su fachada pul-
cray clasicista emana por sus costados no del todo cosidos, en los que
el magma febril de un lado oscuro se presenta, no solo irrefrenable,
sino posiblemente deseado.

Pero la Revolucién no es solo mitica por su voluntad fundadora.
El nuevo combate de la razén republicana, las citas de griegos y ro-
manos de Robespierre, la Enciclopedia y aun el imperio napolednico,
testimonian esta permanente idealizacién de lo antiguo.

En relacion al movimiento de 1789 y sucesivos, Jauss reflexiona:

Aqui nos interesa sobre todo el notable cambio de signi-
ficado que se muestra en el paso de la palabra, del plural
al singular. En la cumbre de la Ilustracién europea no hay
muchas historias sino una historia, no hay bellas artes,
sino un arte autdnomo, no caracteres naturales o sociales,
sino un caracter individual - incluido en la razén totali-
zante de Kant - , y no hay revoluciones, sino una sola Re-
volucioén, grande e incomparable (Jauss, 2004: 52)

El concepto de proceso histdrico unificado para una Europa to-

tal, impacta en la frase de Jauss como una sintesis entre objetivos y
logros. Se volvera sobre el proceso de la Historia en la Segunda Parte.
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Varios textos fundacionales recorren este periodo efervescente.
Los mismos no son excluyentes de Francia, sino también surgen en
el seno del Idealismo aleman. Entre finales del siglo XVIII y comien-
zos del XIX se plasman fulgurantes escritos e ideas, tales como las ya
nombradas de Schlegel y Schiller.

En 1797 justamente Hegel, aun joven y promisorio pensador
(similarmente con Goethe o Beethoven), muestra una actitud, que
como suele ocurrir en épocas juveniles de un gran creador, lo conec-
tan con aspectos de un “idealismo” que luego, en sus afos de madu-
rez, tienden a opacarse o en todo caso moderarse, en pos de un rigor
y una sélida sistematizacion.

El fil6sofo suscribe un texto, a modo de manifiesto (mds que re-
daccion de validez argumentativa), que sorprende por su arrojado es-
tilo, propio tal vez de un pensador decididamente romantico, incluso
de un artista del periodo.

El Primitivo Programa Sistemadtico del Idealismo Alemdn, confiere a
su autor y al estilo de escritura el sesgo caracteristico de un momento
apasionado, que recuerda al Werther, a un poema de Novalis o de Frie-
drich Holderlin, alguna cancién exaltada de Schubert o a una sonata
de Beethoven escrita en su temprano y vital estilo Sturm und Drang.

Las asociaciones platonicas con la consideracion de una Estética
como conocimiento integrador y supremo, la nociéon de libertad y
un extremo idealismo, son algunas de las topicas de este escrito casi
confesional del autor aleman.

Se transcribe a continuacion el segmento final:

Primeramente hablaré aqui de una idea que, hasta donde
sé, aun no se le ha venido a las mientes a ningun ser huma-
no; hemos de tener una nueva mitologia, pero esta tiene
que estar al servicio de las ideas, tiene que llegar a ser una
mitologia de la razon.

Hasta que no hagamos las ideas estéticas, es decir mitolo-
gicas, estas no tendran ningun interés para el pueblo; y a
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la inversa, hasta que la mitologia no sea racional el filésofo
tendrd que avergonzarse de ella.

Asi finalmente han de darse la mano ilustrados y no ilus-
trados, la mitologia tiene que tornarse filoséfica y el pue-
blo racional, y la filosofia tornarse mitologica para hacer
sensibles a los filosofos. Entonces, imperara entre nosotros
eterna unidad. Nunca mas la mirada despreciativa, nunca
mas el cierto temblar del pueblo ante sus sabios y sacerdo-
tes. Solo entonces nos aguarda una formacién pareja de
todas las energias, tanto del individuo como de todos los
individuos. Ninguna sera ya reprimida.

iQue impere entonces la libertad e igualdad general de los
espiritus! Un espiritu superior enviado por el Cielo tiene
que fundar esa religiéon entre nosotros, esa sera la ultima
gran obra de la humanidad! (Bowie, 1999: 280)

En el Romanticismo

Los conceptos y citas finales del anterior punto pretenden situar el
problema de la Razén y el Conocimiento en la encrucijada temporal
del pasaje del siglo XVTII al XIX. En este momento, el mismo resulta
de la aceptacién o al menos duda acerca de cudl es el grado de verdad
y consistencia ontoldgica que ofrecen la ciencia o la filosofia, como
saberes privilegiados por la razon.

;Hay categorias a priori por fuera del hombre, o lo que regula el
Conocimiento es una invencidn o creencia de preceptos humanos,
factibles de dar cuenta del mundo y de su posible explicitacion? ;Hay
una esencia cognoscible por detrds del fendmeno sensible?

Las antinomias generadas entre estas dos posiciones no seran
fracturadas y aventajadas hasta la llegada del Romanticismo.

No se “descubriran” nuevas instancias psiquicas en el género hu-
mano, superadoras de las ya aceptadas y categorizadas. Los mismos
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atributos y facultades sufriran en el siglo XIX, al menos en sus prime-
ros cincuenta anos, una subversion y acomodamiento.

Las categorias basales indicativas en la época de la Ilustracion, de
los caminos indiciales para el logro del Conocimiento, se valoraran
como las mas importantes.

Intuicién, Sentimiento, Sensacién y Espiritu resonardn ahora
como las mediaciones que pueden saltar por sobre las parcialidades
entre hombre y mundo, entre ser y estar, y lograr de este modo una
superacion no solo gnoseoldgica, sino ademas, ontoldgica.

La subjetividad de un Yo fuerte podra poner entre paréntesis
su propia entidad, apelando y en consecuencia generando para-
dojas facticas.

Por un lado el sujeto romdntico se apropiara como gestor inelu-
dible (a través por ejemplo de la nocién de la creatio ex nihilo), de las
operatorias productivas; se autoevaluard como infalible juez, como
autéonomo degustador del arte; su mundo creativo se espejara con
el mundo en su totalidad. Tendra una presencia dominante sobre la
realidad de acuerdo a su propia interioridad, sobre todo emocional.

Pero al mismo tiempo muchas veces, desmaterializara su volun-
tad, se evadira de sus aspectos cognitivos en pos de una pérdida de
identidad, de confusién y falta de limite entre su yo y otra instan-
cia por fuera de él. Buscard la fusion y la despersonalizacion en aras
de una consustanciacién en la que su calidad de sujeto cursara una
incierta constitucion. En estos casos, la avidez por esta ausencia de
materia yoica, no es contradictoria con la instancia anterior; se ma-
nifiesta simplemente como la manera distinta, de una univoca y po-
derosa Subjetividad. Esta fusion huira a la interioridad profunda del
individuo, o bien al espiritu genérico de un colectivo.

De todas maneras, considérese con una licencia epocal, y en vistas a
establecer las presentes indagaciones en una perspectiva historica situa-
da en el momento de estos estudios, el valor y poder “constructivo” de la
ciencia, y otérguese a ella el crédito validante para que en la Modernidad
se instituya como el gran edificio cognoscitivo, que de hecho represent,
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en virtud tanto de la importancia de su entramado, como por la potencia
irradiante que imprimid a casi todos los fenémenos del mundo.

En base a esta legalizacion, se avanza en el andlisis, y corresponde
ahora preguntar por el sentido epistemologico de otros saberes, prac-
ticas o entidades del conocimiento humano.

Por ello se alude al interrogante acerca de si el saber cientifico se
fundamentaba sobre el ya también mencionado saber l6gico matemd-
tico, aportando un conocimiento verdadero, genuino, y en algunos
casos comprobable facticamente.

;Como podian otras praxis, operar y validarse en el mundo, sin
un fundamento de caracteristicas homologables?

Para abreviar este andlisis, puede decirse que otras operaciones
légicas son posibles de entramar y discernir justamente en el vinculo
referido por Bowie: Analogia y Abduccién, aquella primera, a través
de sus dispositivos miméticos.

Ambas proponen otros métodos de razonamiento, que en realidad
no solo aluden a una disquisicion sobre un problema fisico, bioldgico
o matematico, sino que constituyen también modos de explicar y de
interpretar la totalidad de la realidad sensible y suprasensible.

A través del vasto continente estético filosdfico de este periodo,
se observa por un lado la dificultad de “entender” al arte en la logica
moderna; por otro, los intentos por caracterizar los elementos parti-
culares que lo identifican y distinguen del saber cientifico y por ulti-
mo, la necesidad de responder al inquietante enigma acerca de: ;en
qué consiste ese saber o conocimiento aportado por el arte?

;Existe alguno? ;De qué modo accedemos a él, por medio de qué
instancia de nuestra constitucion humana? ;Como lo bello se conecta
con el Conocimiento?

;Como los sentidos pueden proporcionarnos datos valorables
respecto de lo bello? ;De qué modo se logran definiciones generales
a partir de la enorme particularidad de las experiencias artisticas?!’

7 El Periodo Clasico musical posiblemente pudo dar respuesta a estos interrogantes
a partir del desarrollo de un arte en algun sentido prescriptivo en géneros,
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Por su parte se reparara en como en el Romanticismo (y se insiste
en pensar inicialmente en el dominio del arte), se promueve un pau-
latino corrimiento de los modelos 16gicos antes mencionados de la
Modernidad mas estable y radical.

En el siglo XIX se reinstalara y apelard frecuentemente a la Ana-
logia, al concepto de correspondencia para “explicar” y legitimar des-
de otra perspectiva la “esencia” y operatividad del mundo, asi como
también se reflotaran mas abiertamente aquellas ideas atinentes final-
mente a una vision si se quiere mas mistica o espiritual, que conectan
al artista y su obra, y por extension al mundo en una concepcién mads
integradora entre intelecto y sentimiento.

Diriase primeramente, que se intenta plantear que la relacién
causa efecto, no es la inica conexion valida y/o explicativa entre dos
acontecimientos. No es el azar absoluto, pero tampoco la inferencia
deductiva o inductiva, o una proposiciéon matematica ineludible.

El hecho es que este “Pensamiento Analdgico” ostenta y discurre
por otra discursividad, tiende a conectar hechos, espacios, tiempos,
personas en ambitos que pueden ser en un comienzo lejanos por su
entidad intrinseca, por sus cualidades, por sus acciones o por su vi-
gencia pragmadtica.

El renacimiento del mito en el siglo XIX, se emparenta con esta
cuestion, asi como con la recién mencionada duda por la matema-
tica y la razén pura. Igualmente los personajes, elementos y temas
alienantes, cripticos y/o psicéticos, encuentran en el Romanticismo
un incierto y por momentos legitimado lugar, un territorio vacilante
entre las dimensiones de lo mismo y lo otro. La medida de lo normal,
se torna imprecisa.

Del mismo modo que para el saber cientifico o filosofico la Analo-
gia cobra una nueva existencia y validacion, o el lenguaje es analizado
desde la perspectiva foucaultiana como un complejo sistema de espe-

formas y procedimientos, que consiguid llegar a generalizaciones unitarias desde
diversidades fenoménicas. Se estudiardn estos aspectos con mayor detenimiento en
préximos apartados.
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jamientos, brillos y opacidades, el sendero de lo mitico, cuya entidad
guarda relacion con aquella, vuelve a destacarse con preciso trazo, en
toda la experiencia del siglo XIX.

Fialmente, segin Gadamer, la relacién entre mito y razén es
un problema del Romanticismo. (Se remite al apartado La Razén
y el Mito).

En este escenario el vocablo cobrara una nueva significacion.

Los acentos son completamente distintos si por “romanticismo”
entendemos todo pensamiento que cuenta con la posibilidad de que
el verdadero orden de las cosas no es hoy o serd alguna vez, sino que
ha sido en otro tiempo y que, de la misma manera, el conocimiento de
hoy o de mafiana no alcanza las verdades que en otro tiempo fueron
sabidas. El mito se convierte en portador de una verdad propia, inal-
canzable para la explicacion racional del mundo.

En vez de ser ridiculizado como mentira de curas o como cuento
de viejas, el mito tiene, en relacién con la verdad, el valor de ser la voz
de un tiempo originario mas sabio. (Gadamer, 1997: 15).

Una Nueva Mitologia

En un sentido equivalente, si puede hablarse de una nueva
mitologia en todo el periodo romdntico, esta reside también en
el reemplazo de la mimesis o imitacién del arte respecto a los
modelos grecolatinos y su reemplazo por la inspiracidn en los
discursos miticos o legendarios de los paises europeos hegemo-
nicos. Del mismo modo desde mediados de siglo, en la voluntad
proveniente de la musica programatica, atenta a cierto endiosa-
miento de los conceptos de Obra de Arte Total wagneriana, o la
Unidn de las Artes en la Musica, no exentos, cabe aclararlo, de
cierta patina positivista.

En los primeros afios del siglo XIX, contrariamente, el concep-
to mitico cursa por una especie de abstraccién sumamente marca-
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da, esquiva de otros aspectos que no sean los atinentes al propio
ambito de la expresion de sentimientos particulares, tal vez espe-
cificamente individualista y autorreferencial del mundo interior
del artista, o en todo caso, transferida como expansion personal
de un espiritu colectivo.

Esta tendencia sera manifiesta principalmente en el Idealismo
aleman y mas alld de su especificidad, se extendera como materia
presente en todo el siglo XIX, al menos como un ideario supra arti-
culante de fildsofos y artistas.

Opuesta al universalismo de la Ilustracion respecto al encuentro
de un entorno general y comtn, mimético a todos los hombres, el
pensamiento de Schlegel, por ejemplo, propone que el arte moder-
no carece de un centro del cual extraer imagenes y simbolos colecti-
vos comunes, tal como fue la cultura del pasado grecolatino, (o bien
como espejamiento, la propia cultura del Siglo de las Luces). De este
modo el arte no apelard a los elementos contingentes y comparti-
dos de los individuos, sean estos hechos o entidades, sino que su
“imagen” provendra de lo mds profundo de la intimidad del espiritu
(aunque este proceso luego se manifieste en una obra de implican-
cia o representatividad colectiva). La creacion resulta ser entonces,
una obra si bien artificial y autéonoma, plena de condiciones de abs-
traccion e incerteza mimética, como para abarcar todas las artes y
todos los sentidos.

El propdsito tanto subjetivista como eminentemente “gestual”
e imperioso del interior afectivo del individuo, aparece en el fil6-
sofo alemdn como marca fuertemente romantica. Su estatuto serd
habitual en artistas y pensadores, y definird la identificacién de un
potencial sagrado dentro del individuo. Su propia mitologia se con-
densara en la riqueza, abarcabilidad y profundidad de un Yo mas
extenso y universal, cuanto mads introspectivo y fiel a su interiori-
dad (o a su nacién) pueda ser.

Como se advierte, el problema del arte, no solo se incluye plena-
mente en estos debates sino que deviene en principal elemento rela-
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cionado con esta “nueva mitologia’, como conocimiento privilegiado
por la razoén, en términos subjetivos, en una perspectiva intelectiva,
emocional y espiritual.

Otros Aportes Anexos

Resulta valioso completar las indagaciones de este capitulo, con
el pensamiento, seguramente fragmentario de algunos filésofos del
siglo XX, varios de ellos ya citados, cuyas perspectivas aportan ele-
mentos de reflexion y de alguna forma, eliptica interpretacion de los
temas planteados.

Razoén y Destino

Al respecto, un breve comentario de Walter Cenci sobre Jean
Baudrillard, y la visién de este respecto a la razén y las nociones de
necesariedad o causalidad, propias de sus argumentos. En el frag-
mento se proponen dos maneras de concebir el mundo y la reali-
dad, afines a dichas nociones: “[...] una de orden racional, y otra
de un nivel mas originario, simbdlico al modo en que él concibe
este término, en donde las cosas no dependen de la sujecién causa -
efecto racional o en todo caso, esta forma racional no seria mas que
una de las multiples alternativas del juego ceremonial del mundo”
(Cenci, 2009: 73).

Igualmente Baudrillard se refiere a la vision intelectiva en es-
tos términos: El hombre moderno ha inventado literalmente estos
conceptos neutros, estas simulaciones de ausencia: (la razon) y el
azar, el vacio - un universo sin vinculo, sin forma, sin destino, un
espacio sin contenido - ; dos abstracciones formales, fundadoras
de una modernidad de la que la fatalidad (el destino) y la gracia
comenzaron, en el siglo XVII, a retirarse, dejando su sitio a una
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demiurgia experimental y a la determinacidn estadistica (Baudri-
llard, 1984: 163)'8.

La Intercepcion del Lenguaje

A propdsito de este item, se tomaran como referencia algunos
conceptos que Foucault puntualiza en su texto Nietzsche, Marx,
Freud, obra en la que se analizan inéditos marcos interpretativos del
mundo, de acuerdo a diferentes miradas, tanto de su emergencia fe-
noménica, como ontoldgica.

Se introducira aqui otra variable de analisis: el lenguaje, como so-
porte articulador de la realidad, o en todo caso como unico vehiculo
posible del conocimiento discursivo.

El escrito del autor francés acttia de alguna manera como un anti-
cipo de lo que propondra mds adelante con mayor rigor y formaliza-
cién en Las Palabras y las Cosas, si bien el cardcter inaugural de estas
concepciones interpretativas atribuidas a los mencionados pensado-
res, resulta en aquel texto (en virtud de una conceptualizaciéon mas
general de sus ideas), menos perfilado.

En Nietzsche, Marx, Freud, Foucault sefala al lenguaje como el
“primer” intérprete del mundo, cuya significacion explica, resulta
inquietante por dos instancias. En principio, porque “el lenguaje no
dice exactamente lo que dice”, entendiendo por ello que su sentido
se comprende en una dimensiéon menor que protege y encierra otro
sentido que “esta por debajo” y que seguramente detenta mayor re-
levancia, y por otro lado porque el lenguaje verbal no es el tnico por
el cual se nos comunican cosas del mundo o de nuestra interioridad.

“Después de todo se podria decir que la naturaleza, el mar, el su-
surro de los arboles, los animales, los rostros, las laderas que se cru-

'8 Lasnociones de gracia y destino que menciona Baudrillard, junto al de “experiencia’
de Agamben, que se estudiardn mas adelante, se subsumen en ciertas cualidades
generales encontradas en la base del pensamiento mitico - analdgico.
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zan, todo esto habla; puede que haya lenguajes que se articulen en
formas no verbales.” (Foucault, 2010: 28).

Estos conceptos aluden respectivamente a las ideas de alegoria y
signo, que los griegos y la Filosofia Tomista del Gético ya habian es-
tablecido en su gramatica.

Y en el periodo de estudio aqui centralmente analizado, se entien-
de que los mismos, lejos de perderse, contintian fortaleciéndose o en
todo caso reencuentran un sendero de validacion.

El siglo XIX, manifiesta entre otros asuntos, el momento en el que
la ciencia matematica y el racionalismo mas drastico, vehiculizados
por un lenguaje objetivo y sin pretendidas fisuras, comienza ineludi-
blemente a perder su dominio epistemoldgico.

El Mundo y la Mimesis a través del Lenguaje

El tema del lenguaje coloca las tematicas tratadas en un vasto
territorio, cuyo analisis especifico, no seria materia central de este
trabajo. De todos modos parece pertinente tratar minimamente su
entidad y alcances, a propdsito de los conceptos analdgicos que se
han mencionado, con los cuales segun Foucault, tendria aquel rela-
ciones basales.

Si como recién se dijo, el lenguaje acttia como un inicial traduc-
tor signico del mundo, su construccion revela cuestiones de analogia,
pero no de identidad absoluta con aquel, por lo que su funcién estaria
ubicada en la 6rbita de lo simbdlico.

En opinién de Foucault, el sistema premoderno interpretativo,
sistematizado en el siglo XVI, fundament6 sus ideas en el concepto
ya aludido de semejanza.

Hasta fines del siglo XVI, la semejanza ha desempenado un pa-
pel constructivo en el saber de la cultura occidental. En gran parte,
fue ella la que guid la exégesis e interpretacién de los textos; la que
organizo el juego de los simbolos, permitié el conocimiento de las
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cosas visibles e invisibles, dirigio el arte de representarlas. El mundo
se enrollaba sobre si mismo: la tierra repetia el cielo, los rostros se
reflejaban en las estrellas y la hierba ocultaba en sus tallos los secretos
que servian al hombre.

La pintura imitaba el espacio. Y la representacion - ya fuera fiesta
o saber - se daba como repeticion: teatro de la vida o espejo del mun-
do, he ahi el titulo de cualquier lenguaje, su manera de anunciarse y
de formular su derecho a hablar (Foucault, 1997: 26).

Alli donde las cosas se parecian, aquello en lo que esto se parecia,
algo que queria ser dicho, y podia ser descifrado; se sabe suficiente-
mente el importante papel que jugaron la semejanza y todas las no-
ciones que giran como satélites a su alrededor en la cosmologia, la
boténica y la misma filosofia (Foucault, 2010: 30).

Dicha concepcién, diferenciada en numerosas sub categorias
como las de conveniencia, emulacién, simpatia, paridad, consonan-
cia y analogia entre otras, por un lado estuvo conectada con aspectos
misticos en los que la realidad resultaba aun tefiida con elementos pi-
tagdricos o alquimicos. Al mismo tiempo, reforzé seguramente otra
idea que en el campo del arte tendria importantes consecuencias.

La nocién de mimesis, sobre la que volvera a reflexionase en otras
secciones de este texto, es un concepto de larga data y que desde el
pensamiento griego, circul6 por diferentes teorizaciones y legitima-
ciones estéticas. Su conexién y atribucion al campo artistico obvia-
mente no es casual, ya que no deja de reforzar la idea que se alienta,
esto es, que para el lenguaje del arte la justificacion existencial mas
profunda, no proviene de la aplicacién de procedimientos de indole
deductiva o inductiva, sino analdgica, aun presentes en los esfuerzos
realizados por las teorias mas duras, avidas de explicitar esta mimesis
desde matrices logico - matematicas.

La distribucion y formalizacion del concepto de mimesis repre-
sent6 un problema de generalizacion para la teoria estética occiden-
tal, irradiado ademas a los criterios afines de verdad y verosimilitud.
(Se estudiara aquel con mas detalle en la Segunda Parte).
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Inicialmente, considerando una fundacion capital de la disciplina
en el siglo XVIII a través del texto de Baumgarten ya mencionado,
la misma establece dado su nivel de autonomia, una prescindencia y
critica al menos tedrica, de los marcos mimeéticos atinentes y asocia-
dos desde antiguo a su estructura propia. Por lo expresado, las dife-
rentes artes tendran con la mimesis vinculos més préximos o lejanos.

De esta manera, y con el poderoso interregno de los periodos mas
fuertes del Racionalismo de los siglos XVII y XVIII recién rapida-
mente consignados, se renuevan aquellos criterios analdgicos, vin-
culantes de un mundo conectado de multiples maneras y organizado
con resonancias y correspondencias®.

La diferencia sustancial entre las ideas del siglo XV y las del siglo
XIX, radica segtin Foucault en lo siguiente: En el siglo XVI los signos
se remitian entre si simplemente, porque la semejanza no podia ser
mas que limitada. A partir del siglo XIX, los signos se encadenaron
en una red inagotable, también infinita, pero no porque reposaran
en una semejanza sin limite, sino porque ellos mismos tenian una
amplitud y apertura irreductibles (Foucault, 2010: 38).

El problema hermenéutico es sin duda aqui el factor medular. Se
trata tanto de una cuestion cuantitativa como comprensiva. En virtud
de ello y por una cuestion de orden y pertinencia, se dejard para mas
adelante el desarrollo de algunas ideas al respecto.

Si se ha planteado, siguiendo provisoriamente a Foucault, que el
inicio de las racionalidades analdgicas estan en el lenguaje, parece
significativo dar cuenta de los motivos por los cuales el proceso ra-

¥ La musica en particular, con otro componente anexo que es su relacion con la
palabra, cursard un complejo tratamiento toda vez que serd arduo para una estética
abarcativa de la totalidad del desarrollo artistico, la articulacion no representativa y
no conceptual de su discurso. El estatuto musical se comprendera tanto como un caso
especial de arte, con juicios de oscilante desvalor, como una poderosa estructura que
conecta y representa desde sentimientos (de la misma forma que el lenguaje representa
conceptos), a ideas estéticas puras, hasta alcanzar alusiones a lo no representable, a
lo inefable y sublime, imposibles de lograr por otro aspecto, nivel o mecanismo de la
actividad humana, aun sus supuestos modelos referenciales sean externos al artista,
tales como la naturaleza o la historia.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 125



cional moderno (cuya bisqueda de objetividad y neutralidad se afir-
ma como la marca mas evidente en el pensamiento cientifico extre-
mo, por lo que su influencia tendid a reemplazar el lenguaje natural
por el matemdtico), fue altamente elogioso de los mecanismos de la
Deduccion y la Induccion.

Los mismos fueron posicionados como los instrumentos discur-
sivos mas eficaces para “borrar” incertidumbres, explicar la realidad,
parcelar, distinguir y precisar limites.

En algtn sentido la Modernidad reemplazé la analogia por la
equivalencia, hecho que parece decir que el mundo tiene también
identidades, acciones, causas y efectos que se replican entre diferen-
tes campos y fenomenos del hombre y la naturaleza; mas su repe-
ticion equivalente deviene de la aplicacion de constructos 1dgicos,
matematicos y precisos, conducentes deductiva o inductivamente al
logro de axiomas, reglas, gramaticas o métodos invariables y no de
secretas, augurantes e intuitivas sefiales, que apuntan al detectamien-
to destinal o incluso causal de diversas correspondencias.

Por el mismo razonamiento podrd observarse a su vez, de qué
manera en el siglo XIX se inscribiran con fuerza las inferencias ya
nombradas: Analogia o Abduccion, reinstaladas y refundadas como
vias logicas de interpretacion de un mundo, si bien también moderno
y racional, mucho mas complejo y menos unidireccionado y causal.

Desde el modelo iluminista - empirista y con la asuncién poste-
rior del Positivismo, el sentido biologicista, observacional y experi-
mental del conocimiento cientifico, posiciona el rasgo o el sintoma
como un factor decisivo para el logro de diversas argumentaciones,
definiciones y leyes.

En relacién a los tres autores que dan titulo al texto aqui comenta-
do, detalla Foucault como cada uno desde su propio dmbito, detecta
y promueve esta idea por la cual, las significaciones de las cosas, no
son inmediatas ni transparentes, y necesitan por tanto de una inter-
pretacion que las “saque” del lugar de la apariencia, en las que viven
cotidianamente para nosotros. Los conceptos de “salario”, “mercan-
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cia’, “bueno’, “malo”, “dolor” o “alegria’, superan su mera enunciacion
y primera significacion, y proponen para Nietzsche, Marx y Freud,
el desafio de internarse en la profundidad de una zona recéndita y
difusa, descubierta por una prdctica cientifica, no del tipo objetivo,
sino hermenéutico, que incluird a menudo los recién mencionados
criterios abductivos y analdgicos.

Corresponde en base a estas ultimas consideraciones, dar cuenta
del cambio que el estatuto Ciencia sufre desde finales del siglo XVIII
y en el siglo XIX, a fin de situar su entidad y en consecuencia su irra-
diacién e interpretacion hacia el campo de la sociedad y el arte. Esta
idea se centra en la ponderacion del pensamiento cientifico como for-
ma de acceso al conocimiento, validado en otros posibles andariveles
de la experiencia humana, y recayente en otros objetos de analisis.

Se piensa concretamente en el surgimiento y afirmacion de las
Ciencias Naturales y Sociales, las primeras de larga data en el mundo
europeo, aunque igualmente sistematizadas y en vias de permanente
desarrollo, a partir de un equivalente fortalecimiento y sofisticacion
de la tecnologia.

Estos datos convergen a una propedéutica indiscutible para su
instalacién como saber efectivo, hecho que ocurrira con imparable
perfeccionamiento durante y a partir del siglo XIX, durante el ejer-
cicio de la Segunda Revolucién Industrial (1850). Los inaugurales
dominios generales se alinearan con fuerza al lado de las ciencias for-
males (las matematicas y anexos), y buscaran en algiin sentido tomar
sus métodos y organizacion, o bien embarcarse en procesos de bus-
queda y organizacion propias.

Las nuevas ciencias (Medicina, Biologia, Historia, Derecho,
Sociologia, etc.) adoptaran como modelos (tal como se decia an-
teriormente), los criterios experimentales, la observacion, las in-
ferencias inductivas, pero también y aun tangencialmente, la ana-
logia y la abduccion®.

% El sentido de lo vital, no serd un tema menor, ya que aunque parezca evidente,
en los siglos anteriores la vida y lo inanimado no distinguian campos ontolégicos
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Sus objetos de estudio, de hecho de validez no solo fonoldgica o
sintactica (dirfase asi desde una perspectiva lingiiistica), otorgaran
un posicionamiento y consideracion diferente al concepto de reali-
dad, posiblemente el “non plus ultra” de los “objetos” sobre los que
las ciencias en su conjunto, operan y pretenden incidir o explicitar.

De este modo, tales objetos de estudio: un fendmeno fisico, el cre-
cimiento de una organismo vivo, la conducta humana, sus comporta-
mientos consientes e inconscientes o un proceso historico, postularan
realidades no necesariamente por cumplimento de una validacion de
sus signos taxonomicos y explicativos, ni tampoco en todos los casos
por desarrollos unicamente causales y categoricos, y comprobables
en el mundo sensible.

La realidad podra significar y comprender distintos territorios,
contenidos y entes, y como tal, dicha instancia se constituira de “ob-
jetos” diversos, palpables, metaféricos o simbolicos. En consecuen-
cia, la ciencia que de ellos se ocupe buscara descubrir, categorizar,
explicar, interpretar, aplicar y transferir sus componentes, conductas
y relaciones, permitiendo la confrontacién entre las hipétesis o las
teorfas que formule en cada dmbito y la realidad que de acuerdo al
dominio implicado, se considere legitima como tal.

En estos contextos, la Psicologia, la Historia, la Botanica o la An-
tropologia, entre otros, se encabalgaran a un friso de nuevos y le-
gitimados saberes cientificos, en los que el lenguaje y la emergen-
cia de una desplegada convivencia y apertura de signos (al decir de
Foucault), convertiran el pensamiento decimondnico en un caleidos-
copico estallido de nuevas formas y modos de explicar al mundo y
sus diferentes niveles de realidad.

Mas que el progreso de las ideas las nociones decimondnicas de
saber se congregan en una nueva relacién de signos. Si bien habria

representativos o cualitativamente distintos, y el mundo se ordenaba mas por
categorias eminentemente materialistas que por cualificaciones atentas a este factor
medular. Se mencionardn mas adelante, en la Segunda Parte, las opiniones de
Foucault al respecto.
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una especie de ininterrumpida linea de desarrollo de la razén occi-
dental, segtin Foucault, la desaparicion de la razén como sustento de
la representacién del mundo en tanto drdenes posibles, se articula
como uno de los cambios mds importantes de la Modernidad.

La vacuidad y opalescencia del lenguaje, la historicidad de los
hechos encabalgados sobre un relato que los supera como entes ais-
lados, los principios de la produccién y la biologia, cambian sustan-
cialmente, no al paradigma racional, sino al lugar que este ocupa en
la explicacién de las cosas del mundo.

En este contexto Foucault senala:

La historia de la locura, por ejemplo, podria ser la historia
de lo Otro - de lo que, para la cultura, es a la vez interior
y extrafio y debe, por ello, excluirse (para conjurar un pe-
ligro interior), pero encerrandolo (para reducir su alteri-
dad); la historia del orden de las cosas seria la historia de
lo Mismo - de aquello que, para una cultura, es a la vez
disperso y aparente y debe, por ello, distinguirse irrevoca-
blemente mediante sefiales y recogerse en las identidades
que al menos lo representan (Foucault, 1997: 9)

Mitos y Religiones - Comunidades y Estados

Por ultimo interesa efectuar una referencia mas nitida a lo ya es-
bozado, respecto a los origenes miticos especificos que alimentaron
particularmente al Romanticismo del siglo XIX, aunque también a
otros romanticismos posibles que pudieron existir en Occidente y
por extension, a la totalidad del mundo moderno, aun estos conte-
nidos miticos se hubiesen presentado en forma soterrada, tal como
acaba de verse.

Si el Romanticismo destila buena parte de su “esencia” produc-
tiva desde un nivel considerado originario, sapiente, no logico ni
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discursivo, deberia preguntarse cuales fueron las fuentes histdricas
de este modo no solo estético, sino también epistemologico de con-
cebir el mundo.

En el capitulo referido a los “Origenes y Fundaciones” se estudia-
ran algunos aspectos territoriales, asi como obras que inauguran el
periodo romantico.

Por ahora importa decir que la estructura mitica de Europa pro-
vendria esencialmente de dos grandes fuentes: la grecolatina y luego
judeocristiana, y la nérdica - germana.

En este reduccionismo metodoldgico quedan subsumidas otras
fuentes: drabes, o incluso normandas y celtas, mas alla que estas ul-
timas se confundan en ciertos casos, con los elementos y comporta-
mientos del norte.

La cuestion imperial y hegemonica reviste central atencion a la
hora de establecer recorridos culturales, modos productivos, influen-
cias y datos hermenéuticos de estos procesos.

Cuando los mitos se modifican y se tornan en religiones oficia-
les afincadas en Estados, republicas, reinos o imperios, indefecti-
blemente se disciplinan en una serie de dogmas de tipo paraddji-
camente racional, equivalentes a las leyes civicas que rigen en el
propio Estado.

De algin modo destituyen una cualidad imperecedera, inmedia-
ta, atavica o arcana del creyente en su relacion con el dios, generan-
dose intercambios con los discursos cientificos o civicos toda vez que
parecieran adquirir de estos su dispositivo sistemadtico, o sus media-
ciones instrumentales y burocraticas.

De todas formas el misterio no se explica racionalmente, perma-
nece siempre en el espacio de la fe, en todo caso en la analogia o la
abduccion, pero su acceso se regula por acciones ejemplares y preci-
sas, volitivas y en general ascéticas, o contrariamente, articuladas con
el comportamiento ordinario por medio de una serie de cldusulas,
diezmos o acciones penitentes, a fin de salvaguardar o “limpiar” po-
sibles trasgresiones.
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El caso del Imperio Romano respecto a Grecia plantea ejemplar-
mente esta situacion.

En el mundo latino, el panteén de dioses y divinidades se trans-
forma en una serie de entidades, muchas veces solo protectoras, aso-
ciadas fuertemente al mundo cotidiano, al bien comun, a los aspectos
materiales y al reaseguro vital conformante de una especie de oferta
y demanda divina.

El relato originario y la extrema complejidad de las luchas y
peripecias entre Titanes, Dioses, Héroes y demds divinidades,
con los hombres, queda reducido a estereotipos y simplificacio-
nes. No es que esta exenta la orgia y el desenfreno, pero hay siem-
pre una manera de contraponerlo o bien, de purgarlo de acuer-
do a una Ars Erotica, difundida con mayor o menor precisiéon y
respeto, de acuerdo a la clase cultural o social. En Roma sera la
ablucioén o la purificacion del baio, en el marco del Cristianismo:
la penitencia, la confesion o el flagelo. En alguin sentido, Dionisio
se torna en Apolo.

Igualmente el Cristianismo no es lo mismo que el Catolicismo.

La Iglesia Catdlica, emblematica invencién jerdrquica y minis-
terial de Italia (pais que hereda naturalmente la estructura estatal
del antiguo imperio), ordena el mito de la Creacidn, la historia de
Israel y la vida y pasion de Jests en una serie de reglas y canones tan
ajustados y coercitivos que en algin punto desconectan el sentido
divino inicial y fundante, por un ejercicio y adiestramiento litrgi-
co pautado y tensamente viviente entre la fe espontanea y vivida, y
el ritual que conmina a la consecucion de pasos ineludibles y esque-
matizados para acercarse y ser merecedor de la gracia.

La fe, es fe en tanto conocimiento de reglas establecidas y fielmen-
te respetadas. La creencia estd anclada en nociones represivas, en una
ética indisolublemente ligada al comportamiento, al panéptico moral
y a la regulacion permanente del pecado original. El Testamento es
un texto de fe, a través de una palabra escrita, no solo dotada de sa-
cralidad, sino de legalidad juridica.
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No es casual que durante tantos siglos y a través de esta juris-
prudencia sagrada, la Iglesia Catdlica haya sido la base regulatoria
de los nacientes Estados europeos, asi como la que detentaba no
solo un poder religioso, sino temporal, sobre territorios, sefores,
monarcas y pobladores.

Es sabido que el respeto por las normas y pasos rituales garantiza
la consumacion justamente del acto de fe, de la presencia divina, asi
como finalmente la salvacion y la resurreccion.

Pero la articulacion de ellos pareciera apartarse de una espontd-
nea cercania; la mediacion tan severa y pautada de una sintaxis, alude
a una distancia no solo entre persona humana y persona divina, sino
entre una empatia inicial y libre entre fiel y dios.

Al respecto refiere Georges Duby:

Cuando, en los umbrales del siglo IV, y por decision del
emperador Constantino, la Iglesia dejé de ser una secta
clandestina, sospechosa, de tarde en tarde perseguida y ra-
mificada en rituales diversos, cuando se convirtié en una
institucion oficial del Imperio, se introdujo enseguida en
los altos niveles del poder establecido, adquiriendo una
posicién dominante, calcando su jerarquia de la de la ad-
ministraciéon imperial (Duby, 2011:19)

Los mitos de Escandinavia, Alemania o inclusive los celtas de Ir-
landa, Francia o Espafia del norte, interrogan y construyen su edifi-
cio liturgico de manera diferente. Sus dioses estan mas cerca de un
imaginario arcaico, similares tal vez, no a los de la Grecia clasica, sino
mas bien a los vigentes en los tiempos prehoméricos y micénicos.

Si bien estas deidades pueden tener una correspondencia inicial
con las propias de Grecia y Roma (Zeus - Jupiter - Odin o Afrodita -
Venus - Freia), inclusive establecer relatos similares (lo que informa
de un origen comun de raiz indoeuropea), las posteriores emanacio-
nes ritualisticas y su lugar en las sociedades, expresan una fuerza pri-
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migenia y un aparato expresivo de profunda devocidn e inmediatez,
asi como cierta desorganizacién performatica.

Su ardua estructura oral y narrativa, sus vinculaciones con las ex-
periencias de la naturaleza, el lugar mas endeble que ocupa el hombre
en relacion al pedestal maximo que ostenta en el discurso creacional
catdlico, sus ceremonias no del todo condensadas en actuaciones es-
taticas y reiteradas, descorre una vigencia siempre actualizada.

La ausencia de poder hegemonico (alcanzado mas tarde y justa-
mente cuando los pueblos barbaros se convierten al cristianismo y
adoptan su ldgica y su fe estatal), preserva la mistica de sus rituales
en el terreno de lo secreto, el misterio, lo magico y hasta lo fantastico,
pero sobre todo lo inmediato.

En estos grupos humanos parece pervivir el sentido comunitario
y tribal, acrisolado, estatico y fundante, que relaciona encadenada-
mente dioses y hombres en complejas relaciones sincrénicas, emi-
nentemente afectivas, directas y extremas?..

Este relato, asi como el propio del protagonista en el final de la
Opera, respecto a su llegada en un cisne, su identidad desconocida
y expresamente oculta, y su procedencia desde las altas regiones del

2l Recuérdese en Lohengrin de Richard Wagner (1850), la presencia de Ortrud, la
sacerdotisa - hechicera de las religiones paganas, oficiante de intrigas y encantamientos
en un reino como el de Brabante, aun incierto entre el dominio politico religioso
y racionalmente organizado del Sacro Imperio Romano Germanico, y los origenes
magicos y analdgicos de las creencias germanas y nordicas.

La 6pera (en algin modo como también Tannhauser, en este caso con la disputa entre
Venus y la Virgen Maria), se instala en un mundo romdntico medieval, atravesado
por diferentes andamiajes misticos, diriase por diferentes ritualidades: 1) el del
Catolicismo y su sacramento del casamiento, 2) la instancia maravillosa del Caballero
del Grial, y 3) el sustrato oscuro y potente de los antiguos idolos heréticos. Sobre estos
temas, el compositor poeta avanza ademds sobre ciertas cuestiones atinentes a los
conflictos roménticos, entre subjetividad e identidad. Pese a la anterior triparticion,
las acciones entre lo oficializado y lo espontaneo en términos de creencia, no evaden
ciertas ambigiiedades.

Wagner introduce al personaje divino de Lohengrin desde una vision casi onirica de
Elsa, especie de anhelo y presagio univoco, vinculado a su deseo de amor, erotismo
mistico, histeria y salvacién, pero de ningin modo promovido como de origen
litargico legalizado.
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Grial, redundan en sospechas, inconsistencias con la verdad e inti-
mas angustias, en algun punto fundadas.

Los pobladores, caballeros, el mismo rey, y de hecho sus detracto-
res Telramund y Ortrud, actian como testigos, acuciantes interroga-
dores y fiscales, sobre estas acciones y ritualidades altamente sentidas
e incuestionables en tanto signos de pureza y realidad espiritual y
afectiva, pero siempre faltantes de dogmética certidumbre.

Para la religiosidad oficializada y para la comunidad, Lohengrin,
pese a su aura de etérea sustancia, sus nobles intenciones y sus pala-
bras pacificas, no puede eludir la duda de quienes observan simulta-
neamente el alejamiento de los canones y de los modos en los que la
santidad debe aparecer, confirmarse, consagrarse y adorarse.

El sacramento de su casamiento con Elsa, parece no ser suficiente
para legalizar su divinidad.

Lohengrin ofrece su subjetividad, pero Elsa reclama por el nom-
bre, por su identidad. Cuando este la confiesa publicamente, la accion,
la vida y el amor de ambos se despefia por un caos generalizado. La
vuelta del joven principe convertido en cisne: el futuro rey, culmina
la mision de Lohengrin en la Tierra. Esta devolucién de la identidad
de la nacion, constituye la muerte de su propia identidad; por lo tanto
solo le resta partir y abandonar este mundo hacia las regiones de lo
transparente e inefable.

En la 6pera se alude frecuentemente a Dios. De las acciones y pa-
labras se infiere un dios catélico, una divinidad cristiana; mas esta
confirmacién nunca es decididamente mencionada.

En su lugar se nombra al Grial, al Castillo de Monsalvat y a Par-
sifal, (entidades del catolicismo un tanto tangenciales y hasta cripti-
cas), pero a ninguna deidad primaria de la Iglesia.

Igualmente es importante recordar que el rito oficial del matri-
monio, es demorado, interrumpido y cuestionado, como duda de le-
gitimidad. Asimismo la consumacién matrimonial resulta abortada.

La invocacién de Ortrud en el 2do. Acto, arrastra a otros nom-
bres, a los verdaderos dioses rectores de su paraiso: Wotan y Freia.
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Este pasaje refleja en un instante confesional de profunda y terrifica
sinceridad, no tanto la maldad del personaje, como la apelacion defi-
nitiva a un mundo visceral, eterno, inconmovible y seguro, dador de
fe y reclamante de fidelidad y reverencia.

De igual modo su intriga para con Elsa, introduce la sospecha
por la que se reviste de magica y sombria entidad a Lohengrin, en
tanto este no serfa un enviado de Dios, sino el mercenario de alguna
fuerza destructiva. Tal vez el deseo de Ortrud, o su castigada entidad
y resentimiento personal, se trueca en actuante duda, especie de me-
tafora del escepticismo del mundo germano respecto al catolicismo
latino. Después de todo, las religiones oficiales, no son nada mas y
nada menos que magia legalizada en dogma, mito devenido en logos.

Es por ello que los romdnticos seran afectos mas que al catoli-
cismo, al protestantismo, o a lo grecolatino, al cristianismo exan-
glie y puro, o bien a la leyenda “pagana’, que proveerd sus rituales
de un aura mistica abarcante de otras religiones alteras y para ellos
tanto exdticas, como menos dogmaticamente perfiladas. Se sentirdn
siempre mas cerca del ritual remoto, oral, atavico, no congelado en
formulas aprioristicas y fatalmente reiteradas. Lo instituido como ri-
gor normado de fe, serd para ellos causa de desapego y desilusion.
Lo griego, o lo latino los fascinara como una idealizada perfeccion,
presente como evocacion en el perfume de los tiempos, en anforas,
esculturas, tallas o antiguos codices.

Pero al menos en la musica, no tendra una influencia discursiva o
tematica radical®.

2 El rechazo decimonodnico de las Operas, por los argumentos mitoldgicos e
histéricos de la antigiiedad grecolatina, implantard una de las primeras formas de
apartamiento normativo desde el Barroco (como instauracién de lo pagano, al decir
de Josep Soler en “La Miisica”) y durante todo el periodo de la Opera Seria, esto es,
en el Clasicismo (Soler, 1982). En el siglo XIX, estos temas se presumen inflamados
de un rigor dogmatico, mimético y ejemplificador, asociado a una estructura racional
que es sospechada en tanto esquematizacion de una emocién espontdnea y propia.

En Francia, el Estilo Napolednico y los primeros aflos postrevolucionarios pudieron
sostener y aun admirar estas ritualidades neocldasicas, como lejana correspondencia
de Estado republicano o mondrquico barroco, muchas veces bajo la forma del héroe
romantico perviviente en la antigua e idealizada Roma (recuérdese el ya mencionado
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Los argumentos y resoluciones redentoras de obras tales como
Norma, El Trovador, Fausto, o La Batalla de los Hunos, respecto a los
enfrentamientos no solo de asuntos personales sino religiosos entre
celtas, gitanos, demonios o barbaros, con los poderes romanos y ca-
tolicos, dan cuenta del triunfo hegemonico de una creencia, de la vic-
toria de un dogma instaurado, en tanto fe metaforizada casi en razon.

Es también llamativo el Cisma provocado por la Reforma, cuya
presencia convoca a los Estados del Norte, Alemania, Francia, los
Paises Bajos e Inglaterra.

Ademas de los problemas de poder y de imperialismo politico: sen
estos paises la fe catélica cursé un derrotero siempre menos firme?

El magma de elementales religiones, aquellas que invocaban y co-
nectaban al ser humano con lo divino a través de un verbo - accién
mas directa y relajada: ;se sobreponia al rigor catélico con una frui-
cién mds interior, reflexiva, si tal vez mas austera y escéptica, pero
también mas inquieta y movil?

Por esta razén el mundo latino proveera a los romanticos cierta-
mente de fuentes inspiradoras, pero no habitualmente de datos vin-
culados a lo mitico, porque tal vez en estos credos dogmatizados, los
artistas perciben la carencia de lo mistico.

Solo Espana por su legendaria actualidad y su fidelidad catdlica,
expresara un mundo cristiano que les sera sencillo admirar.

Desde la inhospita y caballeresca Edad Media, hasta la Inqui-
sicion, tremendo y explicito acto fallido invocante del fuego, el
demonio, el encantamiento, la tortura y la experiencia religiosa al
limite, (a la manera de una antigua ceremonia de germanos, celtas
o druidas), la manera espafola, particularmente la castellana o la
mora, constituira para la sensibilidad romantica un tépico atractivo

impacto proveniente de las ruinas de Pompeya y Herculano), o incluso con las debidas
adaptaciones simbdlicas, en el cristianismo medieval o renacentista.

Igualmente se mencionan a modo de contraejemplo, piezas musicales consecuentes
con una fidelidad por lo aceptado en términos de divinidad estatal.
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mucho mayor que el ejercido por la fidelidad y la armonia de santos
o respetuosos fieles.

El Barroco espaiol abrumara a los artistas del siglo XIX en
la presencia de ensangrentados cristos y martires, en las tramas
pictoricas de luz perlada, encantada y perfecta, en los exangiies
rostros y manos implorantes, en las artificiosas y angustiantes pa-
labras de versos y novelas, o en las escenas costumbristas de ver-
dad implacable.

De Italia, el Renacimiento se sospechara como vacilante urdimbre
de tradiciones paganas, perfumes orientales y contaminado catoli-
cismo, mientras que el Barroco serd valorado, en tanto dindmica y
violenta direccionalidad, vértigo, dramatismo y patetismo, conflicto
de luces y sombras, y teatral y espasmodica expresividad.

La mitica romantica por ende se filtrara desde aquellos relatos,
paises y acciones dejadas en el olvido o en una tangencial alteridad.
No abrevara en las practicas de imperios y religiones legalizadas, sino
se sentira afin a las cercanias con la magia, lo maravilloso o lo si-
niestro y fantastico (Schumann), lo excedente, lo exético, lo sombrio,
lo puramente mistico y arrebatado, buscara la presencia divina de
seres encantados, escurridizos y esquivos, a las fuerzas en las que el
hombre es obligado a mostrar limites, y a lo que la razén - religiéon
no puede acceder.

En la Modernidad la dominancia del Catolicismo o el Protestan-
tismo como religiones oficiales, en consecuencia normadas estatal-
mente, ocultard a los mitos de otro origen: latinos o barbaros.

El Romanticismo, si bien con adhesiones a los cultos dominantes,
sera coptado fundamentalmente por los relatos originarios del norte,
o al menos, por lo que estos pretenden evocar. De todos modos, la
cuestion no es tan simple y lineal, por lo que se retomard esta idea
mas adelante para contrastarla con otros contenidos.

En la zona de influencia francesa y germana, la preeminencia de
los dogmas hegemodnicos que dividieron sus estatutos de fe, junto
con la cuestion judia (compleja y ardua de estudiar en composito-
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res como Giacomo Meyerbeer, Félix Mendelssohn o Gustav Mahler),
conformard un estado de situacion dual.

Por este se diferenciaran en términos generales, por un lado, ras-
gos celebratorios, teatrales, mundanos, exteriores, descriptivos y aun
cercanos a permisividades con otras ritualidades en las practicas cer-
canas al ideario catdlico, y en otra linea, una tendencia introspectiva,
estrecha, afiancada en técnicas de data tradicional, en el territorio
simbdlico protestante (Steinberg, 2008)*.

En Italia, esta discusion fue completamente soslayada, rindiendo
lealtad a una concepcion musical “catdlica’; ritualizada en total cerca-
nia con el melodrama.

Como puede verse, aun en una devocion hacia lo cristiano, los paises
europeos efectuaron pactos diversos con la religiosidad estandarizada.

Si bien se expresa que por sobre estas tuvieron eficacia las adhe-
rencias a los mundos antiguos, originarios, y radicalmente misticos,
cuando se traté de proximidades con lo dogmatico, el catolicismo,
paradojalmente sospechoso a una primera cercania epidérmica,
impulsé por su barroca emergencia teatral y escenografica, proxi-
midades y logros estéticos afines con lo espectacular, y hasta un ero-
tismo mas desenvuelto, mucho mds que la ascética tendencia pro-
testante. En este campo, el artista romantico estard inmerso en una
nueva contradiccion, por la cual a la hora de alcanzar una accién
musical y ritual, la 6pera, preferira las impactantes mediaciones de
la iglesia catolica, antes que el estilo autoconfesional y directo del
imaginario protestante, pese a que sea este una restitucion de los
antiguos y atavicos ritos barbaricos del norte. El caso de Wagner,
resulta paradigmatico.

» Desde estas perspectivas se dispararian modos y cercanias de los artistas musicos
a diferentes géneros y poéticas. La iglesia catdlica se vincularia con una teatralidad
autorizada y bdsica, espectacular y objetual, externa, provocante de la formulacion de
Operas y musicas programaticas.

Elideario protestante conduciria el valor de la musica, hacia lo instrumental y absoluto.
(Se recuerda la cita de Jauss respecto al comentario de Voltaire, en la pag. 51).

Se volvera sobre este punto con un analisis mas detallado en la Tercera Parte del trabajo.
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Se ha hablado del Arte, la Filosofia, el Mito, la Religion, de la Ciencia
y del Lenguaje, refiriendo a este tltimo y segun Foucault, en términos de
“materia” en la que el nivel metafdrico, aun en sus circuitos mas trans-
parentes y asépticos, guarda una especial y nuclear significacion. Si en el
mismo lenguaje existe la advertencia de un estado de ambigiiedad o esta-
tuto equivoco respecto de su sefializacion del mundo, y del mismo modo
estas nuevas ciencias y saberes de las que también hemos dado cuenta,
se expanden en numerosas formas de conocer e interpretar este universo
factico y conceptual, el campo de lo artistico estaria fuertemente signado
por estas caracteristicas de lo opaco, o en todo caso lo multivoco.

Umberto Eco consigna en Obra Abierta, que la existencia del arte
se revela intrinsecamente como una “metafora epistemoldgica’, una
explicitacion propia de esta misma compleja realidad oscilante entre
lo interior y lo exterior, entre lo bioldgico y lo psicoldgico, entre el
hombre particular y la sociedad, entre el planeta y el cosmos, entre
lenguaje que designa y lenguaje que metaforiza (Eco, 1990).

Esta dimension desplazada en el Romanticismo del Ser huma-
no hacia el Mundo, y situada luego en el plano estético, especifi-
camente artistico, potencia una serie de asociaciones como se ha
analizado, no del todo nuevas, pero ahora fuertemente “sentidas”™
el hombre y el universo, los seres de la naturaleza en una especie de
despliegue panteista.

Piedras, plantas, animales, hombres, angeles, Dios, tonalidades,
timbres, colores y formas, figuras retéricas, son elementos o condi-
ciones del Ser y el Estar, que aparecen conectados sutilmente (aunque
con una fuerza vigorosa) por un hilo invisible de vinculos racionales,
pero no tnicamente intelectivos sino imaginativos, intuitivos, senso-
riales, emocionales, espirituales.

No se intenta proponer que los fenomenos artisticos del siglo XIX
puedan reducirse a intencionalidades misteriosas, de orden esotéri-
co, o puramente inspirativas de comuniones o limbos de los crea-
dores con diferentes entidades, o bien, que exista una dimision a las
ideas de razon intelectiva u ordenadora.
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Esta renuncia posiblemente recaeria en un caos productivo, que
como se expresara en la Introduccidn, los artistas modernos/ roman-
ticos rara vez admitieron como categoria poética a priori.

Pero si puede decirse que hay particularmente en estos tltimos,
una nueva percepcion o en algunos casos extremos, una innovado-
ra construccion de la realidad “interior”, a menudo mas intensa, po-
siblemente cuanto mas se verifiquen en el “afuera’, las emergencias
de un racionalismo encarnado en las tecnologias industriales y en la
progresiva “cosificacion” del individuo.

El mundo no estara unicamente definido, percibido y absorbido
por la mas pura razén matemdtica, sino que en todo caso su modo de
aprehension provendrd antes que nada de una indagacion de facetas
internas de la subjetividad, intelectuales, afectivas y sensoriales, vin-
culante a su vez con un afuera que tiende a espejarse a partir de dicha
y emocional subjetividad del creador.

Seguramente en el siglo que convoca nuestra atencion, existe una
acepcion de un hombre y mundo que se autodefinen nuevos (a al me-
nos nuevos, como renovada codificacion racional y afectiva). La caida
del Antiguo Régimen y la instalacién de un orden y un modelo social
culturalmente mas movil, asequible con mayor factibilidad, permeable
y corrido de las estrictas estratificaciones que promovia el universo po-
litico recientemente derribado por la Revolucion Francesa, reinauguran
una especie de vision completa del territorio vital, literal o simbolico de'y
para todos, una posibilidad de analogar o clasificar las cosas que comien-
zan a aparecer en el horizonte del deseo, la necesidad o la posibilidad.

De alguna manera, el individuo naciente de este proceso, ciuda-
dano, trabajador y/o burgués, asoma la cabeza sobre un muro desde
el que se avista un panorama infinito y extendido, que puede reco-
rrerse hacia varias direcciones, que relaciona los seres y las cosas de
un nuevo modo y que promete alcanzarse y hacerse propio, aunque
no sin una importante cuota de lucha, angustia y alienacion.

En proximas paginas se examinard la dimension tal vez definito-
ria de este cosmos romantico, aquella en la que confluyen los aspec-
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tos racionales y espirituales, la que sintetiza los conceptos analdgicos
entre el hombre, la naturaleza, la divinidad y el mundo y que puede
otorgar transparencia y peculiar orden a la creacion estética: la di-
mension del sentimiento.
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II. DIVERSIDAD Y UNIDAD

Por otra parte las inferencias citadas, tales como la Abduccién o la
Analogia conducen a aquel territorio en el que viven la Identidad y la
Diferencia, nociones que por sus complejidades y derivaciones solo
se mencionan aqui en forma parcial, a los fines de ponderar sus ras-
gos como contenidos andamiados a los ejes centrales de este trabajo.

Lo andlogo, lo parecido, lo idéntico a si mismo; lo diferente, lo
heterogéneo, lo disimil.

Se efectuara en este apartado un analisis de las condiciones de di-
versidad y unidad, centrado en las marcas supuestas sobre las discur-
sividades del arte ilustrado y romantico, atribuidas las primeras de
distincidn, especificidad y regularidad, y las segundas de opacidad,
homogeneidad y ambigiiedad.

Los conceptos propuestos, posiblemente no configuran un foco
nuclear general. En cierta manera los mismos alcanzan un item late-
ral y digresivo. Se valora consecuentemente una emergencia fenomé-
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nica, que impregna a las condiciones de habitabilidad contingente y
simbdlica del mundo, en las épocas en las que se sitda el recorte de
este texto. Las ideas de diversidad y unidad tendran efectos sobre los
aspectos materiales, formales y estéticos del periodo romantico, cu-
yas caracteristicas se estudiaran en la Segunda Parte de este trabajo.

El sentido de unidad decimonoénico fecunda en una primera
idea general que ya se inicia con Goethe en EIl Divdn de Occidente
(1819/1827), y continuara con Johann G. Fichte o Arthur Schopen-
hauer: es la unidn fraternal de Oriente y Occidente, posiblemente
sesgada todavia por una mirada intencionada y cargada de ciertos
elementos que Europa necesit6 para diferenciarse. De alli se deriva
hacia otras voluntades particulares e interpersonales.

Se piensa en Wagner y particularmente en Parsifal: la idea de
reencarnacion y fusiéon con una divinidad entre cristiana, hinduista
o budista; la busqueda del Paraiso, o el Nirvana. En un plano equi-
valente, el propdsito de unién y continuidad que se presenta modé-
lico en Tristdn e Isolda. El planteo sublimante del tema del amor y la
transparencia de las almas, el intercambio del nombre del amado, la
renuncia a la identidad personal en pos de una nueva entidad que es
la del amor consustanciado en los dos protagonistas, el “reconoci-
miento” mutuo y simultdneo, sin mediacién deductiva o inductiva,
sino por una profunda analogia y comunioén con el “otro” encontrado
y/o elegido, establece una unidad indivisible y permanente, la diso-
lucién al fin del personaje de Isolda en una eternidad sin tiempo ni
espacio especificos, solo placer, solo ello.

Las Ideas en torno a la Muerte
Y también en conexion con esta idea de la unidad, el tema de
la muerte y el cambio sutil ocurrido al respecto en el siglo XIX,

se agolpara como tdépico emergente, igualmente teflido con estas
marcas analogicas.
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A continuacion se intentard abordar alguna de sus asociaciones e
impactos sobre la musica y el Romanticismo.

La muerte irrumpe como interés problematico en la vida, el pen-
samiento y el arte a partir de la paulatina separacion que realiza Oc-
cidente del mundo cristiano medieval, y por extension, de todo Occi-
dente con respecto a Oriente.

La nocién de una Razoén inquisitiva, explicativa, argumentativa
y en permanente duda, (en relacion al disefio vital apioristico de un
Dios omnisciente), asociada a la postura de un Yo en tension con otro
ente de iguales o diferentes atributos ontoldgicos, fomenta la interna-
lizacién de una vision fatal e irrevocable de la finitud vital.

La valoracion del cuerpo y el alma particular del individuo, es-
cindido de una entidad total, eterna y univoca, entendida como dios,
iglesia o credo, resquebraja la nocion de resurreccion o de continui-
dad de la vida post mortem en términos espirituales.

El desarrollo de la Modernidad incluye también el crecimiento
de la autonomia personal, el escepticismo y la autorreflexion critica
de la muerte.

Introspeccion, soledad, pavor, indefension, alienacién, incerti-
dumbre y desasosiego, seran las frecuentes y a veces secretas denun-
cias o confesiones del individuo moderno ante la muerte.

La vida es un don entregado al hombre por Dios o la Naturaleza,
que se crea desde su embrionario estado hasta la plenitud del Ser y
que de algiin modo estatuye un origen “visible”: el propio ser huma-
no, mediante el acto de la copula y el proceso de la gestacion. Aun la
fecundacion aluda a un culpégeno estado causal de pecado original,
en ningun constructo religioso se desplaza de aquella, la primicia de
una vida venturosa que se abre al mundo.

La muerte en cambio, si bien prescribe un simétrico y trascenden-
te interrogante respecto al: ;de donde venimos?, inquiere al hombre
en la autoconciencia desarrollada en su transito vital, con una pre-
gunta que no solo no puede responder, sino que se asimila a una idea
opuesta, introyectada a lo largo de su existencia.
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La muerte parece entenderse no como un don equivalente al de la
vida, sino como el fin definitivo de esta, su pérdida, su anulacién y su
vacio, sin que nada se “gane” a cambio.

La vida viene de la luz, no de la putrefaccion. La muerte ofrece
un camino diferente. La oscuridad, la quietud, la descomposicion del
cuerpo, el silencio y la ausencia fisica dan testimonio sensorial, per-
ceptual y fehaciente de esta finalizacion.

Pareciera que no hay certeza de otra cosa. La espera por el naci-
miento (de la “nada” al ser), es esperanzadora y simétricamente per-
cibida en la muerte: del ser a la “nada”

Las ideas platonicas o cristianas respecto a un mundo superior,
a la encarnacién o un recorrido ascético del cuerpo y el alma hasta
alcanzar nuevamente la luz son casi nulas.

Antes de examinar ciertos anclajes historicos de este tema en el
desarrollo de Occidente, parece oportuno recalar brevemente en el
pensamiento de Sigmund Freud a través del Comunicacion y Decons-
truccion, texto del investigador mexicano Fernando Garcia Masip.

En este, (a propdsito del analisis del concepto de deconstruccion
de Jacques Derrida), se realizan importantes indagaciones acerca de
los procesos lingiiisticos comunicativos, afines, segun el criterio y el
contexto de este trabajo, a los propios de la produccién y performa-
tividad artistica.

Como es sabido, Freud desde sus estudios provenientes del mode-
lo psicoanalitico, plantea y situa de modo inédito, y casi en términos
filosoficos, algunos elementos vertebradores del tema de la muerte.

Su cita aqui remite a destacar un recorte, entiéndese, de gran com-
plejidad y extension, que puede sobrevolar (tal vez) ciertas coordena-
das temporales y estilisticas.

Los argumentos de Freud, podran tener mayor o menor adhe-
rencia y validacion con los devenidos de otras instancias “externas”
al hombre: la religion, el arte, la ciencia, o cualquier sistema de
creencias que la Historia ha generado, o seria mejor decir que el
hombre ha producido y volcado sobre la Historia como forma de

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 145



metaforizar su estructura psiquica, segun Freud, exenta de especifi-
cos “accidentes” epocales.

El psicélogo habla de un concepto clave, al menos para Occidente,
que es el de pulsién de muerte, advertida en diversos entramados psi-
cologicos, tales como ciertas sintomatologias neurdticas, el déjd vu 'y
los comportamientos masoquistas.

Segtin Freud, la pulsién de muerte se asocia a la repeticion, con-
ducta verificada en las circunstancias recién listadas, y en las que la
reactualizacion de dichos actos repetitivos garantiza una permanen-
cia de experiencias psiquicas. Por ellas el sujeto se reconoce como tal
y se reconstituye continuamente... creyendo de este modo, saldar el
tiempo y evitar la muerte, su muerte.

Y mucho mas originariamente, la vida solo aparece patentizada
en el sujeto por la muerte. La vida solo insiste porque la pulsion de
muerte la repite. O porque la repeticién es la muerte. Entonces, la vida
es la insistencia de una repeticion. Pero si la vida es dominada por un
mecanismo de repeticion, esto es, de muerte, la vida esta estructural-
mente enlazada con ella. Por lo tanto, la vida solo tiene “sentido” si la
muerte la “ronda” para marcar el existir del propio ser.

La vida eterna no es vida, al menos humana; es casi vida divina,
porque no deja huella, no se inicié con un rastro que la detenga y la
repita, huella que peligra todo el tiempo con desaparecer, morir. La
vida sin limite no es vida, eso es lo sin - vida: lo borrado de la vida
(Garcia Masip, 2008: 108).

De estas aserciones del autor, se extraen numerosas ideas fuerza
de aplicabilidad a las instancias creativas y reproductivas del arte, en
especial aquellas ligadas a condiciones de repeticion, dirfase inheren-
tes y obligatorias para su explicitacion factica.

Interesa aqui asociar estos conceptos a determinados presupues-
tos que el arte (y de hecho no solo) pudo prever, como actos salvado-
res ante la inminencia de la muerte.

Si se expresan a menudo elementos ritualisticos repetitivos en la
produccion e interpretacién (no unicamente como acciones constata-
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tivas, sino performativas), sila consecucién de determinados patrones
o elementos constructivos se verifican en obras a lo largo de tiempos y
estilos diferentes, si las lecturas de una misma obra se reiteran y multi-
plican, si el proceso de analogia suele estar presente en muchas produc-
ciones, si los artistas en su genio y obras cursan a veces una dimension
de eternidad, se estaria posiblemente ante circunstancias genéricamen-
te repetidas, evasoras y dables de contrastaciéon con un inexorable final.

La repeticion en la vida o en el arte genera forma, expande el espa-
cio y discrimina el tiempo. Pero su especial tratamiento, como exis-
tencia de simetrias, regularidades, identidades, desvios provisorios
o bien constantes (hacia conformaciones opuestas a las anteriores),
evocaria mundos complejos de latencia, inmovildad y quietud. La re-
peticion en estos casos es también la muerte; muerte que se instala
como nulidad del tiempo, como informe caos, como saturacion de
escansion y de contraste.

De esta manera el proceso vida - muerte, mediado por la repeti-
cion, se entiende en una dialéctica compleja y permanente en el de-
venir de lo humano. Se reintroduce asi, en términos de aplicabilidad,
la ya mencionada nocién de juego, como bifurcacién y reemplazo
parcial del rito, como posibilidad de modificacién y por ende, como
corrimiento y metafora distanciada de la absoluta repeticion.

Las ideas de Hegel o Nietzsche enunciadas en torno a la “Muerte de
Dios o del Arte’, el “Ser para la Muerte” de Heidegger, la muerte como
transfiguracion o como contundente final (tépicos a menudo tematiza-
dos enlas artes), o las ya referidas aserciones de Agamben y Lévi - Strauss,
explicitan esta paradoja originada en un circulo primigenio, integrado
intimamente entre vida, muerte, rito y repeticion, juego y creacion.

Desde estas miradas surgird un concepto existencial y sustancial,
en especial para el ser de Occidente: la angustia. La angustia como
marca vital, como miedo irreductible a la nada®".

#* Paralos musicos romanticos, tanto el problema de la muerte como el de la angustia
(aun esta tematica se instale mucho antes en Europa), conformaran temas capitales
y a menudo traumaticos, a desarrollarse en el repertorio de la musica instrumental
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Se efectuard ahora, un recorrido sucinto por algunas condicio-
nes coyunturales que Occidente tramit6 en concordancia al presente
tema de analisis, en cierto sentido, tributarias de las notas estructura-
les planteadas por Freud.

Se advertird ademas como en ciertos casos, el arte romantico tras-
toco las ideas laicas y escépticas de la Ilustracion (y mas tarde del
Positivismo) relativas a la muerte, en reencontradas esperanzas, uni-
dades, creencias, alivios y misticismos

También se referenciard nuevamente al pensamiento de Baudri-
llard, respecto a situar el problema vida - muerte en coordenadas,
si bien ligadas a la mirada psicoanalitica de Freud, insertas en una
dindmica de rasgos propios.

En la Antigiiedad Grecolatina se sabe que el tema de la muerte
fluy6 desde instancias mitico - filosoficas en el pensamiento de Platon
o Plotino, con sus estados dialécticos y circulares entre encarnaciéon
eidética, reminiscencia y ascesis hacia el ideal, hasta cierto materia-
lismo mecanicista, también aspirante hacia una eternidad del Ser, en
la concepcion de Aristoteles.

Para la Europa moderna y desde el Barroco, la ciencia y sus inno-
vadoras e instituyentes concepciones de espacio, tiempo, causalidad
y movimiento, escanden nuevas perspectivas de realidad en unida-
des mensurables, que ya desde el temprano periodo Gético se prevén
cada vez mds cercanas, asi como portadoras de un progresivo sentido
de mensuracion, linealidad y regularidad. Estos conceptos sittian al
hombre de la naciente modernidad en una zona de desarraigo aban-
dénico de un territorio percibido como inmévil, inconmensurable,
parcialmente segmentado e irregularmente medido (que toda la épo-
ca premoderna concebia), hacia una realidad acotada exactamente,
regularmente dividida y parcelada, tal como un preciso reloj.

Y la novedad de esta temporalidad, de esta nueva espacialidad
vectorializada, pulsada isdcronamente (recuérdese el nacimiento y

o en la dpera, de maneras multiples y con diferentes ideologias anexas, las que se
estudiardn en proximas paginas.
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afianzamiento de los conceptos de compas y grupos ritmicos estan-
darizados, asi como las nociones de tonicidad, perspectiva y rima),
opera en un sentido paraddjico.

Por un lado organiza y ordena el tiempo, el espacio y las mo-
vilidades de un modo gravitacional, previsible y regular, pero al
mismo tiempo seiala segmentos, limites, medidas, exactitudes,
comparaciones, direcciones y finitudes que conectan e instalan al
hombre (seguro de su razén en un sendero lineal), en un determi-
nismo y en una teleologia inevitable que, como otro ser bioldgico
de la creacion o mas tarde evolucion, lo impulsa y dirige tragica y
definitivamente hacia su final, al menos en este mundo sensible.
La esperanza del paraiso actuara obviamente como alivio, anhelo
y promesa, pero también como acto fallido, en términos de en-
tender que la magnificencia y grandeza por ejemplo, de los tem-
plos barrocos, se mostrardn como inversamente proporcionales
al estado de duda y temor que este nuevo mundo conlleva para el
individuo. Dentro de estos espacios sagrados, hombres y mujeres
rogaran por la salvacion, redencién y continuidad de su alma a
través de la resurreccion. Una vez mas la angustia, constituira un
topico fuertemente sentido por el Barroco, en su literatura, su pin-
tura y la impresionante imagineria espafola.

Las Religiones y la Muerte

En base a esto no puede dejar de mencionarse junto a la ciencia
(y en relacién a las nociones nodales de vida y muerte), al poderoso
y recién esbozado corpus de la Religion (ya no como mito general,
sino como acotacién de fe confesional y operativa), a su vez institu-
cionalizado en dos estructuras de enorme fuerza y peso: las Iglesias
Catdlica y Protestante.

En el capitulo anterior se analizaron estos estatutos en relacion a
los conceptos de mito y logos.
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Acerca del tema de la muerte, los dogmas de ambos credos
han sido exactos y claros: el Paraiso catélico habla de un juicio
final, de castigo y perdén, pero en ultima instancia de vida eterna.
Disfrutes o tragedias terrenales, ambas tendran una ultima com-
pensacion en un prometido “después” La confesion o la final ex-
tremauncion, se presentan como permanentes actos de arrepenti-
miento y limpieza del alma.

Las virtudes teologales: Fe, Esperanza y Caridad operaran como
las llaves seguras a lo Mistico y, consecuentes con los actos que los sa-
cramentos y mandamientos, sefialaran al fiel (en acuerdo a su mayor
o menor respeto y cumplimiento en su paso por este mundo), que la
vida en la Tierra conforma un mero transito para acceder a la Gloria.

Por su parte las estructuras protestantes se revelan mas severas,
duras, materialistas y amargas; solo en la Tierra se producen los ver-
daderos “hechos y logros del hombre”, no hay una especifica promesa
de un mas alla liberador o benevolente; restriccion, castigo y felicidad
son temas unicamente de este mundo. Todo lo que podemos alcan-
zar se consigue transitando un camino trabajoso y sacrificado, en un
aqui y un ahora.

Sobre estas breves consideraciones (tan vividamente entendidas
por la pintura barroca de los protestantes Rembrandt o JanVermeer
y los catdlicos Peter Paul Rubens o Anton van Dyck, la literatura es-
pafiola del Siglo de Oro, en nuestro tiempo por el cine de Ingmar
Bergman, la opresiva La Cinta Blanca de Michael Haneke, la serie
norteamericana Six Feet Under, o bien el modelo capitalista, arraiga-
do y floreciente en primera instancia en las naciones protestantes),
ambos mundos religiosos han dado al tema de la vida y la muerte un
cariz particular, definido y diriase constante en sus aristas e impactos,
alo largo de muchos tiempos del devenir europeo.

A partir del mencionado estado de angustia esencial que vertebra
a toda Europa desde la caida de la Escolastica en el siglo XIV, se in-
tenta levantar un nuevo edificio de la fe sobre un complejo panorama
social, econdmico, politico y cultural.
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En este proceso se listan como hitos principales, la disolucién
del mundo medieval (justamente desmantelado en esa centuria), el
Cisma Protestante, la Contrarreforma (en su misién de reconstruir
una creencia religiosa ya herida por la ciencia), el Racionalismo, y
finalmente el continuo azote de hambrunas y guerras sostenidas con
irredentos musulmanes y judios, estimadas como “catdlicas limpie-
zas” para el logro de la union de todos los europeos.

Desde el siglo XVI el Catolicismo, por medio de la creacion de
nuevas ordenes sacerdotales como la de los Jesuitas (de acusado im-
pacto en América del Sur) y el naciente Absolutismo politico, bus-
caran congregar en el ambito de un concepto arquitecténico y ritual
postulado en una resolucion teatral de lo religioso (las escenograficas
iglesias barrocas), las voluntades impulsadas hacia este paraiso pro-
metido, en una retérica o cotidiana y “sentida” linea de continuidades
entre vida y muerte.

Del mismo modo en los Estados absolutistas, la frase acufiada
“Ha muerto el rey, viva el rey”, referida a la traslacion del trono a un
sucesor, en general el primogénito, y en el mismo instante del deceso
del monarca, no solo apuntaba a verbalizar una continuidad de linaje,
sino una propagacion infinita de lo vital.

Metaforizada en el acto de la sucesion, la idea de permanencia
seguramente implicaba una continuidad de la muerte en la vida: la
vida del rey en otro rey de su sangre o en todo caso de otra estirpe. De
esta forma se establecia la inmortalidad y la vigencia eterna de una
persona, identificada con un rol politico y en algunos casos, también
con visos de divinidad. La angustia de la muerte era soslayada enton-
ces por la linealidad, persistencia y vectorialidad de la prosapia real.

Significaciones equivalentes podran encontrarse en las herencias
y donaciones de padres a hijos. Este y otros hechos constituiran para
los paises protestantes temas de enormes dificultades y dudas, y no es
casual entonces que en el siglo XIX, las nociones de vitalidad y mor-
talidad se establezcan aun diferentes en el contexto general de estas
dicotomias de creencia arrastradas durante varios siglos.
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Las cuestiones entre el vivir y el morir tramitaran entre otros fac-
tores las cargas que estas tradiciones religiosas impongan sobre di-
versas concepciones de artistas y fildsofos, por lo cual, dichas condi-
ciones y relaciones del hombre con lo perecedero y futil, se revestiran
de otros contenidos.

En otro orden, el movimiento romantico en el arte se alejard
sensiblemente de la concepcion abonada por la “objetividad” de-
terminista e inexorable del mundo laico del Clasicismo, y en algu-
nos casos estara mas cerca de aquel recién descrito de la angustia
barroca. Retomara como se decia en la Introduccién y en paginas
previas, una mistica, una religiosidad de algin modo perdida u
olvidada, o bien entenderd a la vida mas que como proceso histo-
rico lineal (o circular) e infinito, como categoria incluida a su vez
en la dimension de un entramado continuo, cuya movilidad podra
ser mas o menos dinamica o estdtica, pero pocas veces definitiva.
En este contexto y entre otros aspectos, el capitulo de la muerte
se redefinira.

Ante estas nuevas miradas de la muerte es preciso atender,
ademas de los condicionantes advenidos del imperativo racional
o de los componentes religiosos, otros aspectos de gravitacion
epocal e ideoldgica.

Estilisticas Posibles: Romanticismo,
Naturalismo, Simbolismo

Primeramente, la distincién de al menos tres grandes momentos
estéticos del siglo XIX en los que la estilistica (de hecho en corres-
pondencia con idearios culturales mas generales), remite a progra-
mas ideoldgicos, cuyas caracteristicas marcan diferencias importan-
tes respecto a nuestro tema de analisis. Y aqui la literatura orienta
y organiza ajustadamente aquella triparticion: el Romanticismo, el
Naturalismo y el Simbolismo.
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Por otra parte la atencidn a otras lineas de andlisis respecto al tra-
tamiento de los asuntos de la muerte, de acuerdo a nacionalidades y
marcas histéricas particulares, las que en distintas naciones arraiga-
ron de modo distintivo a partir de su conformacién religiosa, cultural
y especialmente lingiiistica.

En El Nacimiento de la Clinica, Foucault consigna otro elemento
de intervencién, entendido por el autor como medular para la cues-
tion mortuoria. Es aquel que en el ambito de la mayor cotidianeidad
conecta eficazmente en el mundo europeo, las relaciones de vida y
muerte por fuera de la religion o la fe.

El surgimiento de la ciencia, especificamente de la ciencia médi-
ca y su paulatino desenvolvimiento, transformaran las mediaciones
misticas por tratamientos clinicos (Foucault, 2008).

Y a diferencia de la Iglesia, la Ciencia Moderna aportara al hom-
bre un bien que le serd cada vez mas deseable y por otra parte al que
atenderd como un preciado tesoro: la salud fisica. Este concepto, en-
tendido como atributo y estado del cuerpo y alma, sera central para
el hombre moderno, toda vez que el sentido de infinitud medieval
(perdido a partir del Renacimiento dada la caida de la Escoldstica y
del pensamiento mistico), serd ahora asumido por la ciencia, en una
desviacion que prestara especial atencion al cuerpo.

La salvacién, la durabilidad de la vida escapard como priorita-
ria cuestién y patrimonio inexorable del Ser superior, por lo que el
hombre tendra en sus manos y por medio de la medicina, la posibi-
lidad de la salud y la sanacién y con ello la permanencia, la exten-
sion de su aliento.

La consigna platénica: “el cuerpo carcel del alma” se trocara en
el cuerpo, receptaculo mecanico del alma, al que hay que resguardar
para que esta pueda conservarse (Platon, 1996). Si la ciencia médi-
ca establece a partir del surgimiento de la Modernidad, condiciones
cognoscitivas referidas a un avance en lo que respecta a las nociones
de profilaxis, diagnostico, tratamiento, etiologia y farmacopedia, el
Positivismo, luego de mediados de siglo, definira sin dudas un es-
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pacioso territorio que producira los avances mas importantes en el
siglo XIX. Dicho desarrollo centrado en la tecnologia y las ciencias
bioldgicas, no producird en el hombre una reafirmacién o prepara-
cién de su perdurabilidad en un futuro plano posterior a su paso por
este mundo, sino que contrariamente, lo afirmara a la Tierra como al
unico “lugar” posible y deseable, con lo cual y a su vez, la muerte, su
muerte, se revestira de extremo pavor y desolacién®.

Justamente el sentido esencialmente materialista de la concep-
cién médica positivista, impregna a las comunidades cientificas y por
ende a la poblacién, de un mecanicismo que tiende a eludir cualquier
principio religioso o espiritual, en tanto estos resultan inermes, ante
la evidencia de la enfermedad fisica, sus desarrollos pautados y sus
posibles consecuencias vitales o mortuorias.

De esta forma aquellas tres estilisticas mencionadas mas arriba,
supondran diferentes relaciones con este saber lentamente consagra-
do como capital, como resguardo del hombre. Las vinculaciones del
arte con el concepto de cuerpo, salud y destino post mortem tendran
implicancias acusadas en las concepciones poéticas.

Las ideologias dominantes de los Romanticismos mas perfilados
en el siglo XIX, esto es las propias de Alemania y Francia, generaran
marcas visibles en sus respectivas manifestaciones artisticas.

El caso de Alemania (y también Inglaterra) se mostrara ejemplar
en una cierta fidelidad a un espiritualismo, relacionado fuertemente
con el Idealismo filosofico de Schlegel, Fichte y Hegel, o la vasta pro-
duccién literaria desarrollada en estos paises.

El sentido de la muerte aspectado con un personalismo y esen-
cialmente lirica experiencia emocional, tendrd a menudo una tras-
cendencia que migrara de lo terrenal para conectar la vida con un

» Mas que la atencién del individuo y la salud en términos de profilaxis, la medicina
moderna encarara su estatuto bioldgico desde los desérdenes ya establecidos, desde
la enfermedad. De alli su acuciante temor: el miedo a padecer cualquier dolencia. Sin
duda, las tradiciones de muertes por guerras, hambre, pestes y epidemias, consolidan
en Europa no solo una larga tradicion, sino ademds y en consecuencia, una especie de
memoria colectiva de espanto ante los diferentes y posibles Apocalipsis.
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sentido, tal vez no estrictamente deseoso de la muerte, pero en todo
caso raptado por ella, o bien, resignado a su poder o influencia li-
beradora o adormecedora de sufrimientos, desarraigos o extrafia-
mientos. Al mismo tiempo cursara relaciones con el plano del so-
brenatural y lo fantasmal.

Los seres de la noche, del bosque o de las aguas constituiran un
enorme conjunto de sombrias apariciones, cuya ominosa presencia
descubrira, mas que el sentido de pérdida, la relacién con lo descono-
cido, el temor y el avistaje de otros mundos, no libres de una morbosa
y escalofriante fascinacion.

Similar situacién se producira en el campo de la musica, en auto-
res como Schubert, Beethoven o Carl Maria Von Weber, para quienes
el concepto de muerte estara habitualmente planteado con ideal sere-
nidad, introspecciéon o melancoélico abandono.

En general, podria decirse que la influencia positivista en el pais
del norte fue menor. De hecho los artistas de las generaciones pos-
teriores cursaron una relacion con la muerte, cercana en algunos
casos a un estado de culto, situada al mismo tiempo entre coorde-
nadas misticas de diversa procedencia, casos que luego explicitare-
mos con mds detalle.

Cuando el Romanticismo - Idealismo de los primeros ainos del
siglo XIX muta en Realismo y Naturalismo, posiblemente sea Francia
el pais que desarrolla el cambio estilistico mas significativo.

Mientras los autores del Romanticismo francés: Victor Hugo o René
de Chateaubriand, estaban también influenciados por una sensacién
de muerte heroica, extdtica o redentora, los nuevos paradigmas del
Positivismo impactaran en los escritores naturalistas, (especialmente
Honorato de Balzac o Emilio Zola), introyectando entre otros topicos
una nocion terrible de la muerte manifestada con total exacerbacion.

Es esta la transformacion que se aparta fuertemente del “yo” ro-
mantico, desplazado a un individuo, si bien también particular, alta-
mente contingente, cuyo pensamiento y accion se analizan casi clini-
camente y con una auscultacion netamente materialista.
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Los desarrollos tecnologicos, objetuales y bioldgicos son transfe-
ridos al campo artistico.

La técnica de escritura de Zola estd tomada directamente del “mé-
todo observacional” de las ciencias bioldgicas o la medicina, con lo
cual el estilo fiel y reproductivo de sus descripciones fisicas y aun
animicas, esta contagiado de una objetualidad casi clinica. Por una
parte nada resulta contaminado por la presencia del narrador y por
otra, los seres humanos, animales y objetos, viven y comparten un
mundo equivalente, no existiendo entre ellos mds que diferencias
“evolutivas” o de grado.

La fantasia y la imaginacion buscan ser excluidas y por ello, los senti-
mientos, y en este caso particular, el sentimiento o los hechos de la muer-
te, se verifican con lejana desaprension o bien con tragica desesperanza.

La pintura y sobre todo la musica francesa estuvieron relativa-
mente atentas a estas cuestiones. En todo caso el realismo de Gustave
Courbet fue tal en su aspecto tematico, mds que en su voluntad ic6-
nica estrictamente fotografica.

La creacion y desarrollo de la musica programatica por Berlioz y
Franz Liszt (que se analizara especificamente en otro contexto de este
trabajo), se impactard con este espiritu descriptivo de hechos, per-
sonajes o aun objetos, aunque con una dosis de metaforizacion que
posiblemente la aparté de los recorridos literarios, en una busqueda
de mayor “idealizacion”

Por otro lado buena parte de la musica francesa se mantuvo en
ciertos limites tangenciales entre un romanticismo emocional e inte-
rior, o un naturalismo mads acentuado.

Finalmente el Simbolismo retoma tal vez, aquel primer estadio
del Arte decimondnico, incluso ciertas experiencias de la literatura
francesa de la Era Clasica del siglo XVIL.

Aqui reluce un tema crucial que solo se rozara brevemente, que es
el estudio y atencidn a la lengua francesa.

El Simbolismo recayé en la renovacion del lenguaje galo como
reaccion al cientificismo positivista. Justamente el estilo cuasi clinico
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de la literatura naturalista, tenfa que ser superado y refundado en el
propio ambito de la literatura: la invencion, la metafora, la analogia
y el simbolo; el sonido por encima del concepto, la evocacion y lo
connotado, por sobre la imitacion y la descripcién.

Una de las grandes diferencias para con el Romanticismo de las
primeras décadas del siglo (a pesar de reencontrarse en ciertos sen-
deros de la narracion heroica, fantéstica, mitica o ensonada), sera
la innovacidn exhaustiva de la sintaxis y la semantica del lenguaje.
Esta se anexa como un elemento capital junto a las tematicas y cues-
tiones genéricas.

En este panorama la muerte vuelve a ser entendida como una mi-
gracion perpetua de sentidos, un reencuentro con estados de la natu-
raleza, angélicos, como asimismo melancélicos, altamente incognos-
cibles, misteriosos y evocativos, rara vez desoladores y definitivos,
mas vale sutilmente encadenados en cambios y correspondencias en
los que colapsan los conceptos de identidad univoca, origen y conse-
cuencia causal.

La transparencia permanente entre ser y estar, hombre y natura-
leza, tiempo presente, pasado y futuro, vida y muerte, se configuran
como “el” estado perpetuo y verdadero del Ser.

Las principales figuras del Simbolismo desde Charles Baudelaire
hasta Stéphane Mallarmé, de Odilon Redon a Gustave Moreau, o el
mismo Claude Debussy en Pelléas y Mélisande o El Martirio de San
Sebastidn, constituiran un sélido grupo no solo en términos de un
conocimiento y colaboracién mutua, sino también en unidad espiri-
tual, cuya poética se reconocera como una de las renovaciones mas
importantes del siglo, a partir de este conciente programa opuesto
decididamente al Positivismo y el Naturalismo. Estas miradas diver-
sas y a veces contradictorias provocaran a lo largo del todo el siglo
XIX, distinciones marcadas respecto al tema de la muerte, asi como
diferencias en su tratamiento y significacion.

Desde una perspectiva general, en el campo de la musica euro-
pea, autores como Schubert, Schumann, Brahms, Berlioz, Wagner,
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Liszt, Gabriel Faure, Richard Strauss, Verdi, Anton Dvorak o Mahler,
a partir de su formacidn, creencia o adherencia particular, protestan-
te, catolica, judia o agndstica, se conectaron con fuentes e ideologias
distintas: literaturas, filosofias y cultos misticos de variada proceden-
cia extraeuropea. Del mismo modo sus poéticas se asimilaron a las
condiciones filosoficas de sus respectivos tiempos y nacionalidades
con mayor o menor cercania o adherencia.

Las obras escritas establecieron resultados estético - ideoldgicos
destilados, una metaférica aprehension e interpretacién del destino
humano en la tierra, su camino y su “antes y después” en ella: fin
definitivo, esperanza, expiacion, solaz, redencion, renacimiento, re-
signacion, beatitud, salvacion, felicidad, liberacion, transfiguracion,
justicia divina o reencarnacion.

Las Musicas Romanticas y la Muerte

La composicion de piezas especificamente liturgicas en todo caso
de inspiracidn religiosa o en las que la muerte resulta una instancia
central (dada la variedad de textos y fuentes utilizadas, o la articula-
cién formal de su estructura), muestra esta diversidad de enfoques.
Estas obras se excusan en su tema mortuorio a fin de crear un co-
mentario piadoso e intimo, o un fresco apelativo, a partir de tradicio-
nes occidentales en las que intervienen aspectos textuales y formales.
Estas meditaciones sobre la vida y la muerte revisten una dosis de
eficacia estético - musical, muchas veces superadora de los sentidos
tradicionales otorgados a su funcion litdrgica.

Asimismo numerosas dperas, canciones, musicas de programa o
piezas corales, se inscriben también en el tema de la muerte, con sen-
tidos mas o menos religiosos, profanos y contingentes.

La diferencia de vision no solo musical, sino en el significado
acerca del dolor, la desesperacion, la confianza o resignacién que
dejan tras de si los Requiem de Brahms, Berlioz, Verdi o Faure, por
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ejemplo, sostiene estas argumentaciones respecto a un especifico sen-
tido de fe: dolorosa, resignada y contemplativa en Brahms, operistica,
sobreactuada, tragica y altamente temerosa y clamante de liberacion
y redencién en Verdi, espectacular y megalémana en Berlioz, lirica,
sobria, pastoril y casi angélica en Faure®.

Siguiendo estos ultimos comentarios, acerca de piezas religiosas
dedicadas expresamente a la muerte, resulta valioso efectuar un rapi-
do examen de otros ensamblajes, realizados entre literatura y musica,
especialmente en las operas del siglo XIX. En algunos casos podra
encontrarse una peculiar adecuacion de los compositores respecto al

% Es conmovedor pensar en el agnostico Brahms y su escritura para arpa en el
Requiem Aleman (1856 - 1868), tinica vez que utilizo este instrumento en la orquesta.
En medio de una obra tan sélida y con un alto contenido de severidad, el uso del arpa
y sus particulares connotaciones expresivas, parece casi irreverente o en todo caso,
fuera de estilo e impertinente (tal como el tridngulo en el Scherzo de la 4ta. Sinfonia,
cuya inclusion fue motivo de alta meditacion en el autor, casi mas que la construccién
total de la obra).

Si se comparan empleos equivalentes del arpa en musicas cercanas de Wagner, Liszt,
o el mismo Berlioz, asi como por ejemplo, la grandilocuencia de la totalidad de la
pieza mortuoria de este ultimo, puede apreciarse como en Brahms, esta presencia
instrumental pareciera redimir con sonidos apenas audibles, timidos y consoladores,
dadores de transparencia y resonancia, algo de la aridez, austeridad y desolacién que
trasunta la obra.

Como una licencia, como un prudente, sigiloso y minimo permiso al rigor protestante,
como prestamo del mundo del eros catélico, los arpegios del arpa se introducen en
forma de pequefios gestos de reposo y laxitud, casi como gotas de un agua calmante,
dulce y pacificadora.

Posiblemente la muerte de su madre y la de su amigo Schumann, inspiradores de
la composicion del Requiem - el estilo schumanniano es citado en un pasaje en
la ultima de las fugas -, promovié ademds en el compositor el disefio timbrico de
este fragmento.

Quedo vy sutil, la sorpresiva, extrema e inocente compasiéon que el sonido del arpa
destila sobre los ultimos compases del adagio final (pendant del primer nimero),
es tal vez rememorante de un espiritu genérico y maternal de wiegenlied, ofrendado
como intimo consuelo para el propio autor.

Respecto al Requiem de Verdi, la formulacion operistica de la pieza, no trasluce
identidades, sino mas bien abstracciones subjetivas. No hay personajes ni géneros,
pese al estilo tan dramatico y escénico de algunos fragmentos.

Steinberg opina que la escritura solista recuerda a Beethoven en la Misa Solemnis, en
virtud de una retérica que se comparte con el coro, y en la que la unidad preformativa,
de imposicién de un cardcter funebre, supera la accion visible e identitaria que podria
ocurrir en una dpera (Steinberg, 2008).
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tratamiento y estilo del tema en cuestion, segun la fuente literaria y el
mundo ideoldgico al cual ella alude.

En principio, la mencién de un hecho potente, que es la enor-
me cantidad de melodramas concluyentes en la muerte, respecto a
otros, cuyos dominios genéricos asociados bien al género buffo, o
simplemente al “final feliz”, se apartan de tal caracterizacién. Este
aparente culto, regodeo o si se prefiere simplemente gusto (inheren-
te acercamiento de la Modernidad a partir del medular concepto de
angustia), por los finales mortuorios, cursa diferentes apariciones y
adherencias ideoldgicas.

En las 6peras belcantistas a menudo se presenta la muerte como
un arrojado resultado, una inmolacién o la pérdida de la las faculta-
des mentales, cuando no el desapego, la enfermedad o una voluntad
de morir como liberacién o purgacion. Hay en general un sentido
de valor en la muerte, sea como elemento ejemplificador, sea como
recuperacion de un equilibrio perdido, o como tnica salida ante un
determinado conflicto.

Aunque no se manifieste expresamente la idea de un mas alla re-
parador, gratificante, sanador o glorioso, estas circunstancias se en-
trevén como factibles, con lo cual la muerte, si bien produce una pér-
dida y un fin, la “justificacién” de su ocurrencia ahuyenta la fatalidad
del hecho como conclusién definitiva.

En algun sentido el personaje “padece” un estatuto heroico; su
aniquilacion, lo redime, lo pacifica o lo instituye como arquetipo
tragico; de alli también cierto distanciamiento que puede generarse
entre escena y publico.

Desde esta dptica el tema del héroe se potencia como asunto prio-
ritario, sin dudas como resultado de las actividades revolucionarias y
guerreras de una Europa recorrida desde 1789 por incontables com-
bates, reales o simbdlicos, en los que participaran soldados o ciuda-
danos burgueses, campesinos y artesanos.

El héroe romantico y en una asociacion a la idea de muerte, estard
afectado por una particular épica que enunciara luchas, peripecias,
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conflicto tragico como eleccion entre elementos antagénicos y una
aniquilacion final, redimida en apoteosis.

En las paginas dedicadas a los finales de obras romanticas (su-
puestamente, con fuerte vinculacidén con los procesos terminales
asociados a la muerte heroica), se insistira especificamente sobre
este tema.

Los ejemplos de Norma de Vincenzo Bellini, Maria Estuardo o
Lucia de Lamermoor de Caetano Donizetti, Juana de Arco, El Trova-
dor, Don Carlos, Aiday Otello de Verdi, muestran estos casos de cierta
redencion de los protagonistas.

Evidentemente y como antes se adelantara, las consonancias entre
escritor, libretista y musico son palpables, toda vez que estos tltimos
rescatan y respetan el sentido funebre del original del creador litera-
rio. De este modo los romanticismos literales o imaginarios de Schi-
ller, Walter Scott o William Shakespeare, contagian al compositor de
los efectos de la muerte con los caracteres recién enunciados.

Es llamativo que justamente La Traviata, inspirada en una cons-
truccién ya mas cercana al Naturalismo (atiéndase a la presencia
de la enfermedad como tema central y la participacién sumamente
activa del médico), conduce a Verdi a concluir su drama en una
fotografica muerte de la protagonista frente a todos sus allegados,
diriase testigos, en el final mas desesperado, angustioso y desolador
de todas sus 6peras.

En este final, la muerte se reconoce como un fin no solo irreme-
diable sino sin posibilidad de reconstitucion vital.

Concepciones equivalentes se presentan en Giacomo Puccini,
Umberto Giordano o los veristas Pietro Mascagni y Ruggiero Leon-
cavallo, de hecho ya entroncados decididamente en las lineas del Po-
sitivismo de fin de siglo.

Los tremendos finales de Manon Lescaut, La Bohéme, o Tosca y
Andrea Chenier (estas ultimas tal vez las tinicas que pueden ascen-
der a una dimension tragica y simbdlica por medio de la liberacién
del mundo terrenal), Cavalleria Rusticana o I Pagliacci acuerdan
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con esta sensacién de muerte cotidiana, comun y clinica, muerte
absoluta, despiadada y negante de una posible consecucion en otro
plano existencial.

En todo caso, los teatralmente visibles o invisibles gestores de la
muerte, quedan, o bien justificados por una légica argumental o juz-
gados por sus propios testigos (es materia de permanente comenta-
rio el doble publico - el del escenario y el de la sala - que observa
con inaudito espanto e incredulidad lo que ocurre en un simultaneo
tiempo y lugar en I Pagliacci, o el aterrador grito de la mujer confir-
mante de la muerte del protagonista, sobre el final de “Cavalleria”),
en una suerte de culpa delictiva, o liberadora acciéon reparadora.

Aspectos similares se presentan en los compositores franceses.

El Romanticismo de Gounod, por ejemplo, circula por andarive-
les multiples, entre una acendrada tradicion, convencion e invencion.

El caso de Fausto, ejemplar dpera del autor, oscila entre una fideli-
dad al idealismo romantico de Goethe (por lo que la muerte se prevé
como perdén, redencion y salvacion en el plano divino), y una deuda
para con el Positivismo, correspondiente al tiempo de su escritura,
datos que se ampliaran mas adelante.

Jules Massenet encontrd varias posibilidades: desde la tragica,
morbosa aunque esperanzada muerte del protagonista en Werther
(una vez mas a partir del encendido y romantico texto de Goethe), al
desolador y definitivo final de Manon, descrito en términos naturalis-
tas, pese a que su accion transcurre en la Francia del Rococo.

Por dltimo, la Opera alemana probablemente se mantuvo fiel
a los preceptos fundantes del pensamiento romantico idealista. La
produccién del melodrama wagneriano, aceptada como la mas im-
portante del siglo, rezuma estos idearios, al menos en sus elementos
germinales e ideoldgicos.

Si hay algo que caracteriza el fin de sus personajes principales es
la promesa sustancial de un “morir para vivir’, de una verdadera y
eterna union de sus protagonistas amantes por fuera de la vida en la
Tierra, una comunion con la naturaleza, una redencidn, o la conside-
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racion que el tiempo y el espacio son coordenadas insuficientes para
la expansion del nivel espiritual del ser humano. Si bien con una idea
mas faustica, pueden encontrarse en algunos casos, ecos del Simbo-
lismo, tales como las ideas de naturaleza, sensorialidad, transustan-
ciacién y disolucién.

Muertes heroicas y dolorosas, justificadas por un destino inexo-
rable, como las de Sigmundo o Sigfrido, inmolaciones como formas
de establecer un equilibrio perdido o el encuentro del ser amado
(Senta en El Buque Fantasma o Brunilda en EI Ocaso de los Dio-
ses), muertes sacrificiales para la expiacion de culpas (Fafner, Mime
o Alberico en “El Ocaso”, Klingsor y Amfortas en Parsifal), muer-
tes piadosas y exanimes (Elisabeth, en Tannhauser), o redentoras
(Tannhauser), muertes como trasmutaciones a otro plano de la ex-
periencia espiritual (Isolda), en todas ellas, la muerte esconde una
razon destinal o ideoldgica que la posiciona por fuera de una mera
muerte clinica y desesperada.

Los conceptos de Obra de Arte Total o Musica del Porvenir, a pe-
sar de su epidérmica actualidad, en relacion a las nociones generales
de evolucién o progreso técnico instrumental (incluidas por esta ra-
z6n en la mirada del Positivismo), plantean una compleja dialéctica
con el pasado mitico, diriase simbolico y si se prefiere finalmente ro-
mdntico, cuya explicitacién merece un tratamiento extenso, hecho
que se efectuara mas adelante.

A partir de “Tristan” las influencias de otras religiones o estéticas
con las que el autor comulgé también en Parsifal (tal como ya se ha
referido al comienzo de este apartado), se revelan muy importantes.
“Tristan” fue una de las piezas favoritas de los escritores simbolistas,
franceses y alemanes, ya que ciertos contenidos respecto al tema del
tiempo y su circularidad, el amor, la pérdida de identidad y la enso-
fiacion de la naturaleza, se aprehendieron como contenidos estéticos
de una enorme y mutua vigencia y asimilacién.

Respecto a Mahler, su abundante y multiple ideario autobiogra-
fico y mortuorio, se concret6 a través de variadas perspectivas. La
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engorrosa cualidad religiosa que “sobrellevd” a lo largo de su vida, las
influencias orientales, de Nietzsche y de poetas simbolistas alemanes,
el vivido panteismo de sus creencias, asi como las contingencias per-
sonales y familiares, configuraron una personalidad cuyos lazos mor-
bosos para con la muerte se oficializaron casi de manera ineludible.
Estos vinculos transitaron por coordenadas diversas que recorrieron
su produccion, a veces como contundentes aserciones, otras como
visitas fantasmales o lagubres anuncios.

Las marchas funebres, presentes en varias de sus canciones, sinfo-
nias (1ra., 2da., 3ra., 5ta.) y en el lied final de la Cancién de la Tierra,
conjugan un modo de ser particular del genérico, marcha.

El autor ejemplifico esta musica en un estilo procesional muy uti-
lizado (derivado posiblemente de Schubert), a menudo acuciado por
imagenes de la infancia y recorrido por multiples contaminaciones.

Impregnadas de un movimiento impulsivo y por momentos de
nitida emergencia visual (permanente o fugaz), estas marchas mah-
lerianas, sean ellas victoriosas, nocturnales, o conmemorativas de la
muerte, sugieren un modo amenazante, fantastico, apelativo, disol-
vente o tragico.

El espiritu funesto en sus sinfonias podra afectarse bien por un
espejamiento de la vida terrenal, en términos angélicos o inocentes
(4ta. Sinfonia), la vida en la Gloria luego de dolorosas y metamorficas
evoluciones y batallas (Sinfonias 2da. 3ra. y 8va.), inexorable finitud,
hundimiento y silencio (Sinfonia N° 6), o tranquila redencion, acep-
tacion y disolucion (9na. Sinfonia y La Cancidn de la Tierra)”.

Seria francamente extenso para este trabajo atender con mas
detalle a cuestiones de indole cultural - social de los paises hege-
monicos europeos, las diferencias nacionales entre los “modos”

¥ En R. Strauss, pueden encontrarse aspectos similares en sus poemas sinfonicos
Muerte y Transfiguracion, Don Juan, o més adelante en sus Operas Salomé y Elektra,
estas tltimas afectadas por elementos sugerentes de un clima angustioso y fuertemente
finisecular. Las condiciones de extrema sensualidad, exotismo, violencia, morbosidad
y latente espiritu sacrificial se encadenan a tdpicos directamente derivados del
Simbolismo y el Expresionismo.
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francés, italiano, eslavo, espafiol, inglés o alemén al respecto del
topico de lo mortuorio.

Simplemente, que el planteo de estos contenidos se suman como
indicadores de “espiritus regionales” pertinentes a la ya comentada
influencia del campo de lo religioso, en tanto explicitacion y posicio-
namiento de los artistas ante nuestro tema de reflexion.

En obras alusivas a un tema tan general como la muerte, es im-
portante destacar que, en el Romanticismo, los elementos nacionalis-
tas pudieron decantar, sobre una procesualidad pintoresca o folklo-
rista, en producciones casi abstractas, en las que el contenido pueblo,
pareci6 destacarse por sobre una apelacion nacional.

Metafisica y Metamorfosis

Se retomard a continuacidén, como otra linea investigativa, el
pensamiento de Baudrillard, (de interesante comparacion con las
ideas freudianas expuestas al comienzo de este apartado), para in-
dagar algunos pesupuestos relativos a la racionalidad o aleatoriedad
del mundo en su conjunto. Estos asuntos permiten ademas integrar
algunas nociones (dentro de un mapa filoséfico y psicoldgico mas
amplio) del debate entre vida y muerte que para Occidente, recala
principalmente en la cuestion de la finitud y/o continuidad de la
vida, o en todo caso del Ser.

A fin de presentar las ideas del autor, puede decirse que desde la
fundacién de la Modernidad, la metafisica ha tratado de entramar la
realidad en un circuito donde las cosas se definen por su vinculaciéon
mas cercana o lejana con principios ineludibles de causa y efecto, des-
plazando de este modo a una visién azarosa del mundo en la cual los
entes y hechos se mueven en una concatenacién “impredecible”.

Este esfuerzo metafisico, no presente en otras culturas con la pre-
sencia propulsora y determinante que ha tenido para Occidente, re-
sulta también inestable a la hora de posicionarse y explicar un mundo
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que como ocurre en el siglo XIX, comienza a mostrar importantes
ampliaciones y contradicciones y hasta quiebres de materiales y cam-
pos, hecho que fue intuido por algunas filosofias de la época como las
de Nietzsche y Schopenhauer.

Baudrillard (1993) en La Transparencia del Mal, habla de meta-
morfosis para referirse a la condicion ultima y definitiva del Ser, en
la que un permanente pasaje de dominios se estatuye como punto
central en la articulacion de vida y muerte.

A diferencia de la posibilidad metafisica de oposicién entre estas
dos instancias de modo taxativo, el intercambio dado por la meta-
morfosis, en el que se juegan diferentes cruces, apariciones y desapa-
riciones al menos en un orden simbdlico, se presenta como pleno y
vigente en el universo de lo creado y de lo presente, pasado y futuro.

Al respecto sefiala Walter Cenci:

Lo que varia de modo fundamental entre la metamor-
fosis y la metafisica es, precisamente, el orden irrever-
sible de esta ultima en el cual se inscriben la vida y la
muerte, apuntalando la temporalidad como cronologia
unidireccional en el cuerpo mismo, de alli el caracter
que adquiere la muerte para las sociedades occidentales
(Cenci, 2009: 78)

La metamorfosis en cambio, implica el paso de una apariencia (en
el sentido literal de aparecer) a otra como unica regla factica, opa-
cante de la ley, marcada como proceso equivalente en la dimension y
operatoria metafisica.

El continuo derrotero metamorfico (asociado en cierta forma
al principio del Ser y el Devenir de Herdclito), inclina el plano de
lo lineal e irreversible hacia el territorio de una cronologia circu-
lar y multidireccional.

La Historia de Occidente y su relacion con la muerte (impacta-
da como recién se vefa por permeables asuntos religiosos), hunde
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sus raices en el movimiento oscilante de estas dos formulaciones: la
muerte como negacion y fin de la vida, o la muerte como el paso a
otra “dimension” vital o experiencia dntica cuyo nombre desconoce-
mos, pero que siempre es Ser...o en todo caso Vida.

En el texto citado del escritor francés, se discrimina el campo
psicoldgico del hombre (comprometido por la concepcién derivada
de la metafisica relativa al deseo y la alienacién que en un punto,
constituye el principio mas importante que funda en aquel la nocién
de identidad) del proceso de desenvolvimiento de la metamorfosis,
atenta a un discurrir de permanente alteridad, comprendida como
dual en relacién a un movimiento que apunta a una continua, lin-
dante y basica otredad, y multiple en cuanto a varios posibles “otros”
en tiempo y espacio.

Comenta Baudrillard: “La forma dual de la alteridad supone una
metamorfosis inapelable, un reino inapelable de las apariencias y
metamorfosis. Yo no estoy alienado, dado que yo soy definitiva-
mente otro. Yo no estoy sometido a la ley del deseo sino al artificio
total de la regla. He perdido cualquier huella de un deseo propio”
(Baudrillard, 1993: 73).

Estos conceptos aportan sugerentes datos acerca de un criterio
que puede inferirse y transferirse a buena parte del arte del siglo XIX,
cuya entidad, en algunos casos, alienta la circulaciéon, mas que de un
comportamiento emergente propio, de un orden metafisico y de al-
gun modo estable y “directo’, de un estatu quo multivoco, negante
en cierto modo de lo individual. Sobre él, la marca definitoria se es-
tablece por medio de la migracién de sentidos de una permanente
movilidad en cuyo seno el Ser, mas que Ser, es devenir y apariencia
casi ritual, simulada en continuos actos vitales.

De este modo, la regla vela u opaca cualquier objetivo de identi-
dad, o al menos de identidad inicial y tnica, dado que la misma si
bien aparece y reluce con enorme fuerza, no necesariamente tiene
absoluta continuidad, visibilidad y esplendor en el ente actuante y
actual, productor o emisor, sino en los rastros mas o menos nitidos
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dejados en sus obras, en sus actos, en sus observadores, en sus seme-
jantes o en sus intérpretes.

Con estas aserciones no se busca el alejamiento de la fuerte
proyeccion subjetiva e individualista del hombre decimonénico,
sea este un artista - autor o un ciudadano de la mas diversa profe-
sién u ocupacidn.

En todo caso dentro de una perspectiva historica (recorrido que
para este trabajo debe ser sostenido), la nocion que desea aludirse
incide en el pensamiento, la creacion artistica y la captacion de la
realidad de los habitantes del siglo XIX, como un andarivel alterna-
tivo y posible.

En efecto, este devenir planteado por Baudrillard estd cier-
tamente signado por la memoria y la historicidad del sujeto y su
contexto; no se trata de decir que el individuo es una tabla rasa
permanente y continua, sin pasado, sin consecuencias, sin marcas,
heridas o fisuras. La condicion identitaria del autor recala en una
constitucion mas bien incierta de aserciones, categorias absolutas y
cerradas, y caminos uniformes.

El ser es un modo, un transito, una imagen.

Por ende no se abandonan las reflexiones respecto a los alcances
y significacion que sobre la muerte ejercié el pensamiento positi-
vista, que se indica como sustancialmente diferente a la del autor
ahora recorrido.

Por la misma razén, la vision tradicional del mundo moderno,
teleoldgica y metafisica (segun Baudrillard), comienza a plantear una
direccion de cambio permanente, plurirreversible y multidireccional
y se agregaria vacilante, en relacion a aquella mirada “positiva’, con-
cebida en términos de dimensidn univoca, lineal e isOcrona.

Como resultado y paraddjicamente al “movimiento inercial” de la
ciencia y la tecnologia, definitorio de un tiempo no continuo o “eter-
no’, sino unidireccionado y parcelado, o aun de la Revoluciéon como
acuciante tendencia de “movimiento hacia” (que se ubicaria tanto en
las ideas metafisicas recién aludidas como en las nociones de progre-

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 168



so a las que referenciaremos con detenimiento mas adelante), el arte
romantico, sobre todo el posterior a la época napoleodnica, alentard
en muchos casos una especie de anulacion o bien multiplicidad de
tiempos y direcciones posibles, una pérdida o cierta dubitacién acer-
ca del sentido de movimiento vectorial, una misteriosa y compleja
apariencia del mundo, o en todo caso el recorrido de estos conceptos
se manifestard a menudo como ambivalente y a su vez con frecuen-
cia, de manera “circular”

Diversidad y Unidad en la Musica

Ya para concluir se retomaran algunos conceptos y ejemplificacio-
nes planteados al comienzo de este segmento, con nuevos aportes de
Baudrillard, transferidos luego a la musica.

Se habian comentado diferencias entre las miradas romdnticas,
idealistas, positivistas o simbolistas, presentes todas en el siglo XIX,
ante la idea de muerte. Se habia puntualizado ademas, la distincién
entre una sensacion de fin definitivo, acentuada por la clinica, y la
perspectiva mas contemplativa, vinculada sutil o explicitamente con
esta voluntad de “detencién”, laxitud temporal, repeticion y meta-
morfosis, siempre desde una valoracion introspectiva, emocional y
centralmente “individual” de un autor.

En estos casos, la culminacién de la existencia terrenal era vis-
lumbrada o sentida como una necesidad, como un proceso ansiado,
que lejos de asimilarse a una conciencia de finitud, permitia el acceso
del Ser a una instancia “verdadera’, pacifica, en la que el alma se uni-
ria al infinito, posibilitando asi una definitiva fusion.

Se tiende a reemplazar el miedo a la muerte por el anhelo de muerte.

De este modo, y en términos poiéticos inherentes al lenguaje
musical, el Romanticismo mds especulativo, aun aquel asociado al
Positivismo, tendra una frecuente aspiracion por “lo uno” entendi-
do paradojalmente segiin Baudrillard como suma de identidades,

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 169



de continuos y cambiantes estados del Ser, de diferentes instancias
actuantes y referentes del mundo. Esta condicién implicard a menu-
do la paradoja sobre la totalidad de lo fragmentario y momentaneo,
aspecto que se estudiara en la Segunda Parte, al tratar el tema de las
microformas. Asimismo la idea de incierto comienzo y final, conec-
tardn estos idearios con los propios del relato mitico.

Sin dejar de lado el nivel de oposiciones dialéctico del Periodo
Clasico (ocurrente entre secciones contrastantes en morfologia
y funcién), ronda y germina en el siglo XIX esa voluntad de lo
“igual a uno mismo”, o “a si mismo”. En ella, posiblemente la tni-
ca manera de alentar y lograr la “pérdida” del Yo, es a través del
encuentro, de la unién, de la inconsistencia de lo personal, por la
fusién y creacion de otro Yo superior, llamese Amor, Naturaleza
o Dios. Seguramente la inflacién yoica caracteristica del periodo,
contagia las producciones e irradia ese deseo de mismidad, no
solo en el sentido de proyectar la obra musical como un reflejo de
su autor, y en todo caso de su auditor, sino de construir la misma
con elementos de identidad material y en consecuencia funcional.
Es de algin modo el mundo de la repeticion o en todo caso de la
transformacion, mas que el de la recurrencia. La llamada vuelta a
los afectos del Barroco, que se observa en algunas obras solistas
instrumentales o vocales de cdmara (como las microformas pia-
nisticas o los lieder de Schumann, Schubert, Chopin o Mendel-
ssohn), plantea en los niveles de la forma total o la fraseologia,
diversas atenciones a dicho principio.

Por un lado la necesidad de establecer un sentimiento fugaz, es-
pecie de gesto impulsivo y espontaneo que al apelar a una “economia”
y repeticion casi obsesiva de materiales, recursos o trazos (grupos
ritmicos, secciones, elementos melddico-tematicos), garantiza la uni-
dad constructiva y expresiva de la obra, y por otro, el alejamiento
de los principios logicos tradicionales de la construccion clasica. A
su vez sostiene la generacion de una obra concebida como univoca,
andloga a si misma por esa propia construccion. En este contexto,
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la armonia vuelve a posicionarse como el componente posible, que
detenta las nociones de movimiento, recuperacion y dialéctica.

Como se decia: repeticion o en todo caso, evolucion permanen-
te, cambio, que de alguna manera tiende a un mismo objetivo, por
su intrinseca oposiciéon. Con idéntico criterio los procedimientos
organicos, como transformacion y/o regeneracion “perpetua’ de di-
versos elementos germinales, o los principios ciclicos (que se ana-
lizaran en detalle mas adelante), proyectan esta nocién a piezas de
mayores proporciones.

Persiste en estas el mismo objetivo: la busqueda de una identidad
de la obra al permitir que los materiales (en estos casos numerosos),
sea por analogia, derivacion, transposicién o diversas metamorfosis,
se parezcan unos a otros y “todos a si mismos”. Por provenir de la
misma raiz se otorga a la obra una envolvente general de extendida
mismidad, aun sobre la apariencia de rasgos de “fenoménica” o “mor-
folégica” diversidad (Liszt, Wagner y el concepto de Ur motiv: el largo
y estatico Mib. M en el inicio de El Oro del Rhin, la repeticién como
mecanismo de secuencia, en el comienzo del preludio de “Tristin”y
recurrente a lo largo de toda la obra).

A los fines de encontrar marcos comparativos entre Clasicismo y Ro-
manticismo (tal lo planteado al comienzo de este capitulo), puede decir-
se en este caso que la repeticion no estd ausente en la musica del perio-
do Clasico. En todo caso su accion y presencia articula otros requisitos
operativos y perceptuales. La redundancia de elementos minimos, o la
repeticion a gran escala de patrones constructivos y sintacticos como las
estructuras de la sonata, el rondé o el tema con variaciones, promueven
justamente, una continuidad oposicional y una “movilidad” tecténica,
por “debajo” de un variado y escandido conjunto de elementos fenomé-
nicos que se distinguen por su morfologia y/o sintaxis.

La repeticiéon romantica alude a una permanencia mas interna y
totalizante, inclusiva de los niveles macro y microformales, y tiende a
destacar, no similitudes para el logro de simetrias o compensaciones,
sino igualdades reiteradas y con frecuencia permanentes.
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En términos generales la idea clasica distinguira, la romantica
buscara la fusion; el ideario cldsico encontrara unidades desde las
diversidades, el espiritu romantico hurgara en aguas profundas e in-
ciertas una semejanza a menudo no evidente, e intentard asimismo
lograrla desde la homogeneidad, el cambio constante y paulatino, o
inclusive la arbitrariedad de los contrastes. Es por ello que tal vez el
Romanticismo se encuentre mas cerca de la muerte, no solo por in-
sistir en una morbosa cuestion tematica, sino por dar cuenta de una
crisis sistémica de toda la Modernidad.

Si la diferencia del Clasicismo, implica el cambio y la reconstruc-
cién de lo nuevo y en todo caso el vitalismo de un modelo enjundio-
so, sincrénico y en equilibrio, el Romanticismo con sus elementos
de repeticion, acerca a aquel a una frontera con lo decadente, con lo
descompuesto, con lo que se dirige a un fin préximo.

La importancia que los roméanticos empiezan a dar en sus obras a
los comienzos y particularmente a los finales, sobre todo a partir de
Beethoven, informa de una voluntad narrativa, que puede ser inicial-
mente consecuencia “natural” de los niveles generales de operativi-
dad del Sistema Tonal.

No obstante en estos casos, los autores parecieran trazar en las
obras un relato unitario, iniciado desde determinadas fuentes, bases
u origenes, mas o menos perfilados, hasta concluirlo en una tra-
yectoria que, como una inconsciente apropiacién de un espiritu de
época, se define y articula plenamente en su final, en el momento
de su muerte.

Tal vez con la repeticién y el sentido general de “mito de eter-
no retorno” planteado desde Platon a Nietzsche, y de acuerdo a las
anteriores apreciaciones, los artistas romanticos mas signiﬁcativos,
inquietos o profundos, establecen una cerrada y univoca concepcion
de la obra, pensada esta como unitaria identidad y repeticién que
la asemeja voluntaria y ansiadamente (al decir de Freud o de Gilles
Deleuze) con la muerte; ahora como muerte entendida en el sentido
de circularidad del movimiento posible, de ausencia de arrogancia
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de luchas de contrastes y oposiciones, de carencia de voluntad de
apelacion, solo de fluir hacia un mismo y permanente territorio. De
alguna manera, la vida insistente a partir de la pulsiéon de muerte que
se repite y se autogenera permanentemente; la vida como insistencia
de esa repeticion fundante; la vida como espejo concavo de la muerte.
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ITII. ORIGENES Y FUNDACIONES

Se mencionaban anteriormente las dualidades e interconexiones
entre los caracteres de lo apolineo y lo dionisiaco, intentando esta-
blecer la existencia simultanea de sus rasgos y cualidades en un de-
terminado momento de la historia. Por otra parte es notable obser-
var como en la Modernidad se impulsa un saber unificador, llamese
Ciencia, Filosofia, Arte o Derecho, sostenido y abonado por dife-
rentes modalidades, provenientes del universo de la Razon. Por ello,
podria suponerse que se postula una especie de indeterminacion o
neutralidad absoluta, volcada sobre ciertas categorias estilisticas con-
sensuadas y comunes que recorrieron el Mundo Moderno.

Concretamente, y de acuerdo a esto: ;debe entonces concluirse
que no existe un definitivo Movimiento Romantico? Que: ;no puede
apelarse a una autonomia en sus fundamentos estéticos, produccio-
nes, obras y autores?

Se postula que es posible recortar y categorizar al Romanticismo.
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En principio es aquel movimiento que se desarrolla en Europa y
América en el siglo XIX, y alcanza incluso (al menos en la musica)
los primeros afios del XX, que exhibe un vasto abanico de contenidos
estéticos y un lenguaje técnica y sintacticamente delineado, perfilado
y auténomo, e inicialmente es patrimonio de la clase burguesa, liberal
y “moderna’, sobre la que se desarrollan los conceptos de expresion,
sentimiento, naturaleza, nacionalismo, revolucion, idealismo, am-
pliacién cuantitativa y cualitativa de materiales y procesos, fantasia,
rebeldia, originalidad y primeros y especificos escarceos de una crisis
del paradigma moderno.

Esto no implica decir que sus rasgos no sean comprendidos en
una estructura cultural ideoldgica mas amplia y comprensiva del
mundo, que muestre paradojas y fracturas en las que la razén intelec-
tiva y practica de la Ilustracion, incluso el mecanicismo del Barroco
le provea de algunos de sus trazos mas importantes, o que el Clasicis-
mo no le contagie algo de su organizacidn, rigor, criterios estéticos y
sistematicidad técnica, tal como se vera mas adelante.

Recuérdese que el término “romantico” existe desde mucho antes
del siglo XIX.

Del francés roman, designa en términos generales a las novelas,
relatos de caballeria, de castillos, de hazafas y héroes un tanto mi-
ticos por sus actos, valentia e imprecision espacio - temporal. Estas
novelas estaban escritas en lengua romance, por extensiéon todas
aquellas lenguas de origen latino que fueron forjandose durante de la
Edad Media. También se asocia el término a lo pintoresco, lo capri-
choso, lo irregular, lo fantastico.

En realidad “lo romdntico” es en un principio, una adjetivacion
del arte. Implica mds una cuestién de modo que de esencia, por lo
que cualquier autor, manifestacién u obra, aun de una época no de-
clarada “romdntica” puede contener elementos de este estilo.

En este aspecto se instala entre finales del siglo XVIII, dirfase a
partir de 1770 y comienzos del XIX, y especialmente en el campo de
la literatura, uno de los primeros topicos “romanticos”, como es el
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del mundo medieval con sus diferentes elementos: la Caballeria, las
Cruzadas, los trovadores y cantores, el Estilo Gético, el arte religioso
y primordialmente cristiano, las epopeyas de los héroes y los mitos,
como el de los Nibelungos en Alemania o el de Roldan, en Francia,
que dan cuenta facticamente de esta voluntad del pensamiento de-
cimononico, retornante a estos primeros y originarios relatos, como
poseedores de conocimientos modélicos.

Esta tematica se conecta con uno de los idearios genéricos del Ro-
manticismo: la pregunta por un origen personal o colectivo, el acu-
namiento de marcas personales o sociales en lo folklorico y lo mitico,
como espejo entre lo individual y lo nacional. A su vez dicha cuestion
senalard las vicisitudes del Nacionalismo, como territorio cruzado
por las nociones de Nacidn, Estado, Poder, Subjetividad e Identidad.

La literatura, sefalara una de las primeras lineas hacia estos li-
mites distantes y difusos que le proporcionaran la visualizacion de
nuevos horizontes, colmados de experiencias altamente subjetivas®.

Para los musicos, escritores y los fildsofos inaugurales del periodo
son romanticas muchas obras del pasado reciente y lejano: La Pasién
seguin San Mateo de Johann Sebastian Bach, las misas de Giovanni
Pierluigi da Palestrina, las obras de Miguel Angel y Shakespeare, las
Fantasias y el Concierto N° 20 para Piano y Orquesta en Re m. de
Mozart, el Requiem y La Flauta Mdgica del mismo autor, La Creacién
de Joseph Haydn, y otras obras de las que se adjetiva dicha cualidad.

;Qué es lo que predican como romantico, en especial en las musi-
cas, los productores e investigadores del siglo XIX?

Inicialmente, contenidos emocionales que provendrian de una
hermenéutica de los propios materiales utilizados: el cromatismo y
la disonancia, la tonalidad menor, la agitacién y complejidad de la

* Como bien sefiala Roland Barthes en El Grado Cero de la Escritura, la literatura
romantica (al menos la que se reconoce como tal por este dominio, esto es la propia
de los anos 1800 a 1850 aproximadamente), sea esta en prosa o en verso, partira de
los géneros y estructuras cldsicas y se revestira de imdgenes y asuntos nuevos, aunque
sin escaparse del rigor formal en forma paradigmatica (Barthes, 2011). Se ampliaran
estos contenidos del autor en el comienzo de la Segunda Parte.
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escritura ritmica, la modalidad entendida como lenguaje arcaizante
y mistico, los contrastes dinamicos, de caracter o de tempo, cierta
fragmentacion en algunos casos de los aspectos fraseoldgicos, cierta
inconsecuencia y “arbitrariedad” en el plan tonal, los materiales acor-
dicos novedosos en sonoridad y funcidn, las secuencias armonicas,
la suspension o desplazamiento de las cadencias, la escritura instru-
mental y los aspectos de riqueza o variedad timbrica, el contrapunto
abigarrado, la innovacion en las texturas, la imprecision del tempo y
la provisoria anulacién de la direccionalidad métrica o tonal.

Por otra parte y probablemente como nivel mas definitorio, la se-
manticidad de las obras con texto, que genera interpretaciones vincu-
ladas a sus tematicas misticas, los argumentos magicos y fantasticos,
el heroismo, cierta apertura a mundos de la imaginacion, la nifiez,
la naturaleza, la evocaciéon de lugares distantes y desconocidos, el
Oriente, la religiosidad, lo morboso, lo siniestro y el encantamiento,
el anclaje de los personajes en su vida afectiva tortuosa o apasionada,
la dualidad de mundos, el dolor y la redencién divina, el triunfo del
espiritu sobre las fuerzas “oscuras”, o en todo caso el conflicto mani-
fiesto por estas luchas, entre otras®.

Resultan pertinentes de mencionar aqui algunos conceptos y pie-
zas claves de los origenes del estilo romantico, que recogen vivida-
mente las anteriores temdticas impresas primariamente en el terreno
de la literatura y la pintura de los primeros afios del siglo XIX, e inclu-
so del anterior. En estas obras dichos contenidos se presentan a veces
de modo voluntariamente conciente (a través de manifiestos explici-
tos de un programa poético), o bien se infieren desde sus propios ca-
racteres o rasgos materiales y semanticos. Tanto en una como en otra

» Los casos de Miguel Angel y Shakespeare, se deducen paradigméticos en el sentido
de subvertir “romanticamente” las reglas de construccion, las topicas y las retéricas de
su tiempo. El pintor con su abrumador y “barroco” mundo expresivo y el escritor, con
una inspiracion gotica planteada en medio de la critica del Renacimiento hacia aquel
estilo, recorrida por personajes angustiados, extremos y plenos de pathos existencial.
De hecho la mirada decimononica hacia estos artistas salte6 0 minimiz6 los elementos
estilisticos epocales que los situaban con dominio en su propio tiempo productivo.
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manera, los dispositivos materiales o significativos conforman paula-
tinamente la construccion del corpus estilistico - tematico sustancial
del movimiento, cuyo desarrollo se verificara a lo largo del siglo.

Territorios y Estados

En primer lugar, se abordaran los aspectos atinentes a supuestas
marcas territoriales.

Con frecuencia se ha ponderado la divisién y estudio de los
procesos culturales de Francia y Alemania (esta tltima con Ingla-
terra, especificamente Irlanda y Escocia como paises con ciertas
tradiciones comunes dadas por el origen de sus lenguas y otras
cuestiones historicas), como la definitiva y paradigmatica dis-
tribucion por la que circula (al menos), la etapa primigenia del
Romanticismo, marcada por dos ideas principales: la cuestion del
origen y el sentido de lo nacional.

Desde una dptica contextual y filosofica algunos autores como el
ya aludido Bowie, indican que el Idealismo aleman principia una for-
ma de pensamiento racional de tipo centralmente espiritual, “intros-
pectivo” y subjetivo (Bowie, 1999).

Dentro de él intentan resolverse a través de la especulacion, las
antinomias no cerradas por Kant; vale decir, el encuentro de la uni-
dad absoluta del sujeto y objeto, de mente, espiritu y naturaleza, de
tiempo y espacio. Por otra parte las nociones de exotismo, nostalgia,
infinitud, incompletud y sublimidad, constituiran aspectos nodales
del movimiento, también asociadas fundamentalmente a estas regio-
nes. En contacto con la naturaleza y lo fantéstico, dichas condiciones
sufriran inflaciones tematicas y cubriran ademas gran parte de las
topicas de la literatura anglo alemana y francesa.

sPor qué causa no se ha determinado el nacimiento de lo romanti-
co en paises como Italia o Espaiia, tan atribuidos de otredad, lejania,
antigiiedad, leyenda y naturaleza?
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Mediarian aqui situaciones casi atavicas y de muy larga data, en
algunos casos asociadas a concepciones y componentes miticos, ya
abordados en capitulos anteriores.

También, seguramente, aspectos hegemonicos y de habito cultural.

Se volvera ahora sobre este punto.

1) Italia pareciera ser antes que nada, la depositaria “natural” de
una tradicidn republicana o imperial, que se extiende sdlidamente
desde el 300 A. C. y llega hasta el mundo moderno con un dia-
fano, riquisimo y persistente desenvolvimiento, especie de madre
genérica, estatal y ejemplar de toda Europa. Por esta razon en Italia,
la nocién de ciudadano revistiria caracteres inherentes, patricios
o aristocraticos. El derecho romano, la vida urbana, la nocién de
clases, el lugar inferior de la mujer, el trabajo intelectual, comercial,
militar o esclavo se hunden en esta naciéon como preceptos cultura-
les fuertemente arraigados. Mds que solo circunstancia coyuntural,
la entidad republicana de Italia se advertiria en términos de una
marca histérica “inicial”, como memoria colectiva y perenne; un
sentido de patrimonio, Ginico y magno, parece reposar en la tradi-
cién y el presente de este pueblo.

La idea de bdrbaro tiene aqui la consistencia de lo estatal reglado
en la palabra escrita y clasista, frente a lo comunitario, oral y demo-
cratico. Roma, sin duda borré cualquier otro posible relato histori-
co, en especial el del norte de Europa, celta o germano. La reptblica
y luego el imperio, constituyeron formas tremendas de conquista,
ocultamiento y negacion de otros posibles paradigmas civilizatorios.

En los tiempos posthistéricos puede decirse que las invasiones
barbaras actuaron en realidad, como la reaccién pacifica o guerrera
de los mas antiguos duefios de la tierra, respecto al poder avasallante
de lo imperial; casi una previa conquista americana®.

¥ La nocién de trabajo, un concepto diaspérico y endémico del mundo occidental
moderno, tiene una acepcion mutable desde los tiempos de la Roma antigua
(heredado de la clase griega privilegiada).
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Sobre los italianos, al menos para los del norte y centro, se aplica-
ria ademas de esta sospecha hacia el trabajo como actividad articula-
dora, integra, moral, y enaltecedora, un profundo e interno sentido
de majestad republicana, de decantada reflexion sobre las “cosas” del
mundo, de un humanismo elevado, de atencién por lo franco y abar-
cante como ley general, y de recelo por nimiedades o segundas vistas,
ambiguas, equivocas u arcanas. La fantasfa, el misterio, la libertad
como idealismo teérico, no parecen ser trazas del mundo romano -
itdlico, al menos en el terreno de un idealismo por fuera de las cosas
palpables e inmediatas del mundo. Esta afeccion hacia lo sentimen-
tal, angustioso, introspectivo, sobrenatural o popular surgird como
irradiacion e importacién de otros Estados (salvo tal vez en la dpera
decimononica), o bien por adherencia a conflictos especificos, como
el caso de Verdi y sus fidelidades al Risorgimento.

Ante la vision de una Italia imperial, realista, y meridional, es per-
tinente insistir sobre algunas ideas respecto al origen territorial de la
condicién romdntica, no solo del arte, sino de las sociedades.

Es probable que el Romanticismo sea un movimiento de origen
“barbaro” (celta, germano o sajon), y por ende no latino (Bowie,
1999). O de otra forma, que se relacione menos con estructuras
democraticas, abiertas y liberadoras, que con las formas comu-
nitarias (en algin sentido disgregadas en pequefios Estados), o
en todo caso con regimenes republicanos, moéviles, dinamicos y
atentos a discusiones, intercambios y conflictos de diversa indo-
le. Lo romantico es revolucionario, mévil y democratico, pero se
ampara en una ley no intelectiva, sino anclada en lo sentimental,
y especularmente en lo ancestral.

Desde su significado inicial en latin: trepalium, el vocablo designa nada menos que
un instrumento de tortura; en este ambito el trabajo era una actividad degradante,
realizada no por la aristocracia, altos militares o ciudadanos patricios.

El trabajo estaba asociado a una actividad desagradable, denigrante y no propia del
individuo “bien nacido” En realidad, una idea no del todo alejada a las nociones que
la oligarquia manejo luego, a lo largo de los siglos venideros.
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Ya el musicologo Adolfo Salazar, citado por Hurtado, postulaba
en los afios "40, una division imaginante en cuatro puntos cardinales,
en la que, siguiendo a Heinrich Wolflin y Wilhelm Worringer, dibu-
jaba un mapa de posibles y continuas marcas en el desarrollo de los
estilos. Para Salazar el mundo musical se dividia en Oriente (mono-
dia), Occidente (polifonia), Sur (clasicismo) y Norte (romanticismo)
(Hurtado, 1951).

El dinamismo recién aludido establece un conflicto en la dialécti-
ca entre lo innovador y lo que se resguarda a modificarse, prefiriendo
a veces, la reiteracion de lo sincrénico y lo mitico. Los imperios o
Estados basados en la ley escrita, la democracia a un nivel proyectual
y diversificado, el sentido comtn y pragmatico, parecieran proyec-
tar luces cldsicas; las tribus, las comunidades pequeiias, aisladas, su-
persticiosas y némades, organizadas en base a acuerdos orales, (aun
constituyan estas, “otros” estados imperiales de tipo mds autoritario),
irradiarian sombras romdnticas®.

En esta dicotomia se enrolan también las nociones de subjetivi-
dad e identidad; las primeras asociadas al elemento romantico, as-
piracional y vectorial. Las segundas, conminadas por la aspiraciéon
clasica, estabilizadora y regular.

Pero es cierto que los Estados pasan en su transito temporal por
estadios de formacidn, esplendor y declinacion (y esto no niega lo
comentado respecto a la superposicion de modelos en un mismo
momento, es decir a una atencion al nivel diacréonico), en los cuales
predominarian fuerzas romanticas en los extremos, y clésicas en las
zonas medias.

' El hecho que el estilo Gético, movimiento septentrional y ajeno a la estética
mediterrdnea, haya tenido tanta correspondencia en los artistas del siglo XIX, podria
alimentar esta cuestion.

Igualmente, y respecto a la naturaleza, se ha dicho que al pensar en las costas y
acantilados de Escocia o Normandia, los sombrios bosques de Alemania, los Alpes
0 los castillos y ruinas de estos paises, o del norte de Francia, la vision romantica se
presenta nitida y contundente.
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El etélogo Irendus Eibl - Eibesfeldt (1988), aludido por Alberto
Oliverio considera que: todas las especies, incluso la humana, buscan
mantener la propia homogeneidad para evitar perder esas caracteris-
ticas darwinianas que les permitieron afianzarse y sobrevivir: entre
estas, la identidad cultural jugaria un papel importante en nuestra es-
pecie. Una identidad pobre, afirman numerosos bidlogos y antropo-
logos, dispara temores y regresiones, incita al nacionalismo extremo,
a regionalismos, al odio racial: no es la identidad fuerte la que genera
inestabilidad, sino que es la débil la que incita a cualquier forma de
identidad, generalmente regresiva (Oliverio, 2013: 91).

En este andlisis, el concepto de identidad débil podria equipararse
al de subjetividad, especie de hito anterior respecto a la conformacioén
psicoafectiva de lo humano. Por ello, una vez mas, las comunidades
romanticas, asociadas a las ideas de nacionalismo o regionalismo, es-
tarfan marcadas por estas nociones de subjetividad (o identidad dé-
bil), mientras que las clasicas se vincularian al sentido mas objetivo y
decantado de la identidad fuerte.

La propuesta resulta interesante, ya que pone en duda la habitual
fuerza yoica de lo romantico; mejor dicho, supone que este yo, no
seria depositario de un perfil identitario, preciso y acotado, sino mas
bien estaria signado por una potencia subjetiva, en la que el nombre,
el limite o el territorio especifico, tiende a encorsetar una fuerza vis-
ceral, magmatica, dirfase finalmente dionisiaca e irradiada en forma
abierta y abarcativa.

Las ideas dispersas de romanticismo, naturalismo, idealismo, po-
sitivismo, simbolismo y eclecticismo ponen en juego estos estados
diversos de lo yoico.

No por ello esta subjetividad tiene en todos los casos, un alcance,
proyeccion, concrecién o revolucion sistémica; es mas bien y justa-
mente por su imprecision, una fuerza basicamente introspectiva, que
se funda y se mueve en cierta operacion estructuralmente estatica
y repetitiva, mas allda de su voluntad dinamica y fenoménicamente
expansiva y renovadora.
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Por dltimo quedaria por dirimirse de qué modo ciertos fenome-
nos totalitarios pudieron apelar a una identidad tan potente en su
aplicacion a cddigos politicos y culturales, si se esta considerando que
la identidad se expresaria con mayor propiedad, en los momentos
democraticos e igualitarios.

En todo caso las supuestas identidades fuertes, presentes en las
dictaduras, esconderian en realidad un espiritu vigoroso en lo gre-
gario, y débil, en su identidad personal. Las fortalezas identitarias en
los estados o imperios poderosos, apelativos, antidemocraticos y au-
toritarios, estarian recorridos por fuerzas conminadas desde una re-
gulacion solo encontrada en la coincidencia y en la comunion masiva
de lo idéntico, de lo que se reitera y conmociona en lo simbdlico, lo
que aglutina e identifica sin fisuras en forma granitica y totalizante.

La Revolucién Francesa por ejemplo, se produce como un movi-
miento romdntico en su aspecto visceral y subjetivo, mostrado des-
de una ldgica estatal, axiomatica y programatica, y luego articulado
en una busqueda identitaria y performativa atrapada en un régimen
legalmente arbitrario y totalitario. La musica de Berlioz o Frangois
Gossec, muestra claramente esta diferencia.

Obviamente no todos los imperios o Estados son antidemocra-
ticos; lo que se trata de decir aqui, es que las subjetividades roman-
ticas son impulsivas, globales, fervorosas e incluso regresivas en su
tendencia hacia lo mitico y devocional. Cuando estas nociones son
coptadas por los regimenes totalitarios, la condicion romdntica no
pierde su sesgo o su dinamica; mas bien se direcciona hacia un punto
definido, se verticaliza y se enrola en un programa focal; torna la sub-
jetividad inicial en identidad.

Por ello resulta reglada, peligrosamente reaccionaria, y opuesta
a lo diverso y dltero; tiende a postular figuras nucleares y dogmati-
cas que enuncian programas nacionales, revestidas de una preten-
dida globalidad de intereses, sin posibilidad de contrastaciéon. Esta
carencia de libertad y expansion promoveria la pérdida de una esen-
cia romdntica primera, como aspiracion y actividad deseante. Dentro
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de una nocidn histdrica, lo romantico en estos contextos, seria ya de
caracter alterado y aberrante.

Ademas, cuando se habla de Estados democriticos, las identida-
des coaguladas se establecen en marcas pristinas, abiertas y sélidas en
sus estructuras, y habitualmente también en los fenémenos de super-
ficie que los identifican. De este modo puede entenderse la identidad
de Mozart o aun la de Beethoven. En estos musicos, la subjetividad de
sus intenciones globales e impulsivas busca encauzarse en una logica
coherente con aquella, resultando asi un modelo sumamente pleno
de regulaciones entre lo “dionisiaco” de la subjetividad y lo “apolineo”
de la identidad, en un determinado contexto especular con estas. No
habria autoritarismo; en estos casos la subjetividad se mueve en un
equilibrio delicado con la identidad. Por ello tal vez, las estéticas que
los conforman exhiben caracteres y atributos destinalmente clasicos.

Como se advierte, el problema no es tan lineal, en especial cuando
se involucran los procesos artisticos en los movimientos histéricos
generales. Subjetividad e identidad entonces, mostrarian huellas y as-
pectos no tan definidos, pese a verificar predominancias de ambas,
en ciertos procesos sociales y culturales.

La organizacion de las diversas sociedades hegemonicas euro-
peas, como Estados y como formas religiosas normatizadas, también
explicitaria estas cuestiones.

Para Juan Samaja, este problema se asociaria directamente con lo
que él denomina el Estadio o Método de la Autoridad (concepto to-
mado de Charles Peirce): aquel que prima en las vinculaciones esta-
blecidas en los grupos comunitarios, marcados por ciertos mandatos
humanos y atavicos, no del todo democratizados o aunados en una
ley dialogada, discutida, diferenciada en poderes, a la manera de una
republica moderna.

Las comunidades (respecto alos Estados, aun los imperiales), pro-
mueven segun el autor, la aplicacion de una ley casi ritual, no refuta-
da, carente o esquiva de contratos escritos, sumisa a determinaciones
ancestrales, reiterativa de acciones, cercana a la subjetividad genérica
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de un yo prodigo, rebelde y comunitario, y consecuentemente lejana
de identidades perfiladas y nominales (Samaja, 2006)*.

Como se decia en paginas previas, esta cuestion esconde la pa-
radoja por la cual la estructura imperial del catolicismo, sedujo y en
consecuencia generd importantes espectaculos y adherencias esti-
listicas, en tanto fue observada como ritualidad apelativa, exterior
y teatral. En algtin punto y en este sentido, el aparato catélico prove-
y6 a muchos artistas del concepto de eros, mientras que del mundo
protestante se extrajo la idea de la ley... ;Podria arriesgarse deseo y
necesidad, respectivamente?

Definir y conformar conglomerados urbanos y estatales moder-
nos, basados en la igualdad, la responsabilidad de todos y la defensa
del bienestar comun, resulta paraddjicamente dificil para un pueblo
imperial, que deposita en la mujer, los sirvientes, ciudadanos de se-
gunda y esclavos, el trabajo duro y rutinariamente cotidiano. La ti-
rania, la traicion y la rebelion se presumen como peligros siempre
acuciantes y proximos.

Para los grupos humanos surgidos de la pobreza, la rapifa, la
inconsistencia social y la vida nomade, la formacién de un estado
colectivo promotor de deberes y derechos compartidos, implica una
necesidad vital a considerar y respetar “a todos’, a fin de construir y
garantizar su orden y funcionamiento. El acento por la otredad se
advierte siempre en los territorios fuera de la Patria.

Los elementos romanticos podrian estar en condicién magmética
dentro de estos lindes.

Por el contrario en los grandes imperios, la estructura piramidal
y arbitraria conforma la instancia fundante desde la cual se ejercen
el poder y conquista; por ende la posterior articulacién y severidad

> El cambio del mundo idealizado o revolucionario de los comienzos del siglo XIX,
ala época positivista y fuertemente estatal de 1850 en adelante, marcaria esta division
politica, conceptual y metodoldgica de la sociedad europea y por ende, la duda que
asiste a las artes visuales o la literatura, acerca de la pertinencia y continuidad del
término romantico para caracterizar los exponentes de esta segunda mitad del siglo.
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social para el orden y el equilibrio nacional o estatal, se revela como
obligatoria y autoritaria.

Por ello, y reingresando a esta cualidad noérdica y comunal del
origen romantico, lo que pudo ser inferido como romantico de Ita-
lia, en tanto imperio matriz de Europa, es su mediterranea luz y
calidez, el halo de antigiiedad y casi inaccesible historia del pasa-
do romano, la cualidad cortesana, lirica o épica del Renacimiento
(cuya cultura parecia una rara exudacion del exotismo oriental),
el pensamiento clasico y la urbanidad lujosa y cortesana, la barba-
rie medieval, el castillo y las luchas de religion, con la santidad, el
palacio y las relaciones amorosas de nobles, familias poderosas y
criminales, y papas corruptos.

2) En relacion a Espaia, su conformacidn racial y religiosa, ru-
miada entre catolicos, celtas, judios o musulmanes define una estra-
tificacién compleja y diferenciada. Esta es evasiva de una aproxima-
cidn a rasgos auténomos o en todo caso, univocos.

La adherencia a un medievalismo persistente estd influida por la
religiosidad de sus diversos grupos sociales. Para el siglo XIX, el Ro-
manticismo espaiol conformara una atribucion idealizada, agreste,
sarracena y/o catolica, y casi fantasmatica del resto de Europa, y no
un rasgo inherente fecundado en su propia naturaleza.

En otra perspectiva (aunque asociada al anterior contenido), el
sentido de lo nativo cursa una directriz importante, y establece un
nucleo problematico planteado en el comienzo mismo del movi-
miento romantico, esto es el tema del nacionalismo, asunto que se
indagara con la amplitud necesaria mas adelante.

Alemania y Austria
Por ahora, puede decirse que uno de los casos mas atractivos acerca

de este punto, se observa en los desarrollos culturales de las naciones de
Alemania y Austria, patrias sobre las cuales los atributos “nacionales”
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parecieran carecer de historicidad o mejor dicho, de caracterizacién
fenoménica suficiente como para parangonarse por ejemplo, con los
propios de Rusia, Espania o la misma Italia, en el sentido de considerar
sus rasgos como abstractos, condensados y exentos de marcas especifi-
cas de nacionalidad, o deberia decirse de pintoresquismo. Empero, en
los dos paises se destaca un factor que resulta ejemplar y consistente,
ya que revela trazas no solo vinculadas al nacimiento o defeccién del
estilo romantico, sino también a las tendencias, esfuerzos y decisiones
politicas y estéticas que pudieron sostener otros Estados atravesados
por las condiciones especificas de poder, larga tradicion cultural y he-
gemonia, respecto al tema de las pertenencias nacionales.

El caso de Austria - Alemania, exhibe rasgos de conflictividad y
se instala como ejemplo sumamente validante y grafico de tensiones,
oposiciones y concurrencias entre lo genéricamente nacional, cos-
mopolita y regional.

Para la Viena imperial de finales del siglo XVIII y comienzos del
XIX, lo nacional era lo nacionalmente decantado y patinado, lo cos-
mopolita, lo univoco encontrado desde lo diverso, aquel producto
que permitia otorgar al mundo aristocratico burgués la cualidad de lo
perfectamente ensamblado aunque sutil, fresco, sentimental y livia-
no, desechando innecesarias vastedades, tremendismos, oscuridades
y densidades, eliminando impurezas demasiado “folkléricas” y bor-
dando sus limites con encanto y sensibilidad. De algiin modo el espi-
ritu del Rococ6 siguié abonando el interés productivo y performatico
de las expresiones estéticas™.

* Como ha ocurrido y ocurre a menudo, el alcance hegemonico, mercantil y
mediatico impulsa las condiciones productivas hacia terrenos de alcance general,
constituyendo una trama equivalente de actuaciones y creaciones, en las cuales se
privilegia la sintesis, la decantacion, el destilado y la continuidad de una estética
urbana y abarcativa, por sobre intereses de extraccion regional, aun estos se presuman
como representativos de una mayor trascendencia e identidad. La profundizacién
del estilo mozartiano de sus ultimos afios, consecuentemente “premiado” con
alejamientos, exclusiones y debilidades en el favor real y en las audiencias, asi como
la emigracion tardia y triunfal de Haydn a la ciudad de Londres, parecieran explicitar
estas coyunturas, mas alla de contingencias personales o de razones vinculantes con
cambios en los idearios politicos, estéticos y creacionales.
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Puede entenderse asi como la ciudad de Viena, dadas sus condiciones
de capital y potencia politica y econdmica, eclipsa momentdneamente
este derrotero aleman casi rural, tendiente hacia un estilo principalmente
propio, riguroso y hasta inflexible, estableciendo en cambio el triunfo
de una estética “universal” y acrisolada de elementos franceses, italianos,
alemanes, hungaros y checos, de trama mas relajada y abierta.

Durante el Periodo Ilustrado, la musica promovida en la ciudad
alemana de Mannheim por su principe elector Karl Theodor (ciudad
transformada rapidamente en un centro artistico y cientifico de en-
vergadura), en los tempranos 1740, o el Estilo Sensible, cultivado en
la corte del rey Federico II de Prusia en tiempos similares, destacan
un rasgo central que permite reflexionar primeramente en la supues-
ta y tan sostenida indivisibilidad de la cultura austro alemana.

La busqueda de una estética nacional, esto es, situada y fluyente
de elementos tipicos, de raiz legendaria o volk, asi como atenta a dis-
positivos técnicos especificos, formula una peculiar fisonomia que
diferencia el acento de lo “interior urbano aleman” en relacién a lo
“capitalino vienés” Tal situacion introduce un nuevo aspecto, relativo
a mensurar las condiciones de visibilidad de los fenémenos culturales
de grandes o pequefias dimensiones, dispuestos en lineas - fuerza,
concurrentes o divergentes con la relacion centro / periferia.

Respecto al pais germano y en el campo estrictamente musical, la ne-
cesidad de establecer un sello autorreferente proviene de postular (por
sobre cualquier interés documental o programatico de la musica instru-
mental, incluso de la 6pera), la predileccién por las formas surgidas de
procedimientos elaborativos, preferentemente exentos de influencias ex-
tranjeras, la construccion de estructuras sobrias, severas (aunque “carga-
das” emocionalmente), y totalmente afines con las nociones de deduccion
y logica, encontradas a partir de la aplicacion del desarrollo tematico™.

* El apremio y a veces fracaso de los compositores austroalemanes (u otros), en el
género operistico se debe en parte a esta insuficiencia proyectual de generar formas
dramaticas emergentes no del conflicto dialéctico propio de los procedimientos
clasicos (sonata, rondo, lied, etc.), sino del empleo de criterios constructivos
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En 1777 se inaugura en Mannheim el Teatro Nacional. Afios antes
de habia fundado una sociedad de defensa de la lengua y la literatura
alemanas. El Sturm und Drang, el Singspiel, la novela fantastica, la
poesia, ya cunden por estas regiones del interior del pais, acuciadas
por una necesidad de expansion y de instalacion de tematicas y asun-
tos de larga data, anclados en tradiciones folkldricas, como en las
indagaciones interiores y fuertemente emocionales de sus cultores.
Pero aunque la fuerza poética es grande, las condiciones de disgre-
gacion politica, de una economia atrasada y terrateniente respecto
al fuerte y aglutinado mercado austriaco, promueve un arte todavia
relegado a la retaguardia®.

Podria afirmarse que este es el Romanticismo aleman, prosegui-
do como una fluyente, ignea y subterranea corriente debajo de la luz
clara del Clasicismo, que desde Viena se irradia como panoramica,
hegemonica y armoniosa envolvente hacia toda Europa.

Desde esta nocion pareciera entenderse, al menos en estas regio-
nes, el proceso de actuacion del estilo romantico, asi como el paula-

vinculantes con la arbitrariedad, discontinuidad, cierta anarquia e irrupcion,
discursos “contrarios” a las voluntades de coherencia gramatical de aquellos.

Al respecto, los casos de Mozart y Haydn, o Schubert, Beethoven, Schumann o Von
Weber, ofrecen interesantes sefiales acerca de como estos pensaron el concepto de
unidad escénica a partir de mayores o menores diversidades, a fin de encontrar
soluciones teatrales de impactante fuerza y conviccion.

De todos modos, la 6pera es un género pleno de convenciones; por lo tanto los
fracasos mediaticos de algunas producciones, como las de Schubert o Schumann,
no implican necesariamente fiascos compositivos, toda vez que estos melodramas
proponen primeramente, condiciones de alta situacionalidad especifica de lo aleman,
y luego, un estilo musical genérico y a su vez peculiar - personal. El caso de Schumann
es paradigmatico.

El autor de Genoveva (1850), sobre un libreto propio, contagia a esta 6pera de las
tipicas interrupciones, irrupciones y contrastes que caracterizan su estilo, asi como
provee a la parte cantada de melodias atractivas e interesantes. Sin embargo, por
tratarse de una obra dramatica, es decir, no un lied o una pieza pianistica, la factura
musical no consigue contagiar al publico de una afectacién y compadecimiento para
con los personajes y para con el asunto.

No se deja de pensar en Wagner, aunque sus principios constructivos requieren de
una atencion que por ahora, excede este momento del anlisis.

* Alemania, a diferencia de Francia o incluso Austria, llegard a la burguesia capitalista
republicana, no desde la Aristocracia sino del Feudalismo medieval, remozado con
incomodas adaptaciones urbanas.
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tino transito de la Viena imperial, con las vicisitudes de sus tres mo-
narcas mas célebres: Maria Teresa de Austria, José II y Leopoldo II,
este tltimo decidido y férreo academicista, hacia una nueva capital,
permisiva (aunque tal vez nunca empapada), de un estilo impactan-
temente afectivo que la Revolucion Francesa y mas tarde Napoledn,
no dejaran inmunes.

En este sentido, y aun en plena época de esplendor clésico, tanto
Las Bodas de Figaro, Don Giovanni o La Flauta Mdgica, se haran car-
go respectivamente de un sentimentalismo, una pasiéon perversa, o
un halo tendiente a lo maravilloso y fantastico, que buscara expresar
este nuevo espiritu, todavia con coordenadas ciertamente aseguran-
tes de una cohesiva arquitectura clasicista.

Dichos exponentes informan a su vez de la existencia de otras li-
neas de produccion, no solo expandidas en el resto del territorio aus-
tro aleman o en el nuevo siglo, sino en la misma capital imperial. En
Viena pudieron existir en los teatros y espacios performaticos diriase
menos “oficiales” (por donde circularon ademas piezas convencio-
nales y pasatistas), intereses estéticos renovadores y trasgresores que
dieron cabida a estas experiencias®.

Finalmente durante el siglo XIX, la restauracion total de los impe-
rios austro alemanes, luego de la tormenta revolucionaria y napoled-
nica, permitira una acomodacién y un reconocimiento mutuo. Tanto
la cosmopolita Viena como las ciudades mas importantes de Alema-
nia, se autoindagaran en sus posesiones estilisticas, dando lugar a la
instalacion, germinacién y floracion de un arte que desde hacia unos
aflos parecia estar esperando su turno para entrar en escena, y que
en algun punto unifica voluntades politicas y aspiraciones estéticas.

% Se recuerdan al respecto las luchas y devaneos sufridos por Mozart en relacion
a la composicion y el estreno de sus Operas, en especial “Las Bodas de Figaro” en
1786, dados los compromisos oficiales de Austria con Francia y el estado de amenaza
proveniente de la predecible revolucion, asi como los contactos del compositor con
la masoneria y el extravagante Emmanuel Shikaneder, libretista de La Flauta Mdgica.
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Francia

Por otra parte en Francia, el camino de la afirmacién del Roman-
ticismo, provendra de una veta mas social, combativa, y a su vez lin-
dante con el exotismo. Asimismo, a fin de entender el acervo y las
cualidades basicas de “lo francés”, debe concederse al pais, la efectiva
y mas ajustada decantacion europea de los elementos latinos y sa-
jones. De alli que los distintivos mundos del romaénico y el gético,
por ejemplo, pudieran expandirse en su territorio potentes y seguros,
fieles cada uno de ellos a dichos origenes.

De alguna forma, la Historia de Europa es la Historia de Francia.
No necesariamente por constituirse el pais galo en un arquetipo o
sintesis del concepto abstracto de nacién, sino mas bien por normati-
vizar y aglutinar en la Modernidad (y tal vez por esa acusada acultu-
racion racial de lo mediterraneo y lo nérdico), los limites y alcances
entre Cultura, Estado y Territorio, que resultaron si modélicos para
buena parte del continente, inclusive para el conjunto del mundo
burgués occidental, sobre todo en lo que respecta a las condiciones
de ciudadania, estilo de vida y derecho.

El nacimiento de la disciplina de la Historia, afianzada desde canones
franceses (aunque también debe concederse, desde Inglaterra o Alema-
nia), y proveniente de las tradiciones clasicas racionalistas cartesianas y
luego iluministas, pareciera contagiar al pais de una tradicion académica
de fuerte clasicidad, asi como efectuar una poderosa coincidencia entre
el inicio de los estudios historicos modernos y sistematicos y el objeto de
los mismos: esto es y entre otros, la propia historia francesa.

En el plano estético, el recelo o decididamente rechazo por cual-
quier elemento bizarro, exagerado o altisonante fue siempre una
marca del arte de esta nacion, por lo que la busqueda y logro de un
equilibrio muy particular entre contenido y forma, represent6 para
esta cultura un norte ideoldgico y estilistico®.

7 La Musicologia francesa por ejemplo, rara vez acordé o empled el término barroco,
dada su connotacion extravagante y artificiosa. Tanto en su aplicacion al arte italiano,
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No es casual que la musica (arte de afanosos reconocimientos
epistemoldgicos en cuanto a su nivel de racionalidad y semanticidad
respecto de la palabra), haya tenido que pelear en Francia una dura
batalla. No es eventual tampoco que los compositores mas famosos y
reconocidos medidticamente en el pais hayan sido extranjeros: Jean
- Baptiste Lully, Cristobal Gliick, Luigi Cherubini, Gaspare Spontini,
Meyerbeer, o Gioachino Rossini.

Por ultimo y en consecuencia, que los musicos mas fastuosos,
complejos o megaldmanos, franceses o no, hayan soportado grandes
obstaculos en sus carreras: Berlioz, Franck, Beethoven y Wagner.

Por ello el Romanticismo, programa estético hecho a menudo de
excesos, fracturas emocionales, vastedad de horizontes y discordias
lingiiisticas, tuvo en Francia un acicate mds que eminentemente inte-
rior, un disparador externo provocado por instancias de indole his-
torica, politica y social.

Por extension, el Romanticismo seria sospechoso de un relato
histérico objetivo, y estaria en cambio atento a la “arbitrariedad” par-
ticular de la crénica o colectiva del mito, salvo cuando aquel se inter-
ne en las aguas de la interpretacion posterior y cientifica. El devenir
emocional, la pintura de los ambientes, el sentido programatico, el
arrojo y la diatriba polémica, el amor, son sin duda elementos claves
que desde el principio mismo del movimiento, se extienden y produ-
cen inflamaciones ideoldgicas y artisticas, en autores y publicos.

Paris, la otra gran metrdpoli europea es eminentemente el espacio
de la moda, de lo nuevo y de las mas esnobistas ocurrencias. Aunque
también de una severa y reaccionaria Academia.

Luego de la Revolucion Francesa, el mundo republicano y burgués
cala profundamente sobre la concepcién social y cotidiana, inaugu-
rando sitios, proclamando hechos y modernidades, y constituyendo

como menos aun en el propio, la musica y por extension el arte del siglo XVII y
comienzos del XVIII, (hasta la llegada del Rococo), se denominé pulcramente como
“era del bajo continuo”, “la miisica del gran siglo” o bien “muisica de la era cldsica”, en
este ultimo caso, por correspondencia con la literatura de ese mismo tiempo.
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un arte ficcional, y a su vez histdrico, que la novela y la pintura plas-
maran de modo ejemplar.

No serd la lente del gotico, fantasmal, gris, delgada y vertical, no
sera el bosque misterioso y sombrio, no sera la naturaleza gigante
que redime o aplasta al individuo; la marca sera el hombre contem-
poraneo, actual, en todo caso asomado a los anteriores horizontes,
descubriendo con su aqui y ahora esos mundos.

Habra exotismos, pero contagiados del impulso vital, y revolu-
cionario, o tal vez decadente y febril del fumadero de opio del Barrio
Latino, que evoca un oriente o un pasado legendario. Habra luchas,
pero estas seran sociales y redentoras. Existiran amores, pero surca-
ran espacios de aventuras y melodramaticas peripecias.

La instancia visual, colorida, pictdrica y narrativa, pero siempre
con cierto distanciamiento, sentido observacional y “exterior” de los
hechos, despojamiento de lo visceral o desapasionada referencia al
sufrimiento m4s lacerante, sera crucial para el modo romantico fran-
cés. Este estilo, obviamente aqui y por ahora generalizado, buscara
igualmente establecer ciertos equilibrios sintécticos por sobre reglas
escoldsticas y academicistas sorteadas, vaivenes apropiados para no
caer en un extremo desborde.

De alli la ya mencionada apreciacion de Barthes (2011) respecto
a la concepcidn y diferencias en cuanto a quiebres o continuidades
en los aspectos tematicos, candnicos y gramaticales de la literatura
francesa de este tiempo.

Por ualtimo, la situacion de Inglaterra muestra y enfoca cuestio-
nes similares a las del mundo aleman. Desde una ciudad ya enorme
y diriase descolocada urbanamente por el desarrollo conflictivo de
los niveles sociales, industriales y comerciales: Londres, se despren-
den focos provincianos, todavia inciertos entre la voraz fiebre eco-
nomica, tendiente a la modernizacion y la fidelidad a los senderos
de un origen rural.

En estos, y aunadas las presencias ancestrales del insondable
Mar del Norte, las planicies y bosques de Escocia, los castillos, la
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escarpada geografia irlandesa, la tradiciéon normanda y celta y las
leyendas y tradiciones locales, se conforma un especial racimo de
contenidos estéticos, romdnticos, que irrumpiran en el campo so-
bre todo literario y pictérico.

Se comentaran a continuacion algunas obras literarias francesas,
inglesas o alemanas anunciadas recién como inaugurales. Esta enu-
meracion y caracterizacion no pretende inicialmente delimitar topi-
cos o géneros especificos, los que luego se organizaran en corrientes
o lineas mas definidas. En ella se aprecian los contenidos nucleares
del periodo: lo sentimental, el viaje, el origen, y lo folklérico, como
crisol de lo nacional.

Primeros Exponentes

Rousseau en sus ya clasicas Emilio y El Contrato Social (ambas de
1762), introduce en plena Ilustracion, las sospechas hacia una razén
ordenadora y apolinea, en las que igualmente se alienta la creencia
en un hombre “inicial’, dotado de cualidades emotivas y afectivas,
en el nacimiento conjunto de la palabra y la musica, y en el derecho
inalienable del individuo para vivir y habitar un mundo regulado por
la naturaleza, la libertad y la justicia.

Desde un registro diferente, las Baladas Liricas (1798) de William
Wordsworth, sefialardn en su prélogo uno de los més tempranos
credos del “nuevo” estilo, consagrando al sentimiento y el desborde
emocional como los elementos claves de la poesia. Estos conceptos
significardn para Inglaterra, Irlanda o Escocia, el ingreso al misterio-
so y sombrio paisaje exterior e interior de un mundo filtrado por la
sensibilidad del artista, en términos de un intimo sentimentalismo
conjurado por el poeta y la naturaleza, en general de presencia opri-
mente o enigmatica.

Merece especial atencion este pais, en virtud de la existencia de
una primera generacion de artistas poetas, en intima relacion con el
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Idealismo aleman, ocurrente en los primeros afos del siglo, y como
se dijo, especificamente fundadora del espiritu romantico.

Las figuras de Lord Byron y John Keats, se presentan como aspec-
tos complementarios de aquella inspiracion.

Ambos mueren muy jovenes, a los treinta y seis y veinticinco afios
respectivamente, y establecen ciertas conductas literarias y persona-
les de algin modo paradigmaticas.

Las vidas de estos artistas (hijos de padres de complejas y tumul-
tuosas vidas, de algin modo resultados malditos de la Ilustracion,
o en todo caso, lados aberrantes de la légica iluminista), marcaron
también complicados derroteros existenciales.

Un elemento inicial es cierto ateismo “institucional’, transforma-
do en un panteismo generalizado, otro, esta definido por la validez y
confianza ciega otorgada a la nocién empirista de sensacién.

Si para la filosofia de dicha escuela la sensacion es una instancia
cognoscitiva, factible de superarse por otros estadios racionales, es-
tos artistas (y no solo estos), entendieron a la sensacién como forma
privilegiada de acercarse y captar el mundo.

Su obra, no del todo alejada en su estructura de los preceptos cla-
sicos, se poblé de imagenes, tematicas y licencias gramaticales alta-
mente innovadoras y rupturistas.

Byron, escritor de faustico temperamento, concibe la vida como
una experiencia situada en extremos de arrojo y exaltacion. El viaje,
topico central del periodo, implicard el conocimiento de paisajes,
seres y vivencias principalmente internas, de cambios y descubri-
mientos; asimismo el encuentro con lo exético, se expresard con un
vitalismo desconocido para Inglaterra: de alli su fervor por Italia,
Espana o los Balcanes.

En 1816 dejara su patria definitivamente y morira en Grecia.

El amor y la sensualidad, las pasiones exacerbadas y los placeres
mundanos, formaran parte de su recorrido sensitivo, personal y li-
terario, modelo para los artistas mas jovenes que habitualmente lo
rodearon, y sinénimo de excentricidad y escandalo para la sociedad
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inglesa. En sus novelas y poemas se define algo sustancial para el esti-
lo romantico: la indisoluble relacion entre la Poesia y el Poeta.

La gramatica anticonvencional, lirica, efusiva y “desproporciona-
da” alude a un cardcter que acentda la libertad y la invencién.

Child Harold (1812 - 1818), Prometeo (1816), Las Lamentaciones
de Tasso (1817) Mazzeppa (1818), Manfredo (1817) entre otras piezas
que dieron inspiracion a Berlioz, Liszt y Tchaikovsky para su musica
programdtica, se cuentan entre lo mas caracteristico de su creacion.

El caso de Keats, considerado en ocasiones junto a Samuel Coleri-
dge y Woodsworth, como uno de los Poetas Lakistas, se distingue por
su melancolia, introspeccién y amor por la naturaleza.

La pérdida de la identidad (concepto recurrente en los filésofos
alemanes del Idealismo), la inconsistencia de lo volitivo y de lo cons-
ciente, en conjuncion al paisaje rondante o al sentimiento de amor, se
manifiestan como un credo para su autor.

Joven de enorme cultura, obsesivo por la lectura y la traduc-
cién, estuvo aquejado desde temprana edad por la tuberculosis
(su madre y hermano mayor murieron del mismo mal), hecho
que muy posiblemente marcé su temperamento. Tal vez por esta
razén, el aislamiento fue una de sus caracteristicas principales,
refugio inspirativo y morboso para su trabajo. Su obra poética:
Suerio y Poesia (1816), Estrella Brillante (1819), Hyperion (1818),
Odas (1819), se considera una de las mas importantes de la lengua
inglesa de todos los tiempos.

A Madame de Stéel le debemos el inaugural Alemania (1813),
especie de diario de viajero en el que las estampas del pueblo ale-
man, las leyendas y la subjetividad emanada del alma del narrador,
hacia el entorno urbano o natural, tiende a crear una atmosférica
e indisoluble conjuncion de descripciones, reflexiones, sentimien-
tos y sensaciones.

Este texto, fuertemente criticado por Heinrich Heine, como un
fruto dulzén del espiritu francés hacia lo aleman, generé empero una
gran influencia en los circulos burgueses de Francia, promoviendo y
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difundiendo asi una de las visiones mds habituales del estilo, esto es,
su faceta melancdlica y sentimental.

También en Francia los estrenos de Cromwell (1827) y Hernani
(1830), de Victor Hugo, el primero con un desafiante y antoldgico
Prefacio destinado a la destitucion de la belleza clasica entendida
como armonia y perfecta proporcidn, y el segundo efectiva y aban-
doénica pieza de las unidades de tiempo y lugar propias de la Trage-
dia Francesa, proponen una inédita conceptualizacion de la Obra de
Arte, tenida por ciertos arcaismos tematicos, asi como del espiritu
rebelde de la revolucion.

Igualmente merece mencion el promisorio y aseverativo Werther
de Goethe (1774), novela epistolar influida por el espiritu del Sturm
und Drang, en el que como es sabido, se narran las angustiosas penas
de un amor no correspondido entre el protagonista y una joven mu-
jer a quien el destino ha separado, desarrollado en presencia de una
naturaleza que se hace eco permanentemente de los estados del alma
de aquel. El suicidio literario de Werther, establecié una mediatica
consecuencia de muertes de jévenes impactados por los tormentosos
devaneos y hasta morbosos sufrimientos que plantea este drama.

Las incipientes colecciones de cuentos de los hermanos Grimm,
ciclos de leyendas alemanas en el estilo del cuento de hadas y el cuen-
to popular, rural y agreste, y la publicacion de EI Cuerno Maravillo-
so del Joven (1806/08), antologia de poesias de Achim von Arnim
y Clemens Brentano, delicada reelaboracion de cantos tradicionales
de Alemania, entrevistos entre una evocada Edad Media, con claras
referencias a los géneros trovadorescos, baladas con caracteristicos
didlogos, canciones estroficas recorridas por tematicas nostalgicas,
humoristicas, tragicas o guerreras, significan también importantes
referencias incluso para los tiempos posteriores.

Recuérdese por ultimo que durante todo el siglo florecerd una im-
presionante estirpe de novelistas, dramaturgos y poetas que estable-
ceran una especie de marca especifica del Romanticismo germano en
sus aspectos sentimentales, tendientes igualmente a establecer vincu-
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los tanto con la antigiiedad grecolatina, como con el folklore, la Edad
Media, lo fantastico, Oriente, y la naturaleza.

Este mapa se consolidard en lo que definiremos mas adelante,
como el desarrollo de la lirica, una de las facetas medulares del
Romanticismo.

Se corporizan asi desde los tempranos aunque definitorios Lu-
dwig Tieck, Heinrich von Kleist, Novalis (fundante taxativo de la
estética de la ensonacion en sus Cantos a la Noche (1797/1800), Hol-
derlin, Georg Biichner, E. T. A. Hofmann (uno de los propulsores del
vocablo romdntico junto a Schlegel), Schiller (quien junto a Goethe
representa una dualidad basica entre dos estilos principales diferen-
ciados por un complejo y suntuoso vuelo dramatico en el primero
y una busqueda de mayor contencién y respeto por la forma en el
segundo), hasta Adalbert von Chamisso, Jean Paul Richter, Heine y
Joseph von Eichendorft, inspiracion tematica y emocional para mu-
sicos de todo el siglo.

Asimismo en las margenes del siglo XVIII se produce el naci-
miento de la novela gética y de terror en Inglaterra: Horace Walpole
(EI Castillo de Otranto), Matthew Lewis (EI Monje) y Ann Radclife
(Los Misterios de Udolfo). Todos ellos se constituyen en iniciadores
de un género que hasta hoy tendrd continuadores. Los climas fan-
tasticos, las angustias y las relaciones con lo sobrenatural ocurrentes
entre ruinas, paisajes desolados, noches y tormentas, se traman como
las temdticas predilectas.

Se referenciardn ahora algunas piezas plasticas del siglo XIX, ya
que en este campo se verifican también algunas situaciones y expo-
nentes basales del movimiento. Se pasard una rapida revista a los re-
ferentes mas destacados.

Francia destacara por su maestria en el desarrollo de una escuela
realmente modélica en cuanto a programa estético, impecable técni-
cay logros personales.

Seran predilectos en este sentido los topicos heroicos, recortados
ahora con una vivida paleta de colores y dramatico encuadre, el pai-
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sajismo atento a una detallada gama de acentos y atmdsferas, el retra-
to, herencia vivificada de los tiempos de la Ilustracion y los ambientes
extraeuropeos, en particular los ubicados en el cercano Oriente y las
colonias francesas de Africa.

Jean Dominique Ingres, sucesor absoluto de Luis David, aunque
mas perlado, morbido y suntuoso en el uso de los valores y tonos,
Eugéne Delacroix y Théodore Géricault, se constituiran en la élite
de la pintura francesa, a través de escenas de impactante, contun-
dente y “barroco” temperamento y colorido, alegéricas, histéricas,
épicas y exdticas.

En Inglaterra, los ya mencionados Fuseli y Blake, seguidos por
los paisajistas John Constable y William Turner, estableceran una
poética de enorme refinamiento y experimental tratamiento de la
luz y el color.

Alemania en un estilo de rasgos equivalentes posibilitara la actua-
cién de Caspar Friedrich, verdadero y temprano traductor del espiri-
tu ensofiado, angustioso, solitario y alienado del hombre ciudadano,
en una busqueda de comunién con la naturaleza que mostrard frente
a él, una misteriosa, fantasmal o sublime grandeza.

La obra del espafiol Francisco de Goya, se posicionara final y posi-
blemente como la de una de las mas grandes de todo el siglo. Desde la
adhesion a una luminosa pintura rococd, hasta su extraia y compleja
produccion tardia, se observard lentamente el discurrir de una perso-
nalidad que intentara plasmar en sus telas una dramatica imagineria
de aspectos y seres cotidianos y fantasticos, con un lenguaje plastico
que predecira incluso al Expresionismo.

Su libertad y soltura, su rechazo por convenciones, su patetismo,
carga social y experimental actitud, se presentan como contenidos
que recuerdan a Beethoven, en términos de mostrar una desesperada
lucha por la conquista de un utépico e interior universo, construido
de tragedias, ironias y anhelos.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 199



Visiones Romanticas en el Cine

El cine, obviamente no como documento de época, sino como
ideacion evocativa y hermenéutica de un pasado, también se ha acer-
cado a este periodo con imagenes definitivas.

Los primeros tiempos, oscilantes entre una compostura clasica y
la ilusion y temperamento febril e imaginativo hallan en Sensatez y
Sentimientos de Ang Lee (1995), o en el Dantéon de Andrei Wajda
(1983) una afirmativa representacion.

El nacimiento del ciudadano, el valor de la subjetividad, la con-
fusion de roles, afecciones y deberes, el sentido de lo publico y lo
privado, la peticion ante la autoridad, se presentan en estas obras con
clara ubicacién estilistica.

En Danton, los personajes siguen usando pelucas dieciochescas
que resultan continuamente desplazadas de sus cabezas, burdamente
respetadas y groseramente usadas. Las pieles sudorosas y sucias con-
tagian un fragor, una urgencia y tensién permanentes.

En este film, el vestuario de los ilustrados y los nuevos ro-
manticos, merece un comentario aparte, toda vez que sobre estos
atavios, se leen tanto como en las palabras, las consignas publicas
de tradicién y vanguardia, compostura y desafio, cortesia y vio-
lencia, transparencia y contundencia, contencién y arrogancia,
respeto e impetuosidad erdtica, colores apastelados y galantes, y
dramaticos negros.

En Orlando, de Sally Potter (1993) la transicion expectante entre
el perfecto y limitado laberinto de ligustro, alusivo de los vericuetos
internos y externos de la razén ilustrada, al paisaje salvaje, irregu-
lar, abierto, romantico y escarpado, resulta rasgada por la aparicién
ecuestre y subita de Billy Zane, el héroe atormentado, ensombrecido,
sexual y casi fantdstico, que irrumpe como una imagen en escorzo,
poderosa y monumental.

Esta escena resulta tal vez de la evocacién de la secuencia equiva-
lente en Jane Eyre de Robert Stevenson, (1943) entre Joan Fontaine y
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Orson Wells. Dicho pasaje se sella luego en la escena de la declaracion
de amor del protagonista, ocurrente entre una tempestad fragorosa.

Casos similares se encuentran en las tantas versiones de Fran-
kenstein, Cumbres Borrascosas, La Guerra y la Paz, Oliver Twist, en
otras producciones como Gothic, Fausto, Ludwig, Estrella Brillante,
Germinal, Lady Hamilton, Revolucién, El Gatopardo, La Copista de
Beethoven, y en las finiseculares Muerte en Venecia o Con las Mejo-
res Intenciones.

Aun las dispares Cancion Inolvidable y Pasién Inmortal, biografias
“no autorizadas” de Chopin y Schumann respectivamente, por fuera
de concesiones almibaradas y simplistas del romanticismo hollywoo-
dense, se reflejan ciertas condiciones de la vida burguesa, la funcién
social y nacional de los musicos, las derechos de clase y el sentido
inventivo, bohemio e inspirativo de los artistas y pablicos. En el cine
argentino, filmes como Donde Mueren las Palabras, Concierto para
una Ldgrima o Pdjaros de Cristal, han enfatizado igualmente, la vi-
sién genial de compositores e intérpretes.

Ciertamente estos ultimos filmes condensaron para ciertas au-
diencias y aun musicos profesionales, tradiciones interpretativas y
valorativas del periodo.

La Cuestion de los Sentimientos
en el Arte del Romanticismo

Las implicancias axioldgicas de las ideas de expresividad y senti-
mentalismo, particularmente atribuidas a la musica del periodo ro-
mantico, han marcado derroteros diriase inicidticos, en el sentido de
aprehender y validar el estatuto de las obras escritas en el siglo XIX,
definitiva y casi inicamente desde aquel lugar.

En un sentido mas extenso y general, la presencia y articulacion
del nivel afectivo, emocional o del sentimiento en el arte de Occi-
dente, ha promovido igualmente permanentes estudios y referencias.
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Historiadores, criticos y publicos se han servido de aquel conteni-
do para convalidar o excluir a autores, obras e intérpretes del campo
estético y axioldgico, asi como para sostener los programas de sus
desarrollos conceptuales y experienciales.

Esta perspectiva de andlisis, es posiblemente anterior y al mismo
tiempo integradora de diferentes instancias creativas y comunicativas.
A través del estudio de estas, se estableceria un indice y factor medular
para interpretar las concepciones, apreciaciones, autores, obras y cua-
lidades del arte, en especial el romantico, hasta ahora mencionadas.

De acuerdo a ello, pretendera examinarse a continuacion el o los
modos en los que el arte tendria como prerrogativa en el siglo XIX,
la posibilidad de ser y validarse como tal, en funcién de la expresién
de multiples sentimientos, y a su vez como estos, de acuerdo a lo ya
planteado acerca del concepto de subjetividad, se manifiestan como
uno de los atributos sustanciales de dicha condicién.

Este hecho incluye tanto a los afectos interpersonales (el Amor en
todas sus formas, aparece como un tema decididamente priorizado,
aun magnificado), como a las relaciones con la Naturaleza y la Divi-
nidad, en particular con un Cristianismo primordial y puro, o aun
ciertas religiones orientales, como el Brahamanismo o el Budismo.

El imaginario romantico se vincula a su vez con una referenciali-
dad cercana a dos aspectos:

a) general, en tanto empleo de arquetipos, retdricas y afectos in-
cluidos en su poética, (a la manera del Periodo Barroco), o bien

b) particular, como busqueda innovadora, propia de cada autor.

Podria explicitarse ya brevemente, que por ejemplo en la Edad
Media, también habria un “arte” expresivo, como irradiacion de la
luz de la divinidad o como fruicién comunitaria, mientras que en el
Barroco, podia ser tan expresivo, un vibrato como una progresion
armonica, mecanismos que colocaban al auditor en una situaciéon
inercial de movimiento, expectativa y tension.

Pero mientras que aqui eran posiblemente “mas” explicitos los
materiales o los propios procesos musicales que las acciones efectua-
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das sobre ellos en términos de ejecucion, en el Romanticismo, di-
chos aspectos se subyugan a la expresién manifiesta y extrema que
se insuflan desde la voluntad del compositor o del intérprete, hacia la
exploraciéon de emociones, sentimientos, sensaciones de intima sub-
jetividad, a su vez proyectados en los materiales y amplificados luego
por las ejecuciones y las propias audiencias.

No se efectuard un andlisis y distinciéon pormenorizada de las
exactas acepciones técnicas de sentimientos, pasiones, sensaciones,
afectos o estados.

De hecho, los dominios especificos para su estudio, condiciona-
dos por paradigmas diferentes o por acepciones diversas en diferen-
tes épocas, no acuerdan tampoco en una determinante o tajante defi-
nicion de sus limites o perfiles.

Se entendera de este modo y llanamente que el arte, a través de
su propia materia transmisiva (sea esta, palabra, imagen pléstica o
acustica), es portador de una idea proveniente (de), o vinculada (con)
el mundo psiquico cognitivo - afectivo del ser humano, “enunciada” a
través de un determinado andamiaje estético.

Interesa por lo tanto y a los fines de este trabajo, mas que situar
precisiones y asociaciones terminologicas y conceptuales, vincular el
terreno estético del arte con un desarrollo histérico, que recorra di-
cha nocion de lo afectivo y sentimental en los marcos de su produc-
cién y comunicacion en Occidente.

Algunas Teorizaciones Iniciales

Inicialmente y de acuerdo a ello podria preguntarse si los senti-
mientos asociados al arte musical u a otro, estuvieron unidos desde
siempre, y en todo caso de qué manera.

Mas alld de las primeras respuestas que se han tentado recién, respec-
to a la Edad Media y al Barroco, se hace necesario encontrar un estadio
o circunstancia mas profundo o en todo caso fundacional de estos lazos.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 203



1) Una primera linea de analisis parece provenir de algunos an-
clajes tempranos que la cuestion de “lo afectivo” tuvo para Occidente,
respecto a un Oriente distinto.

Por ello, si se piensa en el amor (entidad posiblemente colmada
de aspiraciones afectivas, vinculo, sentimiento o estado sustancial de
adherencia y aceptacion entre los seres no solo humanos sino en todo
caso, de los humanos en relacion a otros seres de diferente ontologia),
la cuestion comienza a perfilarse diferenciada para dichos universos
de actuacién. Mientras que Oriente sumo los elementos y conductas
amatorias a una o diversas “artes de amar” (piénsese en las nociones
de geisha o harén, o en las practicas generalizadas a toda la sociedad),
entendiendo su territorio como un “lugar” de aprendizaje de conduc-
tas, necesarias de disciplina, concentracioén y correccién de errores
(el amor o la pasion son aspectos integrales del hombre asociados
mads ala virtud que al desenfreno), desde Grecia, el mundo occidental
otorga a la afectividad amorosa una concepcién diferente®.

En la antigiiedad griega, lo irracional parece estar intimamente
ligado al amor y la vida emotiva: el rapto, la pasion, la obsesion por el
objeto amoroso, el frenesi, la pérdida de limites, la carencia de identi-
dad, voluntad o aprecio por los bienes mundanos, las suspension del
suefio o el apetito, flaquean, se confunden o desaparecen ante el im-
pulso amoroso. Pareciera que para su entidad y vivencia, no existen
leyes o experiencias previas, y se infiere también una reinauguracién
perpetua ante su llamado, incesante y exacerbado en cada verifica-
cién de su asomo o apelacion. En este ambito amor vy felicidad guar-
dan un vinculo no tan evidente, o en todo caso consecuente.

Denominada libido o si se prefiere pulsion o deseo erdtico, el
amor desde el mundo griego clasico se vincula a la ya mencionada
mania, estado confuso y exaltado, lindante con la locura y cercano a
la pérdida de un sentido de realidad: el amor es una especie de rayo,

* Se infiere que, pese a estas ideaciones, en el mundo oriental las conductas
amatorias actian también y “siempre”, desde una organizacion estructural anclada en
el concepto genérico de libido y deseo.
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una flecha que cae del cielo y hiere mortalmente al individuo, de-
jandolo a merced de fuerzas externas y devoradoras de su juicio y
voluntad. No hay aprendizaje que impregne “huellas didacticas”, ni
regulaciones conductuales posibles de encauzar por vias racionales:
es mds, estas desvirtuan al amor y lo colocan en un estado “clinico”,
opuesto a su naturaleza espontdnea e irrefenable, que busca transi-
tarse y sufrirse con sublime entusiasmo y emocién. Por otro lado, el
amor aparece ya en esta época, asociado a una falta, una carencia o
un agujero, que marca diferencias entre los padecientes amorosos, y
que alienta uniones remediales para completar y saldar la hoquedad
de aquellos intersticios®.

Aparte de las “lecciones” de Platén en el Fedro (acerca de una
“disciplina erdtica”), el amor entendido como enfermedad y padeci-
miento (aunque ciertamente también como indice de plenitud y feli-
cidad), recorre Occidente en todo su desarrollo (Platon, 1996). Aun
en Platén, lo que se consigna es una aspiracion, una direccionalidad,
un sentido vectorial y energético que impulsa al hombre a su objeto
de deseo erdtico, sea este una entidad ideal, o una persona. De este
modo, mas que el ejercicio de lo compartido y lo acordado con un
otro, se prefiere un correspondencia absoluta, una analogia insepara-
ble, hasta un narcisismo idealizado que priorice al propio amor pro-
vocado por dicha alteridad, mas que lo sentido por aquella, en tanto
sujeto diferente.

Para Foucault, la ética del placer en Grecia o Roma, incluye un
conjunto de normas que se encuadran en una relacion profunda con
la salud y el individuo (la ya referida Ars Erotica), de ningin modo
tan pautada o expresamente detallada como en Oriente, pero asertiva
y vigente. Existe la mania, pero también un precepto de comporta-
miento y accionar.

¥ Testimonio ejemplar presenta Barthes en Fragmentos de un Discurso Amoroso,
“recoleccién” por momentos aforistica, minuciosa, sutil y profunda de muchos de los
topicos erdticos que invadieron a ficcionales o histéricos enamorados a lo largo de la
Historia de Occidente (Barthes, 1986).
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Segun el autor, las ideas respecto a la homosexualidad, la so-
ciedad viril, el matrimonio, el lugar de la mujer, los hijos, y otros
niveles de la vida afectiva, constituian modos de ejercicio y vida
emocional en mayor o menor grado, siempre cercanos inicialmen-
te, a una fundante ética del yo, promovida por sobre una ética del
amor o de la sexualidad.

Las nociones de mania, de descontrol, de liberalismo absoluto o
tolerancia total, se presentaban como fendmenos ciertamente ocu-
rrentes, pero no saludablemente bienvenidos: el tema no residia en
las practicas, sino en el valor cualitativo y cuantitativo que podian de-
cantar de estas, como modos de afectar al individuo; segun Foucault,
era una cuestion de hybris, de libertad o esclavitud, ante los propios
placeres (Foucault, 2009).

Esta ética del yo, nucleo irradiante de los griegos antiguos, con-
figura una manera valiosa de categorizar su subjetividad, asi como
de comparar las posibles transformaciones en la sociedad occidental.

2) En la Edad Media, el “riesgo” de este estado cercano a la locura,
percibido y supuesto como peligroso y extremo, llevé a los primeros
fildsofos cristianos a trasladar su entidad a una sublimante experien-
cia mediada entre los niveles humanos y divinos.

Es a partir del Renacimiento y decididamente en el Barroco, cuan-
do esta concepcion amorosa (y por extension proyectada a cualquier
estado emocional o afectivo del hombre), se instala definitivamente,
tanto en la experiencia de lo cotidiano, como en la filosofia y el arte.

3) De acuerdo a la variedad de rasgos y periodos brevemente ex-
puestos, es importante destacar un modelo de andlisis que guie la
ideacién occidental que relaciona y organiza estructuralmente los
aspectos afectivos e introspectivos de los individuos (mdviles, teleo-
légicos, anhelantes, dinamicos e impulsivos), apartada de aquella vi-
sién amorosa casi metddica, pragmatica y disciplinar de Oriente, y
luego vinculada con el arte.

Y aqui el criterio de linea epistemoldgica a seguir, se postula como
orientador indicial.
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Se ha entendido por ello que el Modelo Psicoanalitico ha pro-
puesto un desarrollo riguroso, de gran complejidad y extensiéon en
el avance descriptivo y hermenéutico de los procesos de esta indole,
luego expandidos a otros campos como la Sociologia, la Antropolo-
gia o la misma Historia.

El Psicoanalisis informa de la existencia de diversos modos de
acercamiento a esta problematica, atentos a interrogar diferentes mo-
mentos de la historia, y por otra parte preguntando, de qué manera
se han pretendido o podido analizar e interpretar tales procesos afec-
tivos desde su propia optica.

Las instancias planteadas primeramente por Freud (y continua-
das luego por otros pensadores): Ello, Yo y Superyo, afines a las
cuestiones inconscientes, edipicas, a los correlatos lingiiisticos de
explicitacion de diversos universos complejos del psiquismo y sus
trastornos y patologias, a los comportamientos y tipologias psico-
logicas en cuanto a la introyeccion del concepto de realidad, los
argumentos de trauma y sintoma, los aspectos oniricos, y la aten-
cién a diversas migraciones anexas como deplazamientos, lapsus,
condensaciones y metonimias, el sentido de pulsién, libido y deseo,
la consideracion de la sexualidad como estatuto fundante del sujeto,
parecieran incluir en el mundo de Occidente un sdlido corpus cog-
noscitivo (Freud, 1978).

De hecho Freud establece una marca definitiva en la cultura y
conocimiento occidental: la descripcidn y anélisis “cientifico” de los
niveles conscientes, inconscientes y subconscientes del individuo, lo
que en el campo de la filosofia se habia teorizado desde perspecti-
vas religiosas, espirituales, intelectivas, mecanicistas, o en cercania al
concepto genérico de alma, practicamente desde los origenes de Oc-
cidente. Este proceso se recortard sobre una aproximacion paulatina,
al ya mencionado concepto de sujeto™.

0 Se piensa en los estudios del sentimiento y del alma efectuados desde San Agustin
y otros filésofos de la patristica medieval, pasando por los cientificos y bidlogos de la
naciente Modernidad: Andrés Vesalio, Buffon, Spinoza, los empiristas ingleses, a las
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De sus analisis observacionales Freud infiere una primera cues-
tion. A partir de las indagaciones iniciales con la histeria, la afasia
u otros desdrdenes, el pensador formula la independencia causal de
estas afecciones de procesos somaticos.

Por lo que en consecuencia y en numerosos casos, en el origen
de los fendmenos y trastornos de aquel tipo, se recluye un causa
intrapsiquica.

Esta mirada instala una decision epistemologica y metodologica
que alumbra y define aspectos no solo intimos y ocultos, sino con-
ductuales y manifiestos, esto es, la explicacion de una factible traduc-
cién somatica de situaciones mentales y por tanto “de dar cuenta de
la comunicacién entre ambos ambitos (el bioldgico y el psicoldgico)
que son auténomos (y por ende exigen conocimientos especificos),
pero que no estan separados, lo cual implica tanto la critica del dua-
lismo sustancial de origen cartesiano, como la reduccion de uno de
los dos términos al dominio del otro (Vanzago, 2011: 178).

Si se comprende de esta manera, que el mencionado paradigma
psicoanalitico resulta especifico y pertinente para la presente inda-
gacion, pueden desprenderse desde sus marcos conceptuales y ex-
plicativos, ciertas precisiones respecto a esta anudada relacion entre
Arte y Sentimiento, toda vez que aquella actividad supone anclajes
sustanciales en procesos tanto intelectivos como intuitivos, afectivos,
sensibles y aun genéricamente miticos, conformantes de un tipo es-
pecial de subjetividad a la cual ya se ha referenciado.

Por otra parte desde Freud, se recuperan en la nocién de arte y
produccion, elementos que lo acercan, no solo metodolégicamente
sino también desde un marco epistémico, al proyecto psicoanaliti-
co, esto es, a la concepcién de la obra artistica como construccion

aproximaciones mas cercanas a nuestro autor de los idealistas alemanes: Schelling y
Fichte, y aun mds cercanamente Nietzsche y Charles Darwin.

Se recuerda ademas la breve cita efectuada en paginas previas, respecto a los aportes
de las Neurociencias, referidas a los ambitos de la emocién y la cognicién como
instancias interdependientes.
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“objetual” y a su vez simbdlica, remarcante de una falta inicial, causa
primera del movimiento continuo del psiquismo.

Citado por Steinberg, comenta Freud: “Alli donde voy, descubro
que el poeta ha estado antes que yo” (Steinberg, 2008: 30).

Sobre estas primeras referencias freudianas debieran presentarse
ademads, algunas ideas ampliatorias, propedéuticas a sustentar y espe-
sar las indagaciones sobre algunos contenidos ya transitados.

En este sentido, las nociones de subjetividad y razon entre otras,
requieren de una nueva disquisicion, en especial a la hora de relacio-
nar arte y sentimiento.

Los aportes de Deleuze, remiten a principios elementales de la con-
dicién humana, lejanos de cualquier “naturaleza” o “espontaneidad’”.

Para ello y sintéticamente puede decirse que Deleuze establece
sobre los conceptos aparentemente iniciales de racionalidad, sexuali-
dad, lenguaje, placer, poder o sentimiento, lo que el denomina agen-
ciamientos del deseo, enjambres de condiciones de base organica, pero
construidos por los intercambios personales y sociales del individuo
en su instancia psiquica (Deleuze, 2009).

Los agenciamientos son modos de territorializar el deseo, son
afecciones de este; incluyen niveles tan intimos como la sexualidad, el
placer, o estratos colectivos y publicos, como el Estado y sus posibles
formulaciones. A su vez, estas lineas de construccién y aglomeracién
de sentidos, promueven inmediatas “huidas del deseo”, espacios o
tiempos, cronolégicos, materiales o simbolicos, a los que la corriente
diriase pulsional se dirige, buscando otros modos de terriorializarse.

Esta fuga, esta desterritorializacion del deseo, puede ser enten-
dida de varias maneras dentro de un contexto mas o menos homo-
géneo y vigente: como no lo dicho pero intimamente comprendido,
como lo culposo, lo no posible, lo otro, lo mas profundamente de-
seante. Por ello, resulta opuesto a la estructura yoica y reglada de
una identidad o de un campo social, ya que siempre en una estruc-
tura consolidada, el deseo tiende a escaparse hacia una forma nueva,
informe y promisoria.
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En esta situacion, el individuo nunca puede ponerse en contacto
con su esencia, salvo “ficticiamente”, a través del agenciamiento en el
que provisoriamente ha coagulado.

Las ramificaciones del deseo son rizomaticas y definen una posi-
ble cartogratia de aquel.

Para mi, deseo no comporta ninguna falta; esto no es para nada
un dato natural, no conforma mas que agenciamiento de heterogé-
neos que funciona; es proceso, contrariamente a estructura o génesis;
es afecto, contrariamente a sentimiento; es haeccedidad (individuali-
dad de un dia, de una estacién, de una vida), contrariamente a subje-
tividad; es acontecimiento, contrariamente a cosa o persona. Y sobre
todo implica la constituciéon de un campo de inmanencia o de un
“cuerpo sin 6rganos’, que se define solamente por zonas de intensi-
dad, por umbrales, gradientes, flujos.

Este cuerpo es tanto biologico como colectivo y politico; es sobre
¢l que los agenciamientos se hacen y se deshacen, es él quien lleva los
puntos de desterritorializacion de los agenciamientos o las lineas de
fuga (Deleuze, 2009: 187).

El discurso deleuziano se propone ciertamente basal. El cuerpo
sin drganos, se visibiliza asi como lo ontoldgicamente previo a cual-
quier organizacion personal o subjetiva del deseo. También revela una
diferencia con Jacques Lacan, toda vez que advierte al deseo, como
radicalmente completo en su mismidad, mientras que Lacan lo con-
cibe “vacio” o “faltante’, a partir de un funcionamiento sintéctico con
los niveles operativos y “posteriores” del yo, la angustia, la voluntad
o la necesidad.

A partir de estas primeras indagaciones, sobre las que se vol-
vera mas adelante, se estaria en condiciones de decir que desde
el momento en que el arte y en especial la musica se piensan en
la esfera de los “sentimientos”, ya sea entendido como sensacion
elemental, afecto, pulsion o deseo, todo su corpus podria ser pen-
sado romanticamente. ;A qué sentimientos se aluden? ;Por qué
romdnticamente?
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De algtin modo, profundo y relativo a un espiritu de época
generalizado de la Modernidad, tal como antes se reflexionaba,
la nocién de un sujeto individual sera una marca distintiva de la
produccion (y no solo) artistica de este extenso momento de la
cultura europea. Y de alli también las acepciones y vivencias acer-
ca del concepto de sentimiento.

Los conceptos de Deleuze se enrolan como se decia, en una escala
anterior a la subjetividad, y segin sus palabras, la actividad o sustan-
cia deseante es justamente previa y diriase contraria a “un cuerpo con
o6rganos’, es decir a cualquier disposicion o distribucién especializada
de indole particular o social, aun sea esta elemental y primigenia.

De todos modos, y desde una prerrogativa estética, hermenéutica,
y especialmente metafdrica, mas que estrictamente semidtica, el Ro-
manticismo parece circular a menudo por un espacio tenso, dindmico
y desterritorializado, promovido por vectores avidos de anclar, pero
por diferentes circunstancias, sospechosos o expulsivos de determi-
naciones paradigmaticas; sus dispositivos padecen frecuentemente
un estado de ansia, angustia, tensién, desplazamiento o anonadada
quietud, languidez, busqueda y enraizamiento.

Podria sugerirse asimismo que el Romanticismo es un modo
desterritorializado del Clasicismo, un cuenco inundado y sobrante
de imagenes no aprobadas, fantasticas, inciertas, incompletas, atd-
nitas, moéviles y febriles, que en aquel estilo equilibrado, no tienen
lugar ni nombre.

Por ello, ahora en el ambito de la Estética, y si se quiere, como
fundamento central de este trabajo, si el Romanticismo se ha consi-
derado a menudo como la culminacién de un estado “yoico’, trans-
parente entre sensibilidad, sentimiento y racionalidad subjetiva, car-
gado de elementos de desvio, individualidad, novedad y excepcion,
finalmente enclavado en una irruptiva batalla entre convencién e
invencidn, entre aglutinamiento normativo y corrimiento desterrito-
rializado, podria inferirse nuevamente (por una especie de propiedad
transitiva), que “todo” el Arte Moderno estaria impactado, es decir,
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romantizado en estos términos y con esta condicién y caracteres. Y
en todo caso, las manifestaciones medievales o renacentistas también
estarfan “acusadas” de una cualidad romadntica, siempre que haya en
ellas un indicio o una voluntad manifiestamente deseante, subjetiva
y particular de explicitacion estética, aun los temas estén recostados
sobre una mistica comunitaria, se rebasen en contenidos diversos, o
sean decididamente otros a los propios de la Modernidad.

Es cierto que la razon légica cruzarda como un extenso manto el
cielo moderno, pero ella realizara su recorrido con la presencia mas o
menos explicita o implicita de otras instancias afectivas de su propia
constitucién general; finalmente sobre una marca esencial y moder-
namente subjetiva, que como ya se ha puntualizado, incluye la totali-
dad de las experiencias del sujeto, incluso segiin Deleuze, las previas
a su subjetividad.

Asimismo debe decirse que por fuera de distinciones epocales y
estilisticas propias a cada periodo de su desarrollo total (hecho que
cabe remarcar criticamente, el propio Romanticismo del siglo XIX
salteo, ignord o autoritariamente rechazo), sobrevolaria en la Moder-
nidad la consecuencia y legitimacion de la Obra de Arte en las coor-
denadas de una produccion auténoma, emergente de un dispositivo
mixto razdén - sentimiento que daria sentido y teleologia final a su
constitucion estructural, performatica e interpretativa.

Cuando se piensa en sentimientos se alude a sentimientos parti-
culares, a “afectos”, en los que los soportes materiales y formales del
arte (como se decia al comienzo de este apartado), ocupan el sitio
de mediadores y vehiculos de aquellos; sentimientos anclados en un
psiquismo de algin modo inédito, y al mismo tiempo enclavado en
circunstancias y coordenadas historicas, culturales, econdmicas y so-
ciales, inauguradas decididamente en la Modernidad.

Este estado 16gico - emocional del hombre moderno con sus mar-
cas y sus conductas, alcanzara en el periodo examinado aqui, no so-
lamente el momento de mayor actualidad y vigencia productiva, sino
el maximo reconocimiento como nocién medular del arte.
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A los fines de caracterizar epocalmente a este individuo, puede
mencionarse que en el Renacimiento y el Barroco temprano, y de-
finitivamente a partir de aproximadamente 1650, el Absolutismo,
el incipiente Capitalismo y las condiciones sociales y culturales im-
perantes en Europa definirdn un individuo persona, artista o admi-
rador del arte, que no tendra especificas definiciones acerca de su
pertenencia al ambito religioso o laico, en virtud de promover por
un lado, la emergencia de la obra como estética auténoma y por
otro, la validacién del individuo como artista creador, o como insito
degustador del arte.

Independientemente de adscribir a representaciones sagradas o
profanas, aludidas o connotadas, el artista y el hombre “comin” por
extension, haran confluir tanto sus experiencias religiosas como
técnico - productivas hacia el plano de una “razén - sentimiento”
cada vez mds cercano de una conciencia singular de lo estético,
como instancia independiente de lo didactico, lo especificamente
mimético o lo util.

En este mismo sentido el posicionamiento de vectores pirami-
dales en los ambitos filosoficos, cientificos y politicos, organizan
un camino de reversibilidades, (esto es desde los vértices a las ba-
ses y viceversa) que constituiran el fundamento de los pensamien-
tos deductivos e inductivos. Por otro lado, los mismos especifi-
caran una teleologia posibilitante de identidades particulares, ya
sean estas de indole ldgica racional o emocional, contrastadas por
una légica de lo humano, genérica y totalizante, tarea efectuada
primariamente por Kant.

Sobre este sujeto es que se formularan definitivamente aquellas
nociones que se senalaban, respecto a los afectos, casi prioritarios
de Occidente.

Se presentan a continuacion, algunos aportes que despejan ciertos
interrogantes indiciales, en relacién a un transito histérico del desa-
rrollo del sentimiento. Estos, complementan lo expresado en capitu-
los previos, acerca de la razén y la subjetividad.
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Las ideas iniciales que Edward Said, refiere en su articulo: Cultura,
identidad e historia (en “Teoria de la Cultura”, Gerhart Schroder y Hel-
ga Breuninger (compiladores) (2009), aportan interesantes perspecti-
vas en relacion a esta definitoria situacion entre Arte y Sentimiento.

Segun el autor desde el siglo XVIII “el campo estético adquiere
definitiva autonomia, y ya no se encuentra ligado unicamente por
fuerza de la moral y la mimesis, tal como sucedia anteriormente”
(Schroder, Said, 2009: 38).

Para Said (y no solo) unos de los “profetas” de este cambio de
perspectiva es el fildsofo napolitano Giambattista Vico, quien en su
tercera edicion de su Ciencia Nueva, publicacion péstuma de 1745,
describe la mente humana como poética por naturaleza. Al igual que
los romanticos posteriores, Vico expresa ademas una critica ideoldgi-
ca a las ideas de la Ilustracion, y continta Said: “en especial de aque-
llas que sostenian que la naturaleza humana y los preceptos morales
eran entidades estables y cognoscibles” (Said, 2009: 38).

Por su parte el filésofo canadiense Charles Taylor (citado por Said
en el mencionado texto), también aporta explicaciones en su traba-
jo: Fuentes del yo, la construccion de la identidad moderna. En este
postula uno de los aspectos determinantes del hombre moderno: el
concepto de introspeccion y la “fe” en su interioridad particular, ac-
tualizada por su historia contingente, por encima de cualquier tradi-
cién comunitaria.

Dice Taylor:

La revolucién expresiva constituye una revolucion ingente
en la moderna interioridad posterior a Agustin, en su ca-
mino inicial hacia la autoindagacion [...]

Vimos las bases de una fuerte orientacion a la interioridad
en las elaboraciones de Agustin realizadas por Descartes y
Montaigne, y en las préacticas desinteresadas de autorreno-
vacién y de autoindagacion religiosa y moral que surgie-
ron a comienzos de la Edad Moderna.
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Pero recién con la idea expresiva de la articulacién de
nuestra naturaleza interior encontramos los cimientos
para construir este dominio interno con profundidad,
o sea, un dominio que abarca aun mads de lo que jamas
podremos articular, y que se extiende inclusive mas alld
del dltimo confin de nuestras posibilidades de expresiéon
(Schroder, Taylor, 2009: 38)

A estas cuestiones se unen como factores condicionantes del de-
sarrollo de un “hombre expresivo’, las nociones ya mencionadas rela-
tivas al nacimiento de la ciencia moderna, la caida de la Escolastica,
la pérdida del geocentrismo, las reflexiones sobre los conceptos de
destino, problema, angustia, hostilidad del mundo, y vacio.

De este modo aquel psiquismo nacido en la Modernidad y al
que se hacia referencia, constituira su funcionamiento manipulan-
do un campo de permanentes interacciones entre un “adentro” y
un “afuera’, (mas alld de diferentes modelos organizativos o expli-
cativos, idealistas, empiristas, deductivos, inductivos, o bien pese a
que los sentimientos se articulen en “afectos”, “estados del alma” o
“acciones dramaticas”).

Al mismo tiempo y en el contexto de la Modernidad, el arte se va
a enrolar en principio y prioritariamente en el dmbito de “nuevos”
sentimientos particulares, con las dificultades propias de sostener-
se tedricamente como tal, en un mundo signado por el poder de la
ciencia y su relacion legitima con el conocimiento légico y la verdad.

(Y ya se ha visto como el arte, por ejemplo con Rameau, busca-
ra encontrar también su validacion cientifica y por ende su entidad
gnoseoldgica, por medio de una teoria racional). Dichos sentimien-
tos como motores y depositarios de la experiencia estética de dicho
paradigma, se ubicaran en el orden de procesos, tal vez inevitables
de las condiciones de inestable y angustiante equilibrio de la nueva
sociedad capitalista burguesa, sentimientos que desde marcas neuré-
ticas, explicitadas por el modelo teérico psicoanalitico, daran cuenta
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de los lazos entre artista, obra, intérprete y publico, sintetizadas en
una articulacion basica, definida por las instancias basales de objeto y
sujeto. Esta dualidad parece en verdad medular y determinante para
el posicionamiento de las vinculaciones entre artista, obra, intérprete
y “lector” y en ellas, el universo de los sentimientos.

Los Sentimientos y un Posible Desarrollo Historico.
Objeto y Sujeto

Premodernidad: Edad Media y Renacimiento

;Cdémo eran estas relaciones sentimentales o afectivas en los pe-
riodos anteriores a la Modernidad? ;Cémo operaron luego a partir
de ella? Y por extension: ;desde qué lugares se establecian las me-
diaciones humanas en el ambito profano de las épocas premodernas,
teniendo como telén de fondo el poderoso mundo de la religion ca-
tolica, hombres, nifios, artes, familias? ;Como impactaban en el arte?
sIntervenian los sentimientos en estas, se diferenciaban taxativamen-
te las entidades de objeto y sujeto?

Para comenzar diriase que la distancia y la sustancia psiquica
existente entre ambos términos generard un tipo de “circuito relacio-
nal” que dara cuenta de dicho vinculo, en términos de definir y par-
ticularizar sus caracteres, primacias y grados de alcance y afectacion,
légica, emocional, o la que cada paradigma pueda proponer y validar.

Philippe Ariés se refiere en El Nifio y la Vida Familiar en el An-
tiguo Régimen (y en acuerdo con otros autores, tales como Duby),
acerca de la imprecision de la esfera afectiva manifestada en el terre-
no de lo individual, por ejemplo, durante toda la Edad Media y hasta
aproximadamente el siglo XV, con el lento y paulatino afianzamien-
to de la ciudad urbana capitalista y el aglutinamiento de las tenden-
cias monarquicas. En este mundo medieval objeto y sujeto aparecen
como instancias veladas y poco perfiladas.
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El concepto de lo comunitario, lo gregario de la sociedad, el li-
naje colectivo, el tronco participativo y general, afirman una ins-
tancia de fuerte sincretismo y poca autonomia personal, y a su vez
objetual. El hombre constituye una unidad mayor junto a la natu-
raleza y la religion, y el paso del tiempo ocurre como una lenta
percepcion, estatica y poco modificable, en términos de una macro
cronologia; mas bien se observa su trayectoria por medio de acota-
dos “accidentes” temporales.

Por lo tanto la nocién de yo individual no se inscribe en el ideario
medieval con fuerza y definitiva autonomia.

Su entidad se transparentaba en una actuacion entre funciones y
necesidades primarias de alimentacion, labor cotidiana en los 4mbitos
monasticos, en la vivienda comunitaria o en las tareas rurales o artesa-
nales, en la consecucion de la vida como transito contingente, de pro-
creacion, y en su visibilidad en acciones devocionales y asistencialistas.

En estas circunstancias, el yo era fundamentalmente una accién
sensible, visible y concreta, expresada (si bien por seres particulares)
desde una matriz comunitaria y gregaria, que admitia mas que trazas
individuales, cumplimientos cooperativos similares en procesos vita-
les encarados, y productos internos o externos logrados (Aries, 1988).

Antes de considerar al arte del medioevo, se atendera lateral-
mente a la descripcién de otros contenidos de tipo social contex-
tual de este tema, en la que el constructo de los sentimientos, desde
instancias fundacionales, estableceria una modalidad peculiar de
relaciones interpersonales.

A tal fin se observara primeramente el tema de la infancia y las
relaciones humanas en la Edad Media, presente en los mencionados
trabajos de Arieés.

En el primer texto nombrado, el autor comenta que la atencién
especifica de los nifos estaba poco menos que ausente en términos
que ya desde el nacimiento, el nuevo miembro del grupo social inci-
dia nada mas que en el acto de prolongar la cadena de la vida, en vias
de incluirse en la totalidad de la especie.
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La acepcion de cuerpo no indicaba la pertenencia de una entidad
unica, auténoma o personal, dado que esta se identificaba con un
aspecto totalizador, la comunidad, o el cuerpo de la Iglesia Catolica.
La maxima platdnica “el cuerpo, carcel del alma’, ya mencionada, se
reviste de un significado no solo gnoseoldgico, sino también, alta-
mente axioldgico.

El paso del Edén al mundo terrenal, estd interpretado como pér-
dida; pero se sustituye el sentido de pérdida u olvido fundacional de
Platén, por la pérdida de la inocencia y la consecuente adquisicién
del pecado. La sexualidad, es entonces el peligro mas cercano y a su
vez denegado por la Iglesia.

La concupiscencia carnal borra toda belleza y esplendor del cuer-
po, que se tapa y se oculta de la mirada.

El mundo corporal, escultérico y desnudo de Grecia y Roma, de-
viene en la sotana, el habito o el sayo humilde, holgado y desper-
sonalizado. La vestimenta no solo recubre el cuerpo, sino también
uniforma y desperfila la identidad.

Junto al realismo pictdrico de los primeros tiempos medievales,
aun la duda acerca de la posibilidad de generar iméagenes, convierten
al principio mimético (ya sospechado en Platén), en un conflictivo
apartamiento de lo especular, en una forma preventiva de evitar la
mirada del otro, en evadir la fisonomia particular, en obviar el ali-
mento de los sentidos, la vitalidad de la acciones y finalmente conde-
nar la erdtica del cuerpo.

Junto al pecado original, los pecados capitales encorsetan mas
aun la vida de las emociones y los sentidos.

El Ars Erotica de los antiguos, tiene la misma significacion y funcién;
pero ahora la regulacion se condiciona con un sentido fuertemente ético,
obviando cualquier préctica por fuera de la procreacion. Aun los niveles
involuntarios de la fisiologia, estan tomados ni siquiera como pasividad,
sino como castigo por el pecado original (Foucault, 2009).

Las relaciones humanas, los parentescos y filiaciones, fluctuaban todo
el tiempo en un difuso panorama de acuerdos, aceptaciones, pactos y
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redes sesgadas por omisiones o desérdenes de todo tipo. Los sentimien-
tos de union afectiva y las nuevas vidas emergentes de estas condiciones
de existencia, permanecian asociados al mantenimiento elemental de lo
vital, el cual provenia de razones bioldgicas generales, no individuales.

En una cita y aporte complementario, Foucault recuerda el senti-
do y acepcién del concepto vida, circulante en las sociedades premo-
dernas y todavia en las casi lindantes con el siglo XIX. Esta referencia
permite, desde el sistema de las ciencias bioldgicas, ubicar el proble-
ma de los sentimientos con mayor precision.

Comenta el autor que dicho dominio tendié durante centurias a
un mecanicismo y automatismo meramente descriptivo, taxonémico
y paradigmaticamente continuo, vigente hasta la inauguracion de un
nuevo arquetipo de ser biologico, ser psiquico y ser clinico, presente
en el mundo burgués postrevolucionario.

En algun punto el logro de una separacion semantica entre la no-
cion griega de zoe (mera taxonomia y sefial de construccion vital), y
bios (semanticidad, experiencia y proyeccion de la vida).

Efectivamente, afirma Foucault: “Durante los siglos XVII y XVIII,
practicamente no se utilizaba el concepto de vida en el estudio de la
naturaleza: se clasificaba a los seres naturales, sin importar si tenfan
vida o no, en un vasto cuadro jerarquico que iba de los minerales al
hombre” (Chomsky, Foucault, 2010: 13).

Avanzando en el tema de los nifios, si se atiende y extiende esta
apreciacion del autor a la extensa primera etapa de la época medie-
val (pese a estar esta influida por los contenidos religiosos y filoso-
ficos emergentes de la Iglesia Catélica en cuanto a las nociones de
indulgencia y piedad), puede visualizarse el mundo de la naciente
vida infantil, como un objeto casi sin sustancia ontoldgica, como un
producto humano en tanto repeticion de un ejemplar, pero no como
subjetividad o identidad proyectual, como una vida en potencia a la
que se debe proteger y formar.

El cuidado de los nifios, casi nulo durante casi doce siglos da pau-
tas para pensar no solo en este aspecto intrinseco sino como se decia,
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en la dimension de lo futuro, del porvenir, de la consecucién no solo
de la especie, sino de una ontogénesis no ideada en logros personales,
proyectos y deseos (y por ende en la construcciéon de un psiquismo
tendiente al logro de un sujeto racional o afectivo particular), sino en
un casi anénimo eslabon®'.

Comenta Ariés que recién en la Modernidad las nuevas estructu-
ras sociales y econdmicas (sobre todo de las clases mas acomodadas),
permiten el ingreso de esta individuacién de la nifiez, a través de la
intervencion de los conceptos de salud y educacion (no libres a veces
de excesivo rigor), y sorprendentemente el amor, responsabilidad y
proteccién maternas.

La existencia de infinidad de casas de huérfanos en toda Eu-
ropa, particularmente en las grandes ciudades, informa de esta
compleja situaciéon: por una parte los hijos bastardos, o los ni-
nos decididamente abandonados por razones econdmicas o bien
y radicalmente, como en Roma, por ausencia de un proyecto para
ellos, resultado emergente de una limitacion de conceptos amoro-
sos y de resguardo por sus vidas.

Por otro lado Ariés informa de las relaciones interpersonales, los
matrimonios especialmente, los cuales no estaban fundados en una
idea de eleccién amorosa; mas bien se ponian en juego ciertas cues-
tiones de conveniencia social, aspectos hereditarios y dotes de bienes,
tierras o dominios, y obviamente eréticas que no constituian empero,
un universo afectivo de alcances expansivos o intimos de proyeccion,
transferencia o sublimacion, ya que esta instancia estaba en contra-
diccidn con los preceptos de la Iglesia.

Elacceso a un estado amatorio permanente se vinculaba especial-
mente con el sentido revulsivo y sin ley heredado de Grecia y afirma-

# La herencia de Grecia y especialmente Roma parece deslizarse en todas estas
consideraciones acerca de la vida, los nifios y los aspectos subjetivos atinentes a
su condicion de individuos. El sentido a menudo perturbador de la llegada de un
nifio en la ciudadania romana, en especial si su vida no era deseada o se advertian
malformaciones, naturalizaba la decision de destinarlo a los sirvientes, damas de
crianza o simplemente abandonarlo a su suerte.
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ba de ser transitado con fuerte emocionalidad, una tendencia mani-
fiesta hacia lo prohibido y hacia el pecado.

Sobre ello se sumaba el sentencioso juicio hacia la mujer que
arrastraba una asociacion directa con la caida y expulsion del Paraiso.

Al menos en los primeros siglos de la Edad Media, hasta el pe-
riodo Goético, la figura femenina implicaba amenazas, traiciones,
sospechas y enganos. Empero poseia la atractiva figura que no solo
podia embelesar al hombre, sino también darle placer carnal y frutos,
a través de los hijos. De alli la validacion de la sexualidad (y de la
mujer) que la Iglesia dificultosamente se propondra gestionar: el sexo
como via legitimada, inicamente en tanto acto de procreacién. De
este modo era mas importante el cumplimiento de la consecucion de
la especie, que el acto pecaminoso que lo engendraba, y paradéjica-
mente casi mas aun, si intervenia sobre él, un elemento que pudiera
llamarse amor.

No obstante, en una sociedad altamente compleja, apifiada en
ciudades o dispersa en campos, surcada de poderes tan marca-
dos y estratos diferentes, entre clérigos de diverso rango, seiiores
poderosos, soldados, artesanos, caballeros, siervos, extranjeros y
noémades, el sentido de control y riesgo la vida erdtica, se verificd
como una erratica accién permanentemente trasgredida. Por ello
el nacimiento de un niflo devenia a menudo de una engorrosa red
de acontecimientos.

Las nociones soslayadas de ley, el rol de la mujer en el estatuto
religioso y cotidiano, la concepcién ocurrida a menudo en tramites
de concupiscencia, violaciones, incestos, o al menos, bajo condicio-
nes no aprobadas por la Iglesia, tal el sacramento matrimonial, con-
figuraba mas que la bienvenida a un recién nacido, la concrecion y
efectivizacion de una culposa desviacion moral.

En consecuencia no era raro que el nifio llegara a este mundo con
una carga afectiva deficiente, reprobada o nula y en casos extremos,
deseosa para sus agentes paternos de ocultamiento, desvalor, e inclu-
so voluntad explicita o inconsciente de desaparicion.
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Con una interpretacion equivalente a la de Ariés, Jacques Le Goft,
declara en Una Historia del Cuerpo en la Edad Media: “La férmula es
algo abrupta y perentoria, pero la Edad Media ignoré lo que nosotros
llamamos amor. La palabra es incluso peyorativa. Amor significa pa-
sion devoradora y salvaje (Le Goff, 2006: 82).

Se preferira el término caritas, ya que responde a una devocioén
que implica formas de sensibilidad de cara al projimo (pobre o enfer-
mo muy a menudo), pero desprovisto de toda consideracion sexual”

Y mas adelante continda: “[...] no significa que los hombres y
las mujeres no conocieran los embates del cuerpo, que ignoraran
el placer carnal y el apego al ser amado, sino que el amor, senti-
miento moderno, no era fundamento de la sociedad medieval”
(Le Goff, 2006: 82).

Del mismo modo, sobre todo en la primera Edad Media, las eco-
nomias agricolas o artesanales, la inexistencia de la moneda generali-
zada y el uso del trueque no habian aun inaugurado el apremio vital
de las relaciones humanas mediadas por objetos artificiales (aunque
los instrumentos de labranza, herramientas o diversas producciones
de los incipientes oficios se cuenten entre estas primeras categorias),
los que a futuro constituiran la propiedad privada, por lo que el hom-
bre, la naturaleza y el mundo, en algin sentido, se distinguian mas
por esencias generales que por acciones o entidades particulares.

Resulta conveniente establecer algunas coordenadas territoriales
y politicas de esta incipiente construccién de Europa, a fin de vincu-
lar las relaciones de su macro estructura con los fenémenos afectivos
del arte y la vida.

Debe decirse inicialmente que para los primeros tiempos de la
Edad Media, el concepto “Europa” es solo una entelequia; de hecho
no existe una Europa formada, ni siquiera imaginada.

La fantasmal Roma o la potente Bizancio, actian como elemen-
tos aglutinantes, ahora articulados en el Cristianismo de Oriente u
Occidente, sobrevolante de todas las aspiraciones hegemonicas. En
estos tiempos, entre los siglos VIII y IX, el mundo europeo se edifica
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sobre restos de la antigua Roma, las invasiones arabes, los avances de
mongoles, vikingos y htingaros, y las pestes y hambrunas.

Desde los primeros reinos barbaros que se contaminan y asocian
politicamente con el papado, cobran central importancia los impe-
rios francos de Clodoveo, Pipino el Breve, su hijo Carlomagno, Car-
los el Calvo, y luego el germano Otdn. En esta época la sombra de una
Roma cristiana, la Roma de Constantino reluce como un imaginario
a alcanzar, pervivir y reinaugurar.

La ciudad de los papas, busca ser nuevamente la metrépoli
umbilical, ahora del mundo cristiano. El saber de filésofos y artis-
tas se entrevé como asequible, y este saber, aparentemente opuesto
por su paganismo, se extiende en el territorio papal como aspira-
cién y como modelo.

Luego de Carlomagno una nueva crisis se apodera de Europa,
equivalente a la del momento de la destruccion de Roma, en el
476 D. C. Esta ocasionada por invasiones y saqueos de algunos
pueblos barbaros, aun rebeldes con los convenios entre la Iglesia
y sus pares de sangre.

Los reinos germanos mas fuertes, aliados con aquella ciudad,
comienzan a constituir una cultura politica de tipo deductivo, equi-
valente a una derivacion platonica, esto es, pensada desde la Idea y
emanada al mundo contingente, a las personas y cosas.

Es el Feudalismo. En ¢l, los duques, condes o sefiores, se equiparan
al rey o emperador, replicando en sus tierras y dominios las organiza-
ciones de vasallaje. De este modo, buscan constituir grandes modelos
de poder enfrascados a su vez en modelos menores y equivalentes, to-
dos aptos para combatir en casos de peligro, a la manera de una uni-
dad fractal. El castillo sera la habitacion enorme pensada como fuerte,
aunada de viviendas comunitarias, soldados y artesanos. La basilica,
el monasterio y mas tarde la ideacion de la arquitectura romadnica, ac-
tuaran como las formas de la construccion religiosa, dicho sea de paso,
reminiscentes de la estructura de las grandes casas sefioriales de los
ciudadanos o patricios romanos, las termas o los templos.
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Segin Duby se establecen tres formas de vida posible en la vi-
sion feudal: la de los clérigos y sefiores, la de los soldados y la de
los campesinos. “...los que oran, los que combaten y los que traba-
jan..” (Duby, 2011: 40).

Estos tltimos pagaran con su producto al sefior para que lo prote-
ja. A su vez daran tributos a los soldados para garantizar su defensa, y
por altimo brindaran ganancias a los reyes y clérigos, quienes alcan-
zan respectivamente el mayor prestigio politico y religioso por ser los
defensores civiles y espirituales de la mds alta estirpe. Los sefiores y
soldados los protegeran en la tierra, los clérigos les daran la salvacion
para la vida eterna.

En esta concepcidn puede concluirse que las nociones de sujeto
y objeto ponderaban perfiles difusos. Las atribuciones mutuas eran
ambiguas. Todo el mundo, hombres y cosas eran objeto de dios, tal
vez, el unico y verdadero sujeto. Se estaba como es sabido, en una
concepcion derivativa y platénica del mundo.

Paulatinamente dos verbos se revisten de definitiva atencién en la
construccion de un futuro individuo moderno, esto es univoco en la
razén pero diverso en el actuar, racional y afectivo, genérico y a su vez
intransferible: estar y tener.

En principio, el ntcleo del estar y el ser, identificado en algu-
nas lenguas en un solo vocablo y acepcién, propone una interesante
cuestion a analizar dada la aglutinacién de ambos términos en un
unico significado.

;Como se entienden ambos conceptos? Seguramente su asigna-
cién y explicacion se verifica temporalmente en una transformacion
progresiva desde un sentido ontoldgico, diriase inmutable, a un per-
cibir “accidental”, desde una cuestion atinente a lo esencial y eterno,
a su atencion a aspectos fenoménicos y contingentes. Este proceso se
verificard en Europa durante el lento proceso de cambio del Feudalis-
mo a la ciudad Gética.

De hecho e igualmente, se halla aqui en el paulatino paso del pre-
dominio de la filosofia platénica (la realidad de la Idea), a la concep-
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cion aristotélica del mundo (la realidad de la Materia), situado en el
“despertar” de una conciencia urbana, politica, burguesa, materialis-
ta, mercantil y dindmica, apartada lentamente, o bien aunada con la
concepcion feudal y estatica de los periodos anteriores.

El ser a menudo se entenderd, se identificara, se vivira lentamente
a partir del Gético y definitivamente desde el siglo XVI o XVII como
el estar, y en este aspecto se redefiniran, cuando no crearan, inéditas
percepciones y comportamientos psiquicos, en relacion al lugar del
hombre y el mundo en el contexto internalizado de su transito y ocu-
rrencia por el mismo.

Por esta razoén, ya en el Gético Tardio comienza a observarse el
decisivo corrimiento de algunas acciones personales a un ambito in-
timo, separadas y diferenciadas de lo publico (ser - estar), que recor-
tan al hombre de un “continuo” estado casi indiferenciado entre el yo
y el otro, en términos de lugar, de escenario y limite a otro espacio
diferente y propio. Se definen asi dos circunstancias de actuacion: las
nociones de privacidad o intimidad.

En otra 6rbita, aunque no tan lejana, el establecimiento de la pro-
piedad habitacional o indistintamente material, en el sentido de un
patrimonio propio (tener), conformard otro bloque formativo del
atributo cdsico u objetual de la existencia.

De alli la posibilidad de inscribir el yo en un especular espacio in-
terior - exterior que pausadamente constituird el universo emocional
y sentimental, auténomo y privativo del individuo, dandole cabida y
sentido material al mundo, definiendo un territorio y objetos propios
y estableciendo un espacio - tiempo para el “suceder” de actos de su
dimension privada o intima, esto es, construyendo con claridad la
nocion de limite.

El desarrollo e instauracion de la intimidad y la propiedad, con-
formaran entonces, condiciones ineludibles para la constitucion de
este hombre “moderno” en términos de su lenta conformaciéon como
ser - sujeto - sentimiento, y como identidad que claramente se dife-
rencia, se separa y se limita de otro, sea este objeto o sujeto, con lo
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cual se estatuye a si mismo como sujeto, intelectivo, instrumental o
emocional.

Por lo tanto, asi como el dualismo genérico de la Edad Media a
partir del Gético, se formula desde los conceptos tutelares de razén
y fe, en el campo de lo personal, las nociones de exterioridad e inte-
rioridad, de tener y ser - estar, ocuparan el lugar mas proximo de los
procesos duales e interdependientes de una naciente subjetividad.

Examinemos al arte. Se sabe que en el medioevo, el arte princi-
palmente religioso durante los primeros siglos, vivié una existencia
practicamente artesanal, asociada a la tekné griega, una cualidad ob-
jetivable en un “saber hacer”. Por otra parte, al igual que en el campo
social general, su facticidad estuvo exenta como programa comuni-
cativo, de cuestiones centralmente emocionales o afectivas y menos
aun, personales, individuales. Tampoco se pretendia ni autorizaba la
produccién de un arte original, inventado desde un supuesto impul-
so interior, inspiracion, reflexién ideoldgica, busqueda personal de
identificacion o algun otro concepto equivalente.

Como sefiala Duby, su rol resultaba mas proximo a lo funcional
comunitario, devocional, mediaba con el mas alla a través de una ima-
gen, asumia un fin didactico, propedéutico al rito y la fe, o bien acudia
a recordar la afirmacion de una autoridad eclesiastica o litargica.

El anonimato de los artistas era una situacion habitual, practica-
mente hasta la llegada del Periodo Gdtico. De alli, entonces, la difi-
cultad conceptual y factica de distinguir el sujeto de un objeto. ;El
arte era objeto de qué sujeto? ;Donde podia estar su autonomia? ;En
qué lugar podidn encontrarse trazas del ente creador? ;Cuéles eran
los atributos, mensajes o indicadores emocionales o afectivos de la
obra/objeto?

Comenta Duby:

Como la obra de arte era en primer lugar un objeto util,

aquella sociedad no distinguia, hasta llegar casi al siglo
XV, entre artista y artesano. En ambos se vefa al mero eje-
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cutor de un encargo, al que recibia de un “sefor”, sacerdo-
te o pincipe, el proyecto de la obra.

La autoridad eclesiastica insistia en que no era el pintor
a quien correspondia inventar las imdagenes; la Iglesia las
habia construido y transmitido; al pintor le incumbia
unicamente poner en practica el ars, es decir, los procedi-
mientos técnicos que permitian fabricarlas correctamente.
(Duby, 2011: 11)

De este modo, la nocién de arte se admitia como una tarea ten-
diente a la concrecion de hechos practicos, a la operacion cons-
tructiva de “objetos” o “entes” seguin ciertos principios, atribuibles
a la funcionalidad general, y alejados por lo tanto de una expre-
sion especialmente particular - emocional, original y univoca de
un productor®.

En base a este criterio el artista carecia de autonomia estética per-
sonal; su individualidad se subsumia en los intereses comunitarios,
a su vez dependientes de los poderes mas encumbrados de la iglesia,
de sus diversas o6rdenes o de laicos poderosos, y de las imagenes ya
creadas en la memoria y en la autoridad eclesiastica®.

Por esta razon, los artistas no operaban solos, individualmente,
sino a través de organizaciones comunitarias: los gremios o corpora-
ciones, organizados por grados de “saber” creciente: desde aprendi-
ces a maestros.

2 Tampoco se hablaria de mimesis en un sentido estricto, pues la imitaciéon implicaba
una operacion sospechosa, toda vez que, de acuerdo al ideal platonico vigente en
los primeros siglos medievales, la copia de imagenes recaia en una trasgresion del
modelo original, puro e inasible por los sentidos. Era mera cualidad representativa en
un sentido didéctico y transmisible.

“ Estas imagenes eran centralmente religiosas: Cristo, los santos, los angeles, los
pecados, el diablo. La imagen profana, de humanos, objetos o de la naturaleza, solo se
convalidaba en tanto explicitacion contingente de un hecho littrgico o sagrado. Las
primeras iluminaciones, los retablos o las pinturas de frescos reflejaban estos y otros
topicos diversos.
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A esto se agregaria que en el ambito musical y especificamente re-
ligioso, el sentido de aprendizaje recaia en la oralidad y la permanente
comunion entre los miembros de una determinada orden ministerial.

Se cita ahora (tal vez de modo extremadamente digresivo y breve)
al pensamiento de Benjamin, para quien la Edad Media sita y encar-
na de modo ejemplar la cualidad aurdtica del arte (Benjamin, 2003).

Este concepto, central en la escritura del autor, refiere a la di-
mension de inaccesibilidad propia e inherente a la actividad artis-
tica, generadora de una correspondencia absoluta entre creador,
obra y receptor.

Interesa remarcar en este momento, de qué manera para Benja-
min, las cualidades de anonimato, contemplacion, ritualidad, comu-
nidn, transparencia y caracter individual de la recepcién, subsumidas
en un estadio superador y comunitario advertidas en el mundo me-
dieval, condicen y afirman dicha cualidad de consustanciaciéon de la
obra y sus agentes poéticos y receptivos.

Como suele ocurrir, las ideas benjaminianas resultan esquivas o
ambiguas. De este modo el filésofo encontrard, sin detenerse a despe-
jar cuestiones contextuales las mismas cualidades de aura, en las obras
posteriores de la modernidad, aquellas que segtin su hipétesis, desco-
rren del centro de actuacién al ritual litirgico para poner en idéntico
lugar a la autonomia de lo estético, como un nuevo ser divino, condu-
cente llegado el caso, a la postura esteticista del arte por el arte.

Volvemos a la creacion artistica. En el campo estrictamente plas-
tico, puede observarse una interesante transformaciéon de los nive-
les de cuasi abstraccion simbolica alcanzados en los primeros afos
del Cristianismo, hasta el reencuentro de lo “individual” en la Baja
Edad Media. Las religiones monoteistas, al decir de Duby, rechazan
las imagenes divinas, por ser estas detractoras y simuladoras de un
universal Unico, irrepetible e irrepresentable. La influencia de Platén
como se seflalaba mds arriba, es evidente.

Recién en el siglo VI, San Gregorio, implanta una cierta diatriba,
en parte impulsada por cuestiones ideoldgicas, en parte por la extre-
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ma ignorancia del pueblo, y su consecuente necesidad de adoctrina-
miento y evangelizacion.

Si el hombre estd hecho a imagen y semejanza de Dios, bien vale
la pena representarlo en su instancia de hijo, para que todos puedan
adorarlo y saber de él. El hijo de Dios fue carne alguna vez y esa enti-
dad corpdrea autoriza un registro iconografico.

Este saber apunta no solo a un conocimiento fisico, de hecho
idealizado, cuando no inventado, sino a revelar la presencia divina
en términos sensibles e interpretables, como un mejor modo de apre-
hender el dogma.

Dicha situacion se desarrollard y a la vez se ocultara ciclicamente,
de acuerdo a contingencias politicas y estrictamente religiosas (re-
cuérdese la Disputa de los Universales), hasta la formulacion defini-
tiva de un naturalismo, recurrente de ciertos idearios corporales del
antiguo clasicismo greco - romano.

El arte de la iglesia catdlica, hecho de piedra y tendiente a la per-
manencia, se contrastara con el propio de los pueblos germanos. El
vidrio, el cuero y el metal se estableceran como los elementos bésicos
de construccion de estos grupos; asimismo su movilidad e intercam-
bio, en tanto objetos, produciran efectos de fuerte impacto mercantil
en toda la Edad Media, en directo contacto con el mundo objetual y
precioso, venido o saqueado de Oriente*.

La abstraccidn sera una de las marcas identificatorias de estas
artes. En este sentido, podran encontrarse algunas relaciones con la
imagen casi pictogramatica, esencial y sintética de los primeros siglos
del periodo medieval cristiano.

* Es mas, esta cultura basicamente objetual del Norte de Europa decidira a futuro, la
entidad capitalista de todo el continente en términos de capacidad industrial y capital
financiero. El poder econdmico de las politicas anglosajonas deviene en parte de la
condicién de mercado de las culturas ancestrales barbaras.

La misma, esta pensada en funcion de un intercambio de materiales, recursos
y objetos, no fijos o monumentales, sino por el contrario, fluyentes, nomades y
dindmicos en su manipulacién y transporte, posibles de transformacion y desarrollo,
y asequibles para un uso mas préximo y pragmatico.
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El realismo caracteristico de la pintura de libros, asi como la de
muros en iglesias y monasterios durante el periodo Romanico (siglos
IX a XI), se volcara en la arquitectura y la incipiente escultura del
Gotico (siglos XII a XIV) hacia el pasaje naturalista y al “encuentro”
de la identidad de lo particular. A esto contribuye también, el des-
plazamiento del ya comentado entramado platénico de los primeros
momentos, respecto al nuevo modelo aristotélico reinterpretado en
la Escolastica.

Respecto a la musica, desde Boecio, en el siglo VI, la misma se
dividia en tres niveles: la musica mundana, la musica humana y la
musica instrumental. Estas categorias, persistentes como definicion,
tuvieron diversas acepciones a lo largo de la época patristica y roma-
nica (Cullin, 2005).

La concepcién boeciana, de ascendencia platdnica referia, a una
emanacion desde instancias eidéticas sagradas y misticas (la musica
de las esferas de caracter casi inaudible), hasta la armonia sincrdénica
del hombre en tanto cuerpo y alma, y la relacién matematica entre
los sonidos producidos por la voz o los instrumentos a fin de captar,
interpretar e imitar aquella primera proporcion celestial.

En la estructura escolastica, a partir del siglo XII, la musica como
es sabido, se ubicaba en el orden de las Artes Liberales, mas precisa-
mente en el Quadrivium, compartiendo un lugar junto a la geometria,
la aritmética y la astronomia, espacio que parece lejano y extrafio, en
especial para toda la estética posterior de la Modernidad.

Desde este lugar, el corpus sonoro era superador de otras activida-
des “modernamente” consideradas como netamente artisticas, tales
la pintura, la escultura, o las artes aplicadas, entre ellas la orfebreria,
la sastreria, el tallado en madera.

Incluso la arquitectura, junto a las anteriores eran agrupadas en el
capitulo de las Artes Serviles, mecanicas o las artesanias, las cuales en
la antigiiedad romana y de acuerdo a los mencionados criterios de “tra-
bajo’, a menudo no eran ejercidas por los libertos (de alli el concepto de
Liberales), sino por los esclavos o ciudadanos de segundo orden.
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Musica como entidad en la que la proporcidn, el nimero (unidad de
caracter perfecto en el transito neoplatonico ascendente hacia la Idea de
Dios) se hace sonido, en la que la pulcritud o lo resplandeciente del men-
saje divino, como misién comunitaria, se corporiza en la frecuencia so-
noray se transparenta, o bien se acerca a la nocion de éxtasis, de epifania.

En el ambito de los sonidos (los del rezo hablado o los del canto)
se verifico con mayor nitidez este concepto de éxtasis, estado atinente
ala apertura y casi disgregacion del cuerpo y sentimiento individual,
en el alma universal del Ser Supremo.

Lo extatico, asociado a un placer sensorial y a un jubilo emocional,
fue casi siempre una aspiracion a lograr por la palabra litargica, y la
musica (en un rol de acompanamiento y confirmacién de esta trasla-
cion y equivalencia de una proporcion divina reproducida en el plano
humano), estuvo llamada a ocupar un lugar de importancia al lado de
la palabra, como catalizadora y mediadora de esta anudada uncion.

Para la estética medieval, de la indole y tiempo que sea, la musica
constituira el ejercicio tedrico y practico mas elevado e importante,
al menos dentro del &mbito religioso. Su entidad, acepcion y produc-
cién unié como en pocos periodos de la historia occidental, una alta
espiritualidad y una mistica superior, con un sentido apropiativo en
el que el plano sensorial, operaba como vehiculo o canal transparente
y luminoso para alcanzar la plenitud del alma.

“Los efectos emotivos atribuidos a la musica sobre quienes la escu-
chan o la practican conciernen a la experiencia ética, al fervor devocio-
nal, a la experiencia espiritual o a la dicha amorosa” (Cullin, 2005: 38).

Ciertamente, la practica musical sera reconocida como una acti-
vidad transmisora y facilitadora de diversas experiencias sensibles, y
como tales en permanente atencion y equilibrio entre lo corporal y
espiritual; una reactualizacion de los conceptos sintéticos del pensa-
miento griego, la unién de lo bello, bueno y verdadero®.

Y siempre en la atencion a que el valor de la musica dependia no solo de practicas
concretas del canto, sino que aquel provenia de ciertos apriorismos. La proporcién
numérica en tanto construccién propiciante de equilibrios y asociaciones misticas, asi
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Aunque con los vaivenes propios de las validaciones de los para-
digmas de Platon o Aristdteles, durante la era medieval, la fractali-
dad existente entre lo divino y el hombre, la analogia entre el reino
de los astros y de Dios y reino mundano, entre el placer o deleite
cognitivo devocional y el placer sensorial, fue vehiculizada por la
musica, como exacta proporcion mediadora, sensible y espiritual,
de estas instancias.

Un dato clave a tener en cuenta, respecto del cardcter afectivo de
la musica en la Edad Media, asi como su empatica correspondencia
con el hombre, es aquel que relaciona ciertos ethos particulares de
la musica, con las escalisticas propias de uso en la época. Recién se
hacia referencia a los modos gregorianos.

En efecto, dichas construcciones escalisticas (como es sabido,
operantes como reinstalacion y adaptacion de los modos griegos),
aludian a diversos estados animicos generales, incluso en aquel pais,
asociados a circunstancias especificas como la guerra, el amor, la
poesia épica, la poesia lirica, los cantos 6rficos, los propios de Dioni-
sio y Apolo, entre otros tantos y diferentes topicos.

Para Grecia (tal como entre otros, lo refiere Platon en La Repui-
blica), un modo musical era justamente un ordenamiento de sie-
te sonidos con cierta intervalica, y en un contexto mas o menos
diaténico, cromatico o incluso enharmoénico, esto es, con presencia
de intervalos menores al semitono, que configuraban una especial y
definida manera de referir al mundo, sus hombres y contingencias
(Platon, 1996).

Con una nueva carga simbolica, sobre todo en el ambito religioso
de la Edad Media, la relacion de la afectivizacion de un discurso mu-
sical con estas escalas, ofrecia tipologias cercadas, especificas y preci-
sas, algo asi como afectos particulares y normados.

como la atribucién de patrones emocionales a los diferentes modos gregorianos sobre los
que se fundamentaba la teoria musical, constituian el marco prescriptivo para el “buen
y bello” funcionamiento de las ejecuciones y consecuencias en los participantes del rito.
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Por otra parte, en Grecia y todavia veladamente en la filosofia
medieval, aunque sea como mera explicitacion tedrica, estas circuns-
tancias expresivas se irradiaban a toda una interpretacién analdgica
del mundo, entre planetas, musas, signos astrolégicos, cualidades
planetarias, niimeros, colores, humores y otros aspectos césmicos,
terrenos y humanos®.

Igualmente las métricas a partir del siglo XIII, con la adopcion
definitiva de los modos ritmicos (también traspolados de Grecia),
cursan una relacion con aquellos elementos, objetos o condicio-
nes, de modo tal de establecer una anudada red de analogias entre
sonidos, duraciones y afectos, con los planos de la naturaleza y el
género humano.

Como se advierte una vez mas, la concepcion que tiende a regir
durante al menos, la Alta Edad Media, es la de un pensamiento pla-
tonico, dentro de la cual, la musica practica es un emergente de una
ideacion anterior que prefigura acentos expresivos, devocionales o
animicos, y de la que se deducen elementos particulares de un uni-
versal, en este caso el ethos basico del modo en cuestion. De esta ma-
nera una secuencia musical resultaba regulada en su corresponden-
cia afectiva y procesual, a partir de una determinada matriz escalar y
métrica, consecuente ademas con el ambito de alturas utilizado y con
la configuracién ritmica (basada en la relacion basica largo - corto),
que permitia escandirla en diversos ordenamientos duracionales.

# ;Podria hablarse aqui de un sincretismo religioso? Parece mas bien relevarse la
existencia y visibilizacion de un fenémeno comun en la Edad Media, en especial
ocurrente en el Gotico, que es el sentido de superposicion de los programas
ideologicos y culturales.

La supervivencia del pensamiento griego, opera no solo como un marco de referencia
epistemoldgico, o un telén de fondo que articula una nueva mirada de la Idea o de la
Sustancia, en relacion a un Dios catdlico. Implica la validacion y vigencia paralela y
con valor axiomatico de esta cultura, inserta, vigente y superpuesta al pensamiento
cristiano. Como tal actia en una linea paralela y sin necesariamente friccionar
el corpus dogmatico de aquel, como otro y respetado saber del cual se extraen
prestamos conceptuales, se articulan relaciones diversas y se examina el mundo en
términos filosdficos. Casos equivalentes ocurrieron en el contacto del cristianismo
con las culturas griegas, egipcias, arabes o judias en el seno del Imperio Bizantino, e
en las cortes catélicas de Espana.
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Desde la practica musical, tanto el nacimiento del organum, como
sus entramados mds complejos o diferenciados presentes en el or-
ganum melismatico, el discanto y las formas diversas del motete, im-
plican ademas de problemas técnicos referidos a la consonancia o la
meétrica, la superposicion de experiencias divinas y humanas.

El tenor original, en principio de origen gregoriano y base de la
composicion, funcionaba justamente como simbdlico soporte sagra-
do sobre el que el canto del hombre, podia ornamentar y elevarse en
melismas y floreos, seducido por la fortaleza de ese basamento.

Las voces de los solistas configuraban una expansiéon confiada
y devocional. El sentido expresivo de esta musica evidenciaba una
concepcién mixturada por la cual un ser humano tnico y a su vez
transparentado en tanto comunidad catdlica, se solazaba de su fervor
religioso, sobre esta columna basal del tenor.

Autores clasicos como Gustav Reese, Richard Hoppin o Erwin
Leuchter han destacado en sus trabajos esta condicion.

El desarrollo de la polifonia hasta el Renacimiento, de algin
modo “narra” el despliegue y transformacion de este realismo huma-
no indiferenciado, hacia una perfilacion de lo individual, incluso es-
pureo por marcas profanas, en los tratamientos vocales y en la suma
de voces diversas.

Se indagaran brevemente algunas cuestiones advertidas en el te-
rreno seglar, respecto a nuestro tema de analisis.

Ha sido vastamente comentado que sera el Arte Trovadoresco
del Gético (con la ciudad reinaugurada nuevamente en Occidente,
el culto mariano, la caballeria y una inédita cultura cortesana como
imaginario colectivo), quien posiblemente se separe de esta estatica
concepcidn recién descrita dentro el ambito religioso, e introduzca
un factor mas dinamico, individual, emocional y expresivo, incluso
introspectivo, en las numerosas formas poéticas y géneros como la
cansd, el alba o la balada.

Se han estudiado ademas las construcciones y exponentes en los
que se prefiguraron tal vez, ciertos atisbos de lo que la futura estética
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asociara con el sentimiento moderno en la musica (o en las letras y
las artes visuales), pero sin perder casi nunca el lugar de la emocién
compartida por la totalidad de un determinado conjunto humano.

Este arte trovadoresco de los poetas y cantores del Sur de Francia,
irradiado luego al resto de Europa, implica una inédita apertura al
sentido de lo que se llamara a futuro: amor.

Al hablar de la experiencia e imaginacion, se comentaba en apar-
tados previos las relaciones de estas instancias con un saber prover-
bial, previo a la expulsiéon que el racionalismo moderno realiza de
ellas, al resultar fagocitadas por el saber cientifico.

Durante la Tardia Edad Media, el sentido experiencial y mitico
- ficcional comienza lentamente a vacilar, en torno a las nuevas
ideas aristotélico tomistas, preambulo del cientificismo de los si-
glos XVI y XVIIL.

En este contexto la imposicion secular del amor por parte de la
poesia trovadoresca y mas tarde propia del Trecento, se identifica con
la concepcién de un eros que objetualizado no directamente en la
cosa sensible, sino en una apariencia fantasmatica, en una cualidad
desviada y proyectada, en una aspiracion del amor.

Como suele ocurrir, mientras en el campo del conocimiento de
lo sensible se introduce un materialismo eficiente, el plano de los
afectos interpersonales estd transparentado en una visién idealista
y neoplatoénica.

Aunque dada una naturaleza mediadora de la fantasia, esto signi-
fica que el fantasma del amor es también el sujeto y no simplemente
el objeto del eros. En tanto que el amor tiene, en efecto, su unico lugar
en la fantasia, el deseo ya no encuentra frente a si al objeto en su cor-
poreidad, sino en una imagen idealizada, en una nueva persona que
literalmente esta hecha de deseo (Agamben, 2011: 27).

La devocidn de la Virgen Maria como desvio del amor - eros par-
ticular, ejemplifica claramente el pensamiento de Agamben.

Conceptos como los de angel, substantia separata o nova persona,
condensan en definiciones y cualidades, los “nombres” que el objeto
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del amor recibe del sujeto amante; el destinatario se aleja asi a un
lugar idealizado, a un modo de ser nombrado, a un espacio pleno de
sublimacién y distancia carnal.

La concepcién medieval, aun no sustantivada en la pregnancia y
emergencia de un sujeto consciente y autonomo de Dios, no concebi-
do ni acufiado todavia como sustancia pensante, oscila en la presen-
cia - ausencia de un yo y un otro.

En estas apreciaciones tienden a borrarse las distinciones y limites
entre lo corpdreo y lo incorpdreo, o entre lo subjetivo y objetivo.

Y justamente porque el amor no es una oposicion entre un sujeto
deseante y un objeto del deseo, sino que posee en el fantasma, por asi
decir, su sujeto-objeto, los poetas pueden definir sus rasgos como un
“amor cumplido” cuyo goce no tiene fin (Agamben, 2011: 27).

El repertorio musical al cual se alude, incluyd cantos monédicos
doblados con instrumentos o bien con texturas de bordones y ostina-
tos, recitados y danzas.

Estas ultimas, tal vez no tan significativas desde el punto de vista
técnico musical, representan empero un punto crucial de los encuen-
tros interpersonales, de los intercambios afectivos y amorosos mas
explicitos y definitorios.

En los salones de los castillos o en las ferias, en las plazas de mer-
cados o aun en el atrio, incluso interior de las iglesias, los bailes con-
cretaban encuentros altamente festivos y emotivos®.

Es posible que la influencia de la cultura arabe haya alentado estas
indagaciones y libertades hacia el sentimiento interpersonal, hacia la
btsqueda no pecaminosa del eros.

# Estas danzas, estudiadas y clasificadas de varias maneras (altas y bajas, ejecutadas
de a pares y complementarias, en el empleo de metros o pies binarios y/ o ternarios,
estréficas en varias formulaciones, con forma rondé, ejecutadas con instrumentos
de cuerda, percusién o vientos, en rondas o en filas), conforman un repertorio
creciente en especies, transformaciones y expansiones, hacia otras especificaciones
mas amplias, posiblemente definidas y cristalizadas en un primer gran momento en
la suite del Barroco medio - tardio.
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Un primer elemento historiografico resulta de la sublimacién y tras-
lacién del mencionado culto mariano al campo de la mujer terrenal.

Impactado desde las Cruzadas, como sentimiento de pérdida, de
territorio, de exilios, de ausencias de proteccién y de ambitos conoci-
dos, la Virgen por un lado representa lo puro y lo inmaculado, como
asimismo el vientre pristino al que pretende volverse con consuelo y
arrobo desde tierras paganas, arrasadas, impuras y sarracenas.

Por su parte, la mujer se identifica con esta vision en términos de
objeto no corruptible por la pérdida de la virginidad.

Evidentemente, posicionar a la mujer mortal en este estadio de tal
perfeccion y escape de condiciones carnales, metonomizaba contra-
riamente el fervoroso impulso erdtico recién descrito, cuya explora-
cion pretendia siempre ubicar al objeto amoroso en un “mas alld” de
contingencias terrenales, a fin de mantener “lo femenino’, en un idea-
rio de sublimidad, acorde incluso con las reconvenciones religiosas.

Esta situacion impactard no solamente a los hombres respecto
de las mujeres, sino que habra por ejemplo una sobreabundancia de
doncellas o experimentadas damas que destinaran su vida al matri-
monio litargico, sagrado y virginal con Cristo.

Los conventos se pueblan de jovenes ansiosas de sublimar sus fan-
tasias, anhelos amorosos o verdaderos votos de fe con la institucion
eclesidstica, aunque en realidad, estos actos se infieren como metaf6-
rica aspiracion (que podria considerarse en algunos casos, en térmi-
nos de histeria), de donar su pasion y erotismo al Ser Divino, en una
especie de casamiento trascendente y eterno.

En este mismo punto se cuentan también los actos de sodomia,
altamente condenados por la Iglesia, aunque irradiados por toda las
congregaciones laicas y religiosas.

El amor destinado a Cristo, descorre acciones que se metonomi-
zan en ciertos casos, como practicas facticas sostenidas con el mismo
sexo, entendiendo que esta mismidad es menos pecaminosa que la
relacién con una mujer, toda vez que dicho vinculo era imposible de
ser sacramentado.
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La literatura medieval, inserta en esta sociedad aristocratica de
damas y caballeros del mundo Gético, posee entre otros tantos, dos
exponentes dignos de mencionar: La Historia de Abelardo y Eloisa, y
la Historia de Lancelot y Geneviéve del trovador Chrétien de Troyes,
autor también de Perceval.

La primera representa un singular caso de novela autobiografica
de Pedro Abelardo, filésofo tomista cuya vida, al igual que la de su
amada, se extendid en los primeros tiempos del siglo XII entre Bre-
tafia y Paris. Los aspectos desgraciados del padecimiento de ambos
jovenes, resultaran paradigmaticos para la literatura futura.

Por su parte, la obra de Troyes explora una historia de adulterio
entre el caballero Lancelot y la esposa del legendario rey Arturo.

En ambos casos, y sobre marcas estilisticas de la cultura caballe-
resca, el amor como pasidn, devocion, insania, ardiente necesidad
del amado, incluso melancolia, dolor y éxtasis, aparecen relatados
con una inaugural apertura hacia espacios afectivos particulares,
que sellaran lazos emocionales propios de un Occidente reconoci-
ble casi, como moderna expresion de la tension amorosa.

A su vez estas manifestaciones, dan cuenta de un elemento habi-
tual de la Edad Media: la vigencia de la pasion, de un genuino y mo-
derno sentimiento amoroso por fuera de la institucién matrimonial.

La diferencia marcada y ya verificada entre el contrato civil - religio-
so, resultante a menudo de conveniencias o circunstancias de diferente
orden, con la libertad (aunque trasgresion), atinente al desarrollo de la
experiencia erdtica por fuera de limites, organizaciones y mandatos, se
revela como una marca procesual de la cultura urbano burguesa, arras-
trada luego en el desarrollo del mundo moderno. Se atendera nueva-
mente a esta cuestion, al tratar el Periodo Clasico y las éperas de Mozart.

El critico siglo XIV implica una casi literal caida del universo me-
dieval, en virtud de su apocaliptica rendicion. Peste negra, guerras,
hambre y muerte, se contaran mas adelante como las tragedias de una
sociedad que declina en un orden perdido, y a su vez acentuado por
el Cisma del papado.
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De ningiin modo implica esto la ausencia de experiencias es-
téticas o de un pensamiento filosofico valioso. Pero sin duda el
estado de vacilacion sistémica redunda en el caracter singular y
rebuscado de las producciones, asi como en las redes, particulari-
dades y cruces idiomaticos que interceptan los fendmenos cultu-
rales que se producen.

Las formas religiosas y profanas se resuelven en hibridaciones,
construcciones artificiosas y hasta aberraciones lingiiisticas, en
las que diversos idiolectos conviven y se transparentan en tramas
complejas, especie de mundo globalizado, multicultural, fragmen-
tado y superpuesto.

Las novedades en la métrica y las concepciones de la consonancia
y disonancia, a través de las practicas de la isorritmia*, ablandan y
liberan a la musica de largas ataduras escolasticas. El sentido creativo,
la invencién y la dotacion emocional y técnica de las obras, al menos
dentro de determinadas comunidades de produccidn, se revelan mas
plasticas y flexibles.

En este dambito, las producciones profanas comienzan a vincularse
fuertemente con el mundo religioso, especialmente en los motetes, y
en formas tardias del organum.

Escuelas musicales y tedricas cifradas de arcanos y contenidos
esotéricos, monjes y filésofos alquimicos, celebran una extrana
red de asociaciones afectivas entre lo mistico oriental y lo religio-
so catolico.

Las especies decididamente profanas avanzan en un estilo lite-
rario y musical mds refinado, producto de la adaptacion de estas
formas monddicas al campo polifénico, y con el concurso de ma-
sicos de gran pericia e inspiraciéon como Guillaume de Machault o
Francesco Landino.

* Concepcién discursiva consistente en el uso de células melddicas o ritmicas
en las diferentes voces o partes de una composicion. Esta formulaciéon implica un
apartamiento del sentido mecénico de los modos ritmicos, y un avance hacia la idea
de libertad, variedad y nueva organizacion.
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El Renacimiento, es tal vez uno de los mas complejos y enigma-
ticos movimientos de Occidente, situacion regulada por el cruce de
elementos multiculturales (vinculantes entre el Gotico, la escoléstica,
la cultura profana, la cultura bizantina, oriental entre otros), su os-
cilacién entre un atisbo eficaz hacia lo nuevo, “cientifico” y mental y
por otra parte cierta mistica platonica, que lo conecta con una visiéon
“postmedieval’, y que induce a “leer” esta trama de lo afectivo en el
arte, como una doble articulacion entre el imperativo de lo total y el
deseo de lo singular.

Por un lado el arte religioso, catdlico o protestante, afin todavia
con un sentido sélido hacia lo homogéneo (desde la conjuncién de
voces individuales aunadas por el progresivo contrapunto imitati-
vo, y muchas veces un caracter ludico proveniente de la aplicacién
de técnicas compositivas, fantasiosas y hasta artificiosas), tendera
a la busqueda de una perfecta “armonia” entre lo divino abarcador,
general e inmutable y lo humano situado, individual y en perma-
nente transformacion.

El siglo XV, variable aun entre una perdida Edad Media y un na-
ciente Humanismo, pristino, depurado y profundo, mostrara nue-
vas relaciones entre lo religioso y lo profano. En el primero de estos
campos se conjuga el impresionante repertorio de misas y motetes,
generados a partir de cantus firmus basados en canciones, nombres
transformados en notas, o parodias y parafrasis de cantos populares.
Las piezas alcanzan enorme complejidad, asi como vistas expresivas
mas reconocibles por la sensibilidad moderna.

En el plano de las alturas, los tratamientos melddicos e interva-
licos de mayor predicamento: 3ras. y 6tas., fauxbordones, cadencias
auténticas o plagales o la tan caracteristica de tercera sub tdnica, in-
dican una nueva distincién hacia lo que se reconocerd eficazmente
como consonancia, garantizable de una continuidad e inteligibili-
dad del discurso.

La vigencia de estas asociaciones, de estas invenciones y a su vez
de un tratamiento ladico de la musica, opera en el sentido de am-
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pliar otros componentes y horizontes técnicos, como también el de
potenciar nuevos elementos y andamiajes expresivos y gramaticales
inéditos, tales como la conformacion del coro, la inclusion de la voz
de bajo, los primeros recursos de la imitacion, las especulaciones en
la ritmica, las armaduras de clave y hasta la grafia, y el concurso de
los instrumentos.

Las obras de Johannes Ockeghem o Jacob Obrecht, de la pri-
mera generacion de musicos de la Escuela Flamenca, testimonian
esta rebusca técnica como una expresividad mistica, masiva y de
grave introspeccion.

La escritura de cerca de cuarenta misas escritas sobre la célebre
cancién anénima L "homme Armé, implica tanto un grado de valor de
la moda, interesante de analizar en términos “mediaticos”, como una
instancia demostrativa e inspirativa de las posibilidades que un mis-
mo texto originario ofrecia y propiciaba a los diferentes compositores
para su ideacion poética, aun no se pensara la musica en términos
de absoluta originalidad e intransferencia productiva, sino mas bien
como rebusca y problemética a resolver de un modo eficaz.

El canto profano se nutrird con sutilisimas chansons, piezas de
gran refinamiento y expresividad de autores como Gilles Binchois,
Guillaume Dufay o Josquin des Prez, pertenecientes los dos pri-
meros a la Escuela de Borgonia, y el ultimo al universo tardio de
Flandes y Francia.

El fenémeno de la muisica ficta, es otro aspecto importante a
considerar.

Este no solo se presenta como una manera de normativizar e
identificar desde la practica musical, las maneras de los diferentes
modos gregorianos (hacia una escalistica tendiente a la estructura
tonal de los dos y tinicos esquemas escalisticos en la Tonalidad, esto
es, los modos mayores y menores), sino que justamente, esta pau-
latina licuacion de diferencias se formula hacia una representacion
mas ajustada de una subjetividad racional - emocional fuerte y de-
finida y por ende a la consideraciéon de maneras y dispositivos de
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implicancia afectiva, encuadrados en ciertos estereotipos, a futuro
normatizados en el Barroco.

Tanto las variaciones de alturas efectuadas por el canto o los ins-
trumentos (provistas por las alteraciones accidentales y no despren-
didas de cierta aleatoriedad), asi como la tendiente regularizacion de
una reducida gama de alturas, da cuenta de una necesidad de acotar
y compartir un territorio fonoldgico, gramatical, y en consecuencia
semantico expresivo. Como es sabido, la Modalidad del Renacimien-
to tardio del siglo XVI, reviste gran cantidad de excepciones, pese
a la consolidacion, regulacién y estructuracion de los conceptos de
consonancia y disonancia.

La polimodalidad, o bien las tendencias hacia la Tonalidad, en-
caradas en las composiciones palestrinianas que reafirman cada vez
mas los modos jonico y edlico, los corrimientos de una doble métri-
ca, enclavada entre las totalidades del conjunto y las individualidades
de cada voz, las complejas correspondencias entre texto y musica, los
artilugios de la imitacion, entre otros aspectos, avanzan hacia una
rebuscada o bien limpida ideacidn, presente por ejemplo en las obras
de Tomas Luis de Victoria, Orlando de Lasso o Cristobal de Morales.

Este arte, de algiin modo criptico se tornara a su vez critico, y por
tanto las nuevas tendencias armonicas y texturales dilucidaran pro-
gresivamente otros rasgos y conductas sistémicas que coagularan en
el Barroco Medio - Tardio, en la Tonalidad®.

Una Europa progresivamente hegemonica, consolidada en nacio-
nes y lenguas se recorta sobre un horizonte menos perfilado, y cierta
y lentamente abandonado, que es el mundo medieval.

La hegemonia cultural, posiblemente un encuentro de Europa con
ciertas condiciones productivas generales, y a su vez por particularida-
des y regionalismos, comienza a establecerse como marca de extension

# El profundo debate entre polifonia y monodia que recorre los primeros tiempos del
siglo XVII, da cuenta del conflicto establecido entre el sentimiento comunitario hacia
un objeto estético, sea este de origen religioso o profano, con la tendencia univoca del
individuo, reservorio privilegiado desde el que se miran, se comprenden y se sienten
todas las cosas del mundo exterior e interior.
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continental y como modo de aunar caracteres de lo expresivo. En este
sentido se remarca la confluencia de un arte profano depurado y real-
mente de impecable calidad, en el que la transformacién de la cancién
trovadoresca tiene una ultima y esplendorosa culminacion.

De esta manera y ya desde el Ars Nova y las escuelas del siglo
XYV, los madrigales, chansons y villancicos, conectan y acomodan sus
estructuras libres o estroficas a un sentimiento idiomético mas claro
y evidente de lo personal (y también nacional), aludiendo a las pri-
meras estribaciones de los futuros afectos barrocos, de los cuales el
casi anacronico y al mismo tiempo visionario Manierismo, se hara
cargo con tragica expresividad, estableciendo un umbral al cercano
nacimiento de la dpera.

Afecto, tension, palabra “reforzada” por la musica, intersubjetivi-
dad, dramatismo teatral, lamento, patetismo, se agolpan como con-
ceptos a los que el arte va a atender en estas experiencias destinadas
a un publico culto y reservato. La palabra tnica y aislada, como sig-
nificante - significado privilegiado podra ser descripta en términos
musicales, por medio de figuras que aluden a su intencién semantica.
Mais que como orden general, el sentimiento plasmado provendra del
énfasis en la palabra como entidad, como aqui y ahora. En conse-
cuencia se comprende la validacién de un nivel taxonémico y frag-
mentado de la emocion. No hay aun una estructura tnica y basal, a
la cual referir el sentimiento particular. Tanto la direccionalidad del
disefio diacrénico, como la direccionalidad del individuo, dista de
una definicidn general, de una trayectoria precisa y de una teleologia
integradora, y es por lo tanto precaria y accidental. Se pintan pala-
bras, pero no se pintan “discursos” emocionales completos.

La pincelada es contundente, pero esquiva de extension. De todas
formas, la expresion del sentimiento se grafica en este estilo de un
modo evidente, inédito y moderno.

El préximo estilo ordenara esta efusion afectiva, con teorias y
practicas cientificas y estéticas, concordantes con el constructo cen-
tral de la subjetividad de la razon, a la que se dard principal entidad.
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La Modernidad: El Barroco. Los Sentimientos
en la Esfera del Racionalismo

Efectivamente al alborear el siglo XVII y el Barroco, el Raciona-
lismo se estatuye como el gran posicionamiento aglutinante del pen-
samiento europeo. En este contexto, se pregunta nuevamente por la
relacion ser - estar - tener y se observa que esta cobra nueva direccion,
ya que sus posibles sentidos (indistintamente supuestos o vinculados
al dmbito metafisico o fisico), estan comprendidos por la superes-
tructura de una razdén superadora y aprioristica.

En algiin punto y en vias de alcanzar una sistematizacion de or-
den capitalista, y una articulacion del cotidiano burgués (e incluso
rural), la vigencia de las preocupaciones acerca de los conceptos de
privacidad y propiedad, pierden algo de actualidad.

En este contexto temporal, tales nociones comienzan a transitar-
se y “vivirse” de manera mas generalizada y corriente, al menos por
buena parte de la clase dominante y relatora del momento, y de la
futura Historia.

Es pertinente y significativo sefialar el contacto simétrico verifi-
cado en el periodo del surgimiento del moderno racionalismo y del
pensamiento matematico cientifico, con la vitalidad y el vigoroso im-
pulso que recibe en el mismo instante, el estudio y manifestaciéon de
los afectos, presente no solo en la esfera del arte, sino en tanto condi-
cién definitivamente inherente y abarcante de lo humano.

;Como es posible la coexistencia de esta paradoja?

Este enclave plantea por sobre cualquier intensificacion particular
de los aspectos racionales o emocionales, la instalacién prioritaria y
totalizante de una fuerte estructura subjetiva, que como se ha dicho,
incluye a ambas instancias.

El hecho que la ciencia racional se haya apropiado del Conoci-
miento y le haya otorgado a este un curso tendiente a racionalizar
y edificar un constructo cultural, objetivo y sélido, no es condicién
suficiente para descartar el andarivel de los aspectos afectivos, como
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un camino (si bien tal vez soterrado, postergado o desplazado de los
discursos hegemonicos), una entidad y un modo de acceso de la rea-
lidad, recorrido por valores de intensa legitimacion, no solo factual,
sino epistemoldgica.

En capitulos previos se han referenciado los conceptos de sujeto
cartesiano, experiencia y razon, en tensa correspondencia con los de
imaginacién y emocion, ahora supuesta como sustrato poderoso y
nutricio de los niveles creativos, bordeantes del conocimiento cienti-
fico, y plenos en la produccion artistica.

Para esta cuestion seran definitorios, no solo los avances prove-
nientes del campo fisico matematico, sino también los estudios enca-
rados por las ciencias naturales. En efecto, los territorios investigati-
vos de la Biologia, la Fisiologia, la Anatomia y la Medicina, iniciados
en el Renacimiento, a través de la examinacion, el analisis, la disec-
cion, y la intrusion finalmente en el cuerpo de vivos y muertos, des-
pliegan un destacado aunque sin dudas cruento y morboso avance
acerca de las exploraciones y pesquisas sobre del “funcionamiento”
del ser humano.

Estos sondeos se abisman por la pregunta crucial que la Moderni-
dad y la razén empiezan febrilmente a indagar, aquella que pregunta
por: ;quiénes somos los humanos, qué tenemos dentro? ;Estamos
hechos de la misma sustancia y compartimos 6rganos y funciones
con las plantas y animales? ;Como son los sujetos y qué de objeto
tienen también? ;Qué somos por fuera del hdlito inicial que nos da
Dios o la vida materna? ;Ddnde esta el pensamiento, en qué lugar del
cuerpo se originan y viven las pasiones?

El caracter de estos estudios sera fundamentalmente fisico, me-
canicista, y hasta ingenuo en su dependencia organica e incluso psi-
quica, y tendra igualmente implicancias en ciertos discursos de la
Filosofia, la Fisiologia y la incipiente Psicologia.

Un tema renovado resulta ser el de la clasificacién de las carac-
teristicas animicas en cuatro temperamentos fijos: colérico, bilioso,
nervioso y flemético, resabio analdgico de las relaciones entre los es-
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tados naturales del alma con los cuatro elementos astrologicos: fuego,
agua, aire y tierra, construccion todavia presente en la obra de Gior-
dano Bruno.

En el universo de la musica, y desde los primeros tiempos de la
Camerata Florentina, Giulio Caccini habla de aquella como un arte
cargado de afectos.

Cesare Crivelleti escribe en 1624 Discorsi Musical, dedicando
buena parte del trabajo a la musica como motor de sentimientos.

Igualmente, autores como el aun mistico Andreas Werckmeister,
depositario de lineas medievales trasladadas desde Zarlino a su pro-
pia actualidad, Marin Mersenne (Harmonie Universelle, 1637), Marc
Antoine Charpentier o Sebastian Brossard, ejemplifican este inaugu-
ral sentido de la experiencia emocional de la musica, tendiente a coa-
gular en la denominada Affektenlehre o Teoria de los Afectos.

Se supone que Athanasius Kircher, sacerdote y fildsofo jesuita, fue
el primer autor moderno en definir o en todo caso asociar tempera-
mentos humanos con aspectos musicales, tales como la velocidad, la
agitacion armonica, los timbres o las voces. Su Misurgia Universalis
del afio 1650 da cuenta de este catalogo de asociaciones.

Johann Mattheson (Der Vollkommene Kapellmeister, 1739),
finaliza esta larga serie de escritores preocupados por la retérica
del sentimiento®.

Por su parte el propio Descartes en Las Pasiones del Alma
(1649), ofrece una descripcion diriase innovadora y fundacional
acerca del tema de los sentimientos, pendant de las aseveraciones
igualmente basales, efectuadas acerca de la razon en El Discurso
del Método (1637).

Influido igual y seguramente por las topicas medievales, su
programa despega hacia una autonomia y laicicidad, y pretende

0 Se remite también aqui, la mencion que hace Hugo Leichtentritt en Miisica, Historia
e Ideas, de la clasificacion efectuada por Haendel, en relacion a las tonalidades y los
afectos que a cada una de ellas le corresponden, de acuerdo a un criterio propio,
aunque medianamente consensuado con otros musicos (Leichtentritt, 1980).
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estar exenta de lastres religiosos. Sin duda el mundo cientifico na-
turalista recién descrito, asi como el desarrollo artistico que im-
pera en su tiempo, impulsa al filésofo a posicionarse tedricamente
acerca de esa expansion emocional que impregna musicas, litera-
tura y obras plasticas.

El autor distingue en primer lugar emociones de pasiones, tam-
bién denominadas afectos.

Las primeras son respuestas corporales del individuo, de tipo casi
automatico, basadas en fluidos sanguineos que se expanden luego ha-
cia terrenos fisioldgicos y finalmente cognitivos. Se reflejan a menu-
do en el cuerpo por medio de diferentes signos tales como el rubor,
temblores, agitacion o languidez. Su implicancia fisica es observable,
poseen cierta cuota de innatismo y accién refleja, y generan en el
sujeto movimientos “visibles”.

Los afectos o pasiones por su parte, se definen a partir de los estu-
dios efectuados por San Agustin o Santo Tomas, respecto a la consi-
deracion del concepto de vida afectiva.

Desplazadas las investigaciones cartesianas de la diferenciacion
entre los ambitos religioso y mundano que efectiian dichos maestros,
el afecto para Descartes descansa en un movimiento psiquico que
participa de un conflicto entre quietud y movimiento. Su raiz es mas
compleja y se presume eminentemente interna.

Sibien hay una relacion con la emocidn, esta constituiria el aspec-
to fisioldgico, exterior, impreso sobre una entidad intima y de mayor
sutileza, convocante de direcciones sensibles y dinamicas, y tendien-
tes a movilizar el estado de animo por medio de diferentes tensiones
y representaciones psiquicas.

Estos afectos o sentimientos implican patrones psicoldgicos fi-
jos, que pueden clasificarse y simbolizarse de acuerdo ciertas nor-
mas o caracteres.

Pese a que el filésofo no defini6 sus estudios como una Teoria
de los Afectos, su descripcion cursd importantes implicancias en la
produccion artistica.
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Por este principio, los afectos quedaban articulados en un anda-
miaje retorico que les proporcionaba, por un lado una necesaria y
especifica distincion y por otro (a partir de fundarse en una aptitud
y estatuto afectivo - mental), una autoridad para ser concebidos y
“utilizados” dentro del arte como constructos plausibles y legitimos.

Pese a este materialismo y apriorismo filoséfico, si hay un arte que
la critica ha destacado como promotor de los sentimientos, ha sido
este el Barroco.

Patetismo, éxtasis, dolor, alegria, melancolia, placidez, horror al
vacio, la pintura, la literatura y la arquitectura se han hecho “materia”
en los senderos afectivos que este estilo potencia en sus diferentes
manifestaciones, irradiados desde un yo poderoso, estéticamente sin-
gular y pleno de una conciencia de interioridad, unidad y proyeccién
afectiva, una especie inédita y laica de apertura del deseo y el placer
(McClary, 2012).

En particular el amor, se integra claramente a la nocion de la
mania griega y se lo reviste definitivamente de una cuota apasiona-
da y padeciente®'.

En el terreno de un discurso psicolégico, la fantasia queda exclui-
da del proceso mental racional, por su inhabilidad para acceder al
ambito cognoscitivo del mundo.

El lugar ocupado por el ego cogito, si bien puede ser imaginante,
resulta empero centrado en una empiria operativa, que actda sustan-
cialmente como ldgica y aséptica vectorialidad, animada por la luz
intelectiva, sospechosa de contaminaciones de otra indole.

“El deseo cambia radicalmente de estatuto y se vuelve, en esencia,
imposible de satisfacer, mientras que el fantasma, que era mediador y

°! Ya en el Orfeo de Monteverdi (1607), el libreto del humanista Alessandro Striggio,
provee al drama de alusiones enfermizas respecto al amor. Las palabras rapto, herida,
insania, llanto, desventura, ira, dolor o pasion se esgrimen como pathos movilizantes
de las emociones y acciones mds arriesgadas y profundas. Como es aceptado, la
musica del compositor pudo dar cuenta casi por primera vez en un melodrama
moderno, de esta estructura emocional, amplia en su alcance dramético, organica en
sus elementos y con una clara direccién textual.
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garante de la apropiabilidad del objeto del deseo (era lo que permitia
traducirla en experiencia), se vuelve ahora la cifra misma de su ina-
propiabilidad (de su “inexperimentalidad”)”

(Agamben, 2011: 28)*.

El nacimiento de una estética moderna (tal vez de un modo em-
pirico, no aun como saber auténomo, categorizado y clasificado),
define los asuntos del arte y la produccién integrados a las nociones
de creacion personal, autonomia y validacion técnica, por sobre una
pertenecia de mundo o por sobre posibles mimesis en tanto semejan-
za absoluta con un modelo dado. Igualmente este arte, se lo reconoce
desde un lugar afectivo o intelectivo, instalado en el campo de una
estética de la emocidn, aun sea esta reglada y previa.

“Asi como desde el Renacimiento y el Barroco los artistas crefan
hacer pintura religiosa, y en realidad pintaban obras de arte..” (Bau-
drillard, 2007: 39).

Como se expresara en paginas anteriores las modalidades dog-
maticas propias del Catolicismo y el Protestantismo, o las propias ati-
nentes a las nacionalidades de los artistas, marcaron ademds impor-
tantes diferencias en estas “expresividades” y estilisticas, asi como el
sentido de finitud, proveniente de las nociones cientificas de tiempo,
espacio y movimiento.

Asimismo, corresponde seguir indagando acerca de la ecuacién
posiblemente central de estas problemiticas, esto es la relacién en-
tre sujeto y objeto para, al menos situar y caracterizar brevemente,
algunas modelizaciones generales de aquellas, por otro lado funda-
cionales de la asociacion del Arte con el capitulo de los Sentimientos.

Desde la mirada cartesiana, y como recién se comentara, la preocu-
pacion del fildsofo consiste en potenciar un idealismo subjetivo y com-
pleto, que pudiera invadir y pregnar al mundo de las condiciones racio-

2 La idea de angustia, tan fuerte y comentada desde numerosas dpticas en relacion
al arte del Barroco, es ciertamente el sentido ultimo que resulta de las palabras de
Agamben. Al final de este apartado, se retomard desde una perspectiva lacaniana, un
acercamiento mayor a este concepto.
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nales del sujeto, aun aquellas que formaran parte de su vida emocional
o afectiva. Por lo tanto, las operaciones de este sujeto estaban revestidas
de indiscutible superioridad respecto al objeto tratado u observado.

Pero lo que es claro para este momento, es la distincién entre am-
bos entes. De alli que serd posible encontrar u otorgar atributos ra-
cionales, afectivos o comunicativos tanto al sujeto creador individual
como al objeto creado, autdbnomo, observado o comunicado.

Ademads en el campo del arte (mas alla que sus niveles poiéticos
atiendan indistintamente, a andamiajes racionales o emocionales res-
pecto a las conductas de artistas diversos, asi como propendan a una
vinculacién con las discusiones acerca del modelo planteado en la
Teoria de los Afectos), resulta elocuente destacar una cierta preemi-
nencia del objeto sobre el sujeto.

Por ello, algunos prerrequisitos, ciertos dispositivos técnicos o
retéricos, construyen un “espacio” de actuacion de los eventos comu-
nicativos de la Obra de Arte, que se prevén anteriores a la afectaciéon
del auditor, lector u observador, por su funcion orientadora de una
emocion en términos prescriptivos.

De este modo, la mencionada efusién sentimental, teatral y pro-
clamatoria antes descripta y “visible” en la obra de los artistas, aun los
mas expresivistas, estaria “siempre” regulada, explicita o implicita-
mente, por condicionantes externos y a priori a la obra. En aquel do-
minio especifico, las discusiones estéticas de la época abordan el tema
de los sentimientos con frecuencia dudando en si el afecto es intrin-
seco a la musica, es decir, estd presente en la materia sonora, la obra
en todo caso, o es el alma la que se pone en movimiento a partir de
condiciones humanas que se alteran con la musica: sen qué lugar se
encuentra el sentimiento, en el objeto o en el sujeto? (Fubini, 1999).

De cualquier forma, y al menos en el ambito musical, el aspecto
emotivo estd aun pensado claramente, como casi un mecénico agre-
gado, una férmula que presumiendo determinadas asociaciones o
combinatorias de ritmos, timbres, métricas, tonalidades o tempos,
influye en el oyente desde un objetivo, anterior y estatico afecto.
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La afectividad barroca por consiguiente, es de algin modo y
al menos en el dambito del pensamiento tedrico, depositaria de un
cientificismo estructural, casi de tipo mistico medieval. El meca-
nicismo de sus operaciones descriptivas, sus asociaciones fijas y
aun sesgadas por rasgos numeroldgicos y cientificos, convierten a
la musica en un dispositivo artificial y objetual, capaz de provocar
sentimientos a la manera de una mdquina inflamante de pasiones,
movimientos y vectorialidades.

En ultima instancia y como se referia antes, no hay que olvidar
que se estd en el momento clave de la irrupcién del Racionalismo,
y si bien y por ello, la dimensién del sujeto racional cobra una re-
levancia inédita y paradigmatica, lo que corresponde al ambito del
arte tendra siempre una cuota de deuda, escepticismo y desvalor,
dada su incierta constituciéon como conocimiento y significacion
de aquel orden.

La analogia medieval se transmutard asi en mimesis de los sen-
timientos, imitacion del sentimiento por orden del afecto racional-
mente reglado. Por esta imitacion la musica podra significar y/o
comunicar algo. Por ende no podra separarse, ni de la razén ordena-
dora que la configura como discurso teérico, ni del corpus mistico,
que garantiza como en épocas premodernas, una dependencia y un
explicacion legitimada y certera, respecto a su funcién comunicativa
y afectiva. De esta manera la obra artistica, dada esta endeble consti-
tucion cognoscitiva, tendria de por si la vacilante condicion de objeto
comunicativo de indole estético, pero a su vez, el sujeto no gozaria de
capacidades ilimitadas para inventar y/o decodificar su “contenido
emocional”, contenido que de hecho se presenta como rebasante de
lo racional matematico.

A partir de esto, el vinculo sujeto - objeto podra tener contacto
y “verificacion” semdntica por medio de la adherencia a una “teoria”
que garantice y pueda pautar como las significaciones identificadas
a las pasiones del alma, ya sea personales o intrinsecas de la obra, se
ordenan en tipologias, convenciones o afectos racionalizados.
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En el campo de las letras o la plastica se mencionan en rapida enu-
meracion, algunos representantes de este arte artificilosamente nuevo,
expresivo, teatral y espectacular, angustioso o triunfante.

La literatura del Siglo de Oro espaiiol con sus preguntas acerca del
destino terrenal, su trastocado tratamiento del lenguaje, su concien-
cia de la minuscula porcién de existencia humana ante la enormidad
del universo, la comentada imagineria martirizada de cristos, virge-
nes, santos y sacerdotes, y la pintura deslumbrante de autores tales
como José de Ribera, Diego Velazquez, Bartolomé Murillo, Fran-
cisco de Zurbaran o aun el manierista Greco, aluden vividamente a
un mundo a veces cotidiano, otras sensual, naturalista o devocional,
aunque siempre critico.

Dentro de este panorama, el yo personal, laico, estard signado por
un “presente perpetuo’ del catolicismo, omnipresente en medio de
incongruentes y sanguinarias barbaries, escenas costumbristas, rezos
extdticos, cuestionamientos y claves existenciales que la ciencia y la
vida palaciega o burguesa conducen todo el tiempo a interpelar®.

En Italia, las presencias de Gian Lorenzo Bernini y Francesco Bo-
rromini, escultores y arquitectos de fama, se oponen a la ordenada
manera renacentista en un apasionado y caprichoso cuerpo material
de curvas, adornos y espacios huecos y vacios, a menudo solo com-
prensibles, como escenografico arabesco ornamental.

Por su parte tanto las tendencias clasicistas de la pintura de Guido
Reni o los hermanos Carracci, las diversas experiencias del Manieris-
mo o bien la gigantesca y apabullante obra del Caravaggio, sin duda el
fundador de una sélida imagen tragica, compleja y patética del estilo,
tenderdn lineas que continuaran visibles en la obra de contempora-
neos y en artistas de futuro, con personales visiones de la antigiiedad

%3 Se citan al respecto las topicas clasicas de la literatura latina, el beatus ille y el carpe
diem, reeditadas en los versos de Luis de Gongora, Francisco de Quevedo o Pedro
Calderdn de la Barca, o en los poetas misticos San Juan de la Cruz o Fray Luis de Ledn.
Las mismas actian como sentencias inevitables de la existencia humana, ambiguas
entre una fe y salvacion futura post mortem, o confesas de una amarga y angustiante
conviccidn y resignacion terrenal ante la fugacidad de la vida, la juventud o el amor.
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grecolatina, biblicas o contemporaneas, afectadas por un colorismo
preciosista, dramatico claroscuro y teatral expresividad.

Los Paises Bajos tendran en la introspectiva y protestante Ho-
landa y Flandes las figuras de Franz Hals, Vermeer, van Dick, Ja-
cob Ruysdael y el supremo Rembrandt, grabadores y pintores de
extraordinarios interiores, naturalezas muertas, paisajes o psicold-
gicos retratos, asi como la suntuosidad de Rubens, se hara cargo
de una vision catolica, plena de dramaticas y fulgurantes formas y
colores, vivientes en un centrifugo movimiento de vertiginoso im-
pacto carnal y emocional.

Una mencion final en este punto atiende al rol del texto literario,
como soporte propio y adherente, efectivizado en su articulacion con
el sonido musical.

Si bien el texto se revela como fundamental desde el inicio mismo
de la musica de Occidente, se atendera a su estudio mas puntual, en
el momento correspondiente al periodo Barroco. Ocurre aqui una
innovadora y compleja relacion establecida entre palabra y musica,
principalmente generada por la mencionada emergencia de elemen-
tos emocionales e individuales en los que el arte de ese momento
comienza a instalarse.

Justamente, las principales discusiones entre los tedricos y mu-
sicos del Barroco, en particular en sus origenes, tuvieron lugar en el
seno de estas distinciones y valoraciones respecto a la trascendencia
de la palabra y sus correlatos con la musica, como posibles corpus
transmisivos de afectos.

Es pertinente preguntar entonces, cudl era el centro de estos de-
bates sobre dicha relacion. Puede acordarse que la cuestion nodal se
juega en el nivel sintactico y semantico de ambas.

Desde este punto inicial, se establece como generalidad, la mi-
sion de la palabra, en cuanto texto poético. Dicho texto serd el por-
tador de ideas, de conceptos, de referir a la realidad; su “lugar” en la
estructura psiquica del hombre se asimilara al de la Razon (mas alla
que se trate aqui de una razén comprometida o asaltada por una
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funcién atinente y participativa de lo poético) y por lo tanto tendra
asegurado su “onto’, ya que predica del mundo a través de discursos
legitimados por otros estatutos tales como los de la ciencia, el dere-
cho o la literatura.

La musica en cambio, ocupara el lugar “impreciso” de los senti-
mientos, de la emocidn, y desde alli tendra una entidad también en
general, mas ambigua, subjetiva y vaga, por lo que el cddigo, el alfa-
beto de los sonidos, revelara una sustancialidad etérea, un contenido
evasivo, un referente incierto y una semanticidad que tendera a la
permanente connotacién (Fubini, 1999).

Este hecho a menudo acordado por la teoria musical de la época,
determinara diferentes posiciones acerca de la universalidad o parti-
cularidad de la palabra o la musica.

;De qué hablan las palabras? ;De qué habla la musica? ;Es posible
la convivencia de ambos discursos en una misma obra?**

Se acuerda en reiterar que a partir del Barroco temprano, se plan-
teard una nueva correlacion entre le texto y la musica, de hecho expli-
citada tanto en un libro clésico de la época, presentado como critica
a Zarlino: Didlogo entre la Antigua y Moderna Miisica de Vincenzo
Galilei (padre del astronomo), como en otros documentos equiva-
lentes (tal la conocida disputa entre Monteverdi y Giovanni Artusi,
a proposito de las objeciones de este tltimo a ciertos madrigales del
autor del Orfeo).

Esta “moderna” musica encarnada centralmente en la dpera
(como una reactualizacién de la tragedia griega), surgira de medi-
taciones y elucubraciones teoricas y practicas del “como debe ser la
musica de este nuevo tiempo” (producidas desde los ultimos veinte

** Desde una perspectiva chomskiana, dirfase que asi como en la lengua natural,
la ausencia de léxico permitiria igualmente la vigencia de una sintaxis posible
aunque potencial y casi matemadtica, basada en una légica proposicional, en la
musica, la desaparicion de las palabras, el texto literario, dejaria a los elementos
musicales en el dmbito de una mera fonologia, carente de cualquier tipo de
posibilidad o entidad gramatical.
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afios del siglo XVI en adelante en las ya conocidas sesiones de la Ca-
merata Fiorentina y otros cenaculos equivalentes) (Fubini, 1999).

Las innovaciones propuestas recaen entre otros dispositivos so-
bre el principio textural de la monodia acompanada, base del reci-
tativo y posteriormente del aria en la que, en el primero, un texto
dramatico conducira la accién y valorizara el sentido expresivo de
las palabras, en un estilo predominantemente silabico, libre, no re-
currente y flexible, especie de cantilacién o recitacién suspendida
por un grupo de acordes e instrumentos de sostén, el bajo continuo
(con funciones asociadas al género épico narrativo). Respecto al
aria, su atributo mayor se inferia en la expansiéon de sentimientos
del protagonista sobre la accién anterior. Se producia asi una espe-
cie de meditacién y una estrategia emocional en la que la musica
adquiria mayor importancia, como apertura a una subjetividad de
orden afectivo. La sustancia melddica y timbrica se imponia en un
desarrollo mas acentuado, convalidada ademads por una estructu-
ra mas independiente y cerrada, y sintacticamente diferenciada en
relacién a la palabra por esquemas reconocibles validados por la
recurrencia y la repeticion. El sentido del aria apelaba finalmente a
la presencia del género lirico.

La polifonia del contrapunto, libre o imitativa, inicialmente se re-
chazara como imposibilitadora de la comprension del texto, y se la
endilgard provisoriamente a la musica instrumental, en la que “no
hay nada que entender”.

El mito de lo clasico y del renacimiento de la tragedia griega tenia
la funcién de hacer mas solido el principio unificador de poesia y
musica como forma de potenciacion reciproca al objeto de mover los
afectos. La curva melddica de la musica o -como se decia entonces-
el recitar cantando (como recuerdo hipotético del modo de actuar
y decir de la tragedia griega), lo que debia hacer humildemente era
secundar, destacar y exaltar los acentos de las palabras, el componen-
te fonético y semantico de estas, aumentando con ello el efecto que
producia en el oyente.
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Por este motivo la musica sin palabras corria el riesgo inevita-
ble de transformarse en una envoltura vacia, capaz, como mucho, de
procurar un superficial placer auditivo, pero incapaz de inflamar el
corazon (Fubini, 1999: 166).

;Como podria la musica instrumental sobreponerse al riesgo de
ser solo una envoltura vacia y propedéutica?

Unicamente con la constitucién de una gramdtica inédita y pro-
pia, que permita no solo validarse como lenguaje, sino formularse
como un lenguaje imitativo de afectos.

De este modo las secuencias acdrdicas funcionales y el plan to-
nal, el bajo continuo y los elementos constructivos musicales cen-
trados en procesos de repeticion, tematismo, recurrencia, variacion
motivica, modulacién, entre otros, permitieron, con el soporte y
relacion de afectos determinados, formalizar un discurso auténo-
mo del imperio de la palabra. Es muy posible que este proceso de
construccion sonora codificado bajo la apariencia de un lenguaje,
establecido con una sintaxis mas o menos auténoma, articulado en
segmentos temporales de mayor o menor acrisolamiento, dimen-
sion y significacién, incluso dispuesto en un soporte material con
signos graficos discretos y operativos de generalizacion lectora,
haya constituido el problema musical definitorio y por otro lado
urticante para la teoria estética.

En el segmento dedicado a la Subjetividad, se mencionaba a Stein-
berg, en tanto sus ideas proponen que la musica ha sido el arte pri-
vilegiado para transparentar esta coaliciéon con lo subjetivo. En este
caso, se diria igualmente con lo expresivo, respecto al sentimiento.

Sila subjetividad en términos fundantes se repliega y se desarrolla
a partir de la construccion del lenguaje, como modelo jerarquizado y
ejemplar tanto de normatizaciones internas como de procedimientos
discursivos y comunicativos, la musica y se acordaria aqui, la musi-
ca Tonal, es posiblemente aquel camino estético que coaguld en su
sistematicidad y narratividad, elementos propios del lenguaje, desde
una estructura metaféricamente trasladada como “equivalente”, tal
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vez superior a otros metalenguajes presentes en los discursos sobre el
arte y el mundo en general®.

Las capacidades de la musica moderna (tonal), aluden a un en-
tramado temporal que puede prescindir de las palabras y de todos
modos ser significativamente operativo.

Es decir posee la capacidad de establecer diversos grados de con-
notacion semantica por medio de un lenguaje argumentativo de ex-
trema y compleja subjetividad.

Para Steinberg:

Aqui no esta en cuestion la subjetividad del compositor ni
la de nadie fuera de la musica misma. La subjetividad es
de la propia musica, que de acuerdo con la misma ficciéon
fundamental tiene capacidad de memoria, sensacién de
pasado y futuro, y un lenguaje para articularlos.

Esta voz en primera persona opera en tiempo presente,
negocia con el mundo en tiempo real. En vez de solo na-
rrar comparte con los oyentes el descubrimiento y la pre-
sentacion del yo como acto performativo.

Presentacion, en el sentido de volver presente; es semejan-
te a produccién y distinta a “representacion’, del mismo
modo que produccion se diferencia de “reproduccion” La
autoconciencia de la musica reside en la ficcién de que la
musica escucha: a si misma, su pasado, sus deseos. (Stein-
berg, 2008: 31)

Dejando de lado ciertos elementos atinentes a un especie de ana-
lisis neutro de la musica, sin productor y sin un receptor sobre el cual
estas operaciones confluyen y se retroalimentan, se concibe el pen-

* La atencién prestada a la Tonalidad es meramente metodologica y atinente
al recorte epocal del texto. No debe entenderse que otros sistemas, discursos o
dispositivos, no puedan producir ensamblajes lingiiisticos equivalentes o auténomos,
respecto a la sistemia tonal.
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samiento del autor como valioso, en tanto autonomia lingiiistica del
arte sonoro, respecto a las palabras y al discurso cientifico.

La subjetividad en este caso no importa si alude a cuestiones
de origen deductivo racionalista, empirista o de trascendencia
metafisica. Se infiere que el sentido mayor recae en la indepen-
dencia y competencia de la musica como vehiculo insito de una
subjetividad, tefiida e inclinada desde el Barroco, al dominio del
sentimiento moderno.

Por ello puede evaluarse en una perspectiva historica, como estos
elementos pudieron coagular en mecanismos expresivos y moviliza-
dores de las pasiones del alma, tal como luego ocurrird con el impor-
tante corpus de musica instrumental, y aun en la musica vocal, en las
arias da cappo o en las escenas corales, atravesadas definitivamente
en el final del periodo por esta nueva articulacion.

Clasicismo y Empirismo: Nuevas Mediaciones
Sentimentales entre Objeto y Sujeto

Cuando se ingresa al Periodo Clasico, y ya desde el Preclasicismo,
se advierte un nuevo cambio en la acepcién y “uso” del mundo afec-
tivo aplicado al terreno musical. De este modo se produce la “libera-
cién” de los sentimientos, por fuera de una teoria a priori.

Los afectos deben fluir en rapida sucesiéon y cambio, y se debe
tocar desde el alma, afirma C. P. E. Bach (Pauly, 1974, refiriéndose al
Versuch del compositor).

También y en este sentido se supone que Haydn alguna vez ex-
clamoé: -Todos somos hijos de Carl Philipp - , aludiendo al novedoso
estilo expresivo y formal del autor del Estilo Sensible (Pauly, 1974).

Algunos de los movimientos musicales denominados genéri-
camente Preclasicos, se haran cargo de este interés fervientemen-
te crédulo de la emocién y los afectos variados. El Estilo Sensible
cultivado por el mencionado primogénito de J. S. Bach, entre otros
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compositores, algunas sonatas de D. Scarlatti y el ya citado movi-
miento Sturm und Drang, dan cuenta de esta atmdsfera “romantica”
en términos de expresividad autorreferente, quiebre de la unidad
y continuidad, complejidad tonal, corrimientos y manierismos ge-
neralizados, ocurrentes antes que el Romanticismo se instale como
perspectiva totalizante.

El Clasicismo impone junto con un ordenamiento de esta emo-
cién “andrquicamente” liberada, una renovada “accién” dramatica
de la que habla Charles Rosen (EI Estilo Cldsico), consistente en el
cambio, la unidad resultante de la diversidad, la atencidn realizada a
lo mutable, a lo espontaneo, a la especializacion de elementos y uni-
dades sintacticas, y una referencia decididamente mas difusa entre
“afectos” permanentes y generales previos y “sentimientos” cambian-
tes y particulares (Rosen, 1986).

De este modo un determinado sentimiento tendrd innimeras po-
sibilidades de ser expresado, por fuera de condicionantes estancos
pertenecientes al nivel del ritmo, el timbre, la melodia, o la tonalidad.

Esta situacion, consecuente con el pensamiento mas acabado
del modelo iluminista (relativo a las condiciones de Reduccién y
Disyuncién del conocimiento que se explicitaran en paginas pre-
vias, asi como los atinentes al concepto de juicio estético de Kant),
constituye una de las novedades mas importantes del pensamiento
musical moderno.

Sin embargo, segun Nikolaus Harnoncourt, no fue tampoco tan
absolutamente libre la incorporacion de los sentimientos personales
o eminentemente subjetivos en el arte musical del Periodo Clasico. El
director aleman distingue en su edicion de las Sinfonias Paris de Ha-
ydn tres tipos estandarizados de musicas, de acuerdo a determinadas
funcionalidades y con ciertas obligaciones a cumplir por su cardcter,
estructura y expresividad; son estas: sagrada - ritual, guerrera y de
danza (Harnoncourt, 2002).

Desde sus origenes la musica, segun el autor, se presenta bajo
dichas tipologias basicas, y en el siglo XVIII (mds alla de cambios
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sociales y culturales), la continuidad de estos formatos genéricos
aglutiné el espiritu de las obras de la época, sean estas sinfonias,
conciertos, 6peras o musica de camara y solista, y condicioné la
relacion entre los materiales y la sintaxis de los procesos de pro-
duccidn, interpretacion y seguramente recepcion. Por lo tanto, la
supuesta “abstraccion” de la musica del periodo Clésico, exenta de
cualquier vinculacion con otros aspectos que no fueran los propios
de su construccién musical, nos induciria a cierta apreciacion par-
cial y/o errénea.

En la opinién de Harnoncourt, aun una sinfonia consolidada de
Haydn o Mozart podia estar escrita en su totalidad (y no solo en el
minuet) en el “espiritu” de la suite, conservando en su estructura ras-
gos materiales, formales o procesuales de la musica de danza, a la
manera de una sonata da camera barroca. De acuerdo a ello, la liber-
tad expresiva y arquitectonica de la pieza apareceria medianamente
comprometida con el rescate y respeto de ciertas marcas estilisticas
provenientes de un orden musical en algun sentido a priori, casi un
“afecto integral y semantico de la obra”

Igualmente, ya el artista cldsico puede recorrer una gran gama
de emociones a través de una estructura musical que las contiene,
aparte de las anteriores “prescripciones” y pone en juego en diversas
jerarquias formales y variedades animicas. El Gnico requisito: nunca
desbordar o generar la pérdida del limite de su auditor.

Parece apropiado en este momento, recortar sobre el problema
especifico de la musica, algunas particularidades filosoficas, perti-
nentes para el encuentro de explicitaciones o justificaciones estéticas
relacionadas a la produccion de aquella. Se volvera sobre ellos al tra-
tar la Filosofia Romantica.

De acuerdo a lo ya comentado, el siglo XVIII, sobre todo luego
de 1750/70, impulsa al mundo europeo a un cierto descrédito de la
razén meramente matematica y deductiva del Barroco.

La relacion del aparato racional del hombre con una realidad pal-
pable, mensurable y de algiin modo vivencial por el camino de la sen-
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sibilidad, la sensacion, y la percepcidn, proyectan un nuevo universo
de identificaciones y definiciones.

Mientras el pensamiento francés oscilard en fidelidades al
Grand Siécle, o las nuevas ideas de los enciclopedistas, con Rous-
seau a la cabeza, las filosofias inglesa y alemana se haran cargo de
un modo més neto de esta innovadora atencion hacia la sensacion
por medio de las investigaciones del Empirismo, o la posterior y
totalizante critica kantiana.

El ideario clasico del siglo XVIII propone desde la corriente poli-
tica del Despotismo Ilustrado, la mencionada filosofia empirista y el
auge de un nuevo arte expresivo, (solicito con los cambios emocio-
nales y un innovador concepto de Naturaleza entendido ahora como
espontaneidad), la potencialidad de los afectos, relacionados con un
estilo confesional y hasta miniaturista, junto a una renovada ideolo-
gia sobre el sentimiento.

En esta concepcioén se plantearan nuevas y dindmicas relacio-
nes entre objeto y sujeto; el primero, ya no se entenderd como un
ente inerte, solo animado y legitimado por la razoén, sino que es-
tara dotado de propiedades auténomas y a su vez potentes e irra-
diantes hacia aquella.

Una referencia reiterada de Rousseau permitira ubicar a la musica
en un especial lugar dentro del panorama general.

Como es sabido, en el escenario de las disputas parisinas acerca
de la dpera francesa e italiana (en realidad equivocas entre la 6pera
Buffa itdlica y la Seria francesa), el debate recae principalmente en
aspectos que regulan la preponderancia de la melodia itdlica o la
armonia francesa. Rousseau, es un firme defensor de la experien-
cia italiana. Valoriza la linea y la voz humana como vehiculo de la
expresion, no como sentimiento previo, sino surgido de la sensibi-
lidad espontanea.

El pensador no se caracteriza por un rigor eidético ejemplar.

Son conocidas y ya comentadas sus adherencias a un origen co-
mun de musica y palabra, asi como una postulacién de un hombre y

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 261



naturaleza espontaneo, natural, sincero y auténtico, por sobre marcas
culturales opresoras y dogmaticas, formulaciones que germinaran
en el proximo periodo. Asimismo su fidelidades oscilantes entre el
calvinismo y al catolicismo, le aportan una cuota de incertidumbre
estética. Steimberg menciona:

(Rousseau) Postuld la capacidad de la musica de pensar
la subjetividad de una manera que resiste la articulacién
y la representacion y, por lo tanto, resiste su investidura
de ideologia y poder. Al hacerlo colocé a la musica en el
nucleo del discurso filoséfico, politico y estético de la sub-
jetividad (Steinberg, 2008: 28)

Se deriva de esto que Rousseau, estara mas cerca de la afectacion
sensible y expresiva de la musica, aunque dudara de ella, en especial
del racionalsmo francés, cuando los sonidos musicales se impregnen
de palabras en una escena operistica.

Para la concepcién de Terry Eagleton, la sensibilidad sera la pala-
bra clave de la época, “representa una especie de retdrica del cuerpo,
una semiotica del rubor, de las palpitaciones, el llanto, el desmayo y
otras manifestaciones analogas (Eagleton, 2010: 37).

El vocablo sentimiento de hecho se asocia en ese momento, tanto
a la pregnancia fisica, como a un acto emocional, al acto de tocar o al
efluvio del sentir, la relacién de una excitacidn fisica, con los movi-
mientos sutiles de la razon, en ultima instancia, al campo de la sensa-
cién, y especialmente al de la percepcion. Los estudios del Empiris-
mo inglés dieron lugar a esta efusion y emancipacion de los estados
afectivos, entendidos y analizados, tal vez cientificamente, con lo cual
su practica en la cotidianeidad incluia también la voluntad de hacer
visible y explicable, lo que las investigaciones y criticas cientificas o
incluso artisticas comentaban en periddicos y publicaciones infor-
mativas acerca de “un discurso de fibras y terminaciones nerviosas,
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vapores y fluidos, pulsos y vibraciones, excitaciones e irritaciones”
(Eagleton, 2010: 38).

A propdsito de esta cita, se vio ya como este concepto sobrevuela
y recala en la obra romantica de Lord Byron y Keats.

En este nuevo contexto los procesos mentales parecen estar susti-
tuidos por los andamiajes sentimentales, de los que aquellos en rea-
lidad se nutren. Por lo tanto, la emocién y los sentimientos a su vez
arraigan en la sensacion intuitiva y la percepcion cognitiva; en defini-
tiva, ellos habitan en el propio cuerpo humano, del cual constituyen
su motor mas importante. Hay aqui una sutil aunque evidente critica
a los sistemas racionales del siglo anterior. Contintia Eagleton:

Segtn David Hume, la sociedad humana permanece uni-
da, en ultima instancia, por los habitos sentimentales; y
aunque nada podria ser mas espiritualmente coercitivo,
nada es menos racionalmente demostrable. Los senti-
mientos importan porque suministran motivos compor-
tamentales de un modo imposible para los meros precep-
tos racionales.

Y mas adelante: “Hutcheson, Hume y sus compaiieros se
dirigen a una civilizacién en la que, en general, lo que se
cree real es lo que siente el pulso y el globo ocular y que,
por lo tanto, experimenta un natural escepticismo a la
hora de actuar en virtud de un principio abstracto (Eagle-
ton 2010: 51)

Este impacto corporal y sentimental, de todos modos, estuvo regu-
lado por principios no solo de indole cognoscitiva, sino ademas proxi-
mas a lo ético, estético o de rango de clase, pero como se examinard
enseguida, atinentes a un criterio de tipo pragmatico y “social’, rasgo
a menudo visible en la pintura o las letras de los neoclasicos franceses.

En el plano moral, la virtud, tal como es concebida en el pen-
samiento griego, es metaféricamente descrita como una estrella
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distante y fija, brillante inicamente para el ojo de la razén, por lo
que su valor es infimo dada su no afectacion sensorial ni por su
luz, ni por su calor.

A su vez, la contencién moral agolpada sobre un sujeto emplaza-
do en nuevas coordenadas psiquicas de recorte autonémico e indi-
vidual, asi como en contextos laborales y sociales nuevos, dio como
resultado un tipo de sentimiento complejo.

Sobre la base de una angustia ya instalada, como se preciso, en
los origenes de la Modernidad, la afectacion clasica deposit6 en
el fondo de su “dorada’, rigurosa y equilibrada superficie, un sus-
trato a menudo melancoélico, incierto, insondable y de paradéjico
sentimentalismo®®.

Las nociones de unidad, belleza, buen gusto, coherencia y cier-
ta feminizacion de la cultura en refinamientos y maneras urbanas,
germinaron en las clases aristocraticas dominantes y se impusieron
como marcas sobrevolantes de cualquier manifestacién social o ar-
tistica, pero como entidades mds relajadas, aliviadas de las ideas de
majestad, triunfalismo, pompa o afectaciéon patética, inherentes al
estilo Barroco.

La gentileza, la cortesia, la piedad y la jovialidad, asi como un casi
utdpico sentimiento de solidaridad y “amor universal’, dado por este
respeto y consideracion del otro, fueron generados en los grupos he-
gemonicos, como estilos ineludibles de comportamiento y validacion
cultural, social y/o politica. Este estilo de moderacién, ciertamente y
en casos extremos amanerado, resulté muy frecuente en las produc-
ciones artisticas, desde el Rococé hasta ciertas manifestaciones de las
artes del mobiliario, la ornamentacién y hasta algunas implicancias
en el Estilo Galante aleman.

¢ De alli la diferencia mas notable que este aspecto revela para con el Romanticismo,
cuya liberacién emocional, producida, propulsada o bien integrada, desde la esfera
personal a los movimientos sociales y politicos que convulsionaron Europa desde la
Revolucion Francesa, instald y autorizé una visién del mundo filtrada con enorme y
casi tirdnica fuerza por una vision afectivizada de él.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 26 4



El sentimentalismo al cual se alude permitia presentar una emo-
cion anclada en la pasion o el éxtasis, en la vigorosa energia o en la
melancolia, de manera si bien palpable, decorosa y éticamente limi-
tante, unida a su vez al obligatorio presupuesto de la mimesis, esto es,
la imitacién de lo casual y libre que el arte hacia de la naturaleza y de
los estados del alma.

Esta situacion permiti6 al hombre de la aristocracia o la burguesia
hacer propia su intima afectividad, de modo que su experiencia emo-
cional se entroncaria con una energia vital - experiencial, siempre
fortalecida por su certeza interior y afectiva, y no por una acredi-
tacion o validacion aprioristica, especulativa o metafisica, tal como
proponian los afectos barrocos.

El nacimiento de la novela moderna tendra una fuerte relacion
con este nuevo modo de narrar interna y externamente la realidad,
asi como la lirica se hard cargo de la interioridad mas oculta y co-
mulgante. Por lo dicho, los c6digos morales resultaron estetizados,
vividos como gracia, ingenio, sutileza, refinamiento, aficién a la com-
paiia, simplicidad, espontaneidad, dulzura, humildad y discrecién.

Pero alli, como lado a veces soterrado, a veces mas explicito, so-
brevolaria también una cualidad cinica, histérica, torva y falsaria que
impregnaria todo este arte clasico.

Sobre la imagen de una reverencia atildada, de una sonrisa com-
placiente o de una sutil mirada, se asomarian los resortes no siempre
evidentes de una actitud esquiva, oblicua, negadora, y plena de secre-
tos e intrigas, que entre otras cosas generd la figura criptica, perversa,
subversiva y su vez central en la descripcion de extremos psicolégicos
y erdticos del Marqués de Sade.

La atencidn puesta en lo particular es también un tépico central
de este periodo, y revela aspectos que tal vez solo Jean Racine pudo
entrever en sus tragedias del siglo XVII. Detalles empiricos atinentes
a aspectos fisicos, aluden a macrocosmos morales.

En los relatos de Jane Austen, por ejemplo, a partir de una actitud
netamente inductiva que hace referencia al axioma del “todo por una
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parte’, puede advertirse que: “la articulacién de un dedo o el corte
de un chaleco son susceptibles de revelar las disposiciones virtuosas
o viciosas, idea que parecia absurda a Leibniz” (Eagleton, 2010: 46).

En la unidad indisoluble de moral y comportamiento, muy tipica
de la generalizacion cultural europea (que dicho sea de paso, hizo
lecturas sesgadas de las culturas extracontinentales), los estados in-
ternos se hacen visibles y hasta predecibles, inscritos nitidamente en
la superficie de la conducta humana, su voz, sus gestos, su caminar o
sus actitudes.

La sensibilidad y sentimentalismo fueron por tanto, “el giro feno-
menoldgico del siglo XVIII, el equivalente, en el ambito de las emo-
ciones, al giro hacia el sujeto que supuso la introspeccion protestante
y el individualismo posesivo” (Eagleton, 2010: 45).

Si hay un momento de regulacion de la afectividad en términos
sistematicos y compendiados, es el que se produce en estos momen-
tos. La fijacion barroca por el estereoptipo del afecto, alcanzada en
el ultimo tramo del periodo, se liberara como se sostiene, en el Cla-
sicismo. Mas su contrapartida se signara en los estudios o compor-
tamientos, reales o literariamente imaginarios de eximios amadores
que daran pautas y lecciones de como el sentimiento puede o debe
manifestarse, con cudntas cuotas, con qué técnicas y en qué contex-
tos. Si hay un Ars Erotica decantado y reglado en Occidente, este es el
de la sociedad aristocratica burguesa del siglo XVIIIL.

Resulta interesante seiialar que el instante de la Modernidad de
Occidente, en el que la leccion de Oriente se plantea como posible
y transitable ocurre en el siglo XVIII, en el momento del Iluminis-
mo, definitiva época de aglutinamientos y equilibrios racionales y
afectivos, de regulaciones filosoficas y estéticas, de enciclopedias
y normatizaciones.

Sade, la du Barry, Casanova, la Pompadour, Don Juan, establecen
desde estrictos criterios prescriptivos, y también como en Oriente
(del cual se inspiraron a partir de publicaciones emblematicas como
“Las Mil y una Noches” para mencionar una de las mas “recatadas”),
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un “arte de amar’, que posiblemente serd diferente a aquel como an-
claje simbdlico, pero similar en cuanto validacién de un determinado
sistema de normas y principios®.

Lejano, cruel, discreto, esquivo y reglado, el objeto y conducta
amorosa de estos amantes, se relaciona psicoanaliticamente con lo
perverso y con el sadismo, impecables y casi quirdrgicos modos de

7 Debe distinguirse claramente el ambito de la vivencia interna y particular del
amor (su andamiaje psicoafectivo, propio y personal), de su nivel comunicativo y
desplazado hacia un otro. Las sociedades comunitarias o estatales establecieron
formas pragmdticas para esta relacion. No necesariamente el eros o la libido
irradiaron energias o actos indeterminados o erraticos de formas amatorias.
El valor mediatico y regulatorio de estas practicas hace pensar en las supuestas
libertades o espontaneidades de los conceptos amor y mania en cualquier sociedad,
y especificamente en las sociedades europeas modernas. Nada escapa, ni aun lo mas
pulsional, a la articulacién social de un modo de aparecer, ser vivido y legitimado.
Desde la Europa Gética a la Modernidad, la fuerza difusora y constructiva de las
divulgaciones publicas y/o secretas de estas artes amorosas fue tal (libros, boletines,
imdagenes, recetas, cartas), que puede decirse que la intimidad del amor, sus ritos, sus
actos de seduccidn, la diferencia de roles, géneros y consecuentes actitudes y acciones
intimas, las posiciones amatorias, los modos, técticas, momentos y técnicas de besos
y abrazos, precintan un modo genérico de amar, con vigencia estructural y disparada
aun hasta hoy.

A su vez, el siglo XVIII produce un decisivo corte con el arte de amar antiguo;
instala un canon sintictico en el que los sentimientos, aun los mads ardientes y
volcanicos, no pueden apartarse de una forma social de ser expresados y actuados.
Por ello el estar, el cémo, la gramatica, impacta especularmente en el ser, la fonologia
y a su vez la semdntica, de modo tal de efectuar entre ambas, un nudo conceptual
y conductual imposible de desafectar o deslindar. Por ende, sera legitimo sentir lo
que el comportamiento tiene regulado como posible. Lo que ocurre por fuera de este
ambito, estard signado por la trasgresion, la desviacion o lo inmoral. Para ello, se
perfilan claramente los territorios de lo publico, lo privado y lo intimo. Sera en este
ultimo donde posiblemente puedan verificarse trazas de estilos amatorios mds libres
o prohibidos, aunque seguramente su decurso implicard la practica de ciertas recetas
que confirmaran a los participantes la nocion de consumacion.

Un nuevo giro ocurrira luego de la Revolucion Francesa, con el triunfo del ciudadano
burgués. Pero la democratizaciéon de las conductas, no implicard un quiebre
paradigmatico del sustrato ético regulatorio del amor, tal como sefiala Foucault en la
cita extraida y presente, al tratar el tema del Progreso. En todo caso, liberara el eros
a una mania mas abierta y socialmente desenfadada. Es decir, que las instancias de lo
publico y lo privado evadiran ciertos limites, pero la intimidad seguira condicionada
por formas normadas del amor y el erotismo.

La anudada relacién planteada por Freud entre cultura y censura, derivada de la
anulacion factica de la consumacion del complejo de Edipo, establece una serie
de metaforas y metonimias acerca del amor y sus actos de realizacion de alcance
aparentemente estructural y atemporal.
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vivir la afectividad y el erotismo, en un distanciamiento interno y
“sentido” respecto a la pasion, el arrebato y la locura amatoria. Ex-
presa Agamben:

Por eso en Sade el yo deseante, suscitado por el fantasma, encuen-
tra frente a si nada mas que el cuerpo, un objectum que solamente
puede consumir y destruir sin satisfacerse nunca, porque el fantasma
huye y se esconde en €l hasta el infinito (Agamben, 2011: 28-29).

El deseo de amor ligado a la fantasia, lo insaciable e inconmensu-
rable; la necesidad del amor ligada a la realidad corpérea, medible, y
tedricamente posible de ser satisfecha.

Lo que tiene enfrente el hombre de Sade, como sujeto del
deseo, es siempre otro hombre en cuanto sujeto de la nece-
sidad, pues la necesidad no es mas que la forma invertida
del propio deseo y la cifra de su esencial extrafieza.

De alli la necesariedad de la perversion en el universo sa-
diano, ya que al hacer coincidir deseo y necesidad trans-
forma en goce la frustracion esencial del deseo.

Pues lo que el perverso reconoce es su propio deseo (en
tanto que no le pertenece) que se muestra en el otro
como necesidad.

[...] Si en sus novelas aun sobrevive trastornado, el puro
proyecto edénico de la poesia trovadoresca y stilnovista,
ocurre gracias a la perversion, que en el eros sadiano cum-
ple la misma funcion que la poesia stilnovista le confiaba
al fantasma y a la mujer-angel. (Agamben, 2011: 29-30)

En otro campo, son pertinentes de resefialar la emergencia y la
validacion de los estudios acerca de la Estética, impactados a su vez
por las instancias emocionales provistas por el Empirismo, que facul-
taron como idea generalizada de época, a artistas y publicos a involu-
crarse en esta nueva relacion y asuncion de un hombre afectivo en los
términos que se estan describiendo.
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Aun cuando los sentimientos estuvieran constreiidos a la esfera del
mero placer, en un sentido kantiano, daban cuenta inauguralmente de
un innovador estado de vinculacién entre el individuo y su objeto.

Esto relaciona la capacidad de conocimiento y la dimension del de-
seo, porque divide analiticamente los objetos en los que dan placer y los
que no. Dicha division, empero, no se fundamenta en un conocimiento
del objeto, sino mas bien en que el objeto proporcione placer o no lo
haga. Lo que se establece es entonces, la naturaleza de un sentimiento
- conocimiento del sujeto y no una sintesis de intuiciones del objeto.

Esta cualidad sentimental de la musica, espontdnea y cambiante,
permite indagar ademas, sobre qué planos de la sensibilidad se cen-
tr6 y hacia qué objetos pudo acercarse. Como ya ha sido sefalado,
primeramente tiene por modelo a la percepcidn cognitiva y especi-
ficada, mds que a la sensacion global e indefinida, a la expresion del
sentimiento situado, mas que a la emocioén sublime. Es una senso-
rialidad erotizante, es una emocionalidad ante lo fisico e intelectual,
ante lo visible, tangible, palpable y ademas ante lo invisible, aunque
posiblemente se trate de una invisibilidad cercana.

Por otra parte, la condicién afectiva y perceptual del arte diecio-
chesco, fija también y antes que nada, una irradiacion hacia la esfera
de lo humano. Esta dada centralmente en el ambito de lo interperso-
nal, del afecto entre los individuos préximos.

No avanza ni hacia la naturaleza (o lo hace inicamente como
adorno, espontaneidad vital, o como detalle ornamental o paisajisti-
co), ni se interna por vericuetos trascendentes, salvo por una reflexi-
va elevacion de la contingencia.

El lugar tan mentado de la sensibilidad de una especie de empirismo
estético, caracteristico del Clasicismo, circunscribe su frontera al 4mbito
de la ciudad, la sala, el palacio, el templo o la aldea, dejando de lado la
inmensidad, lo inefable, lo mistico, lo fabuloso, o lo inespecifico®®.

’8 El temprano Rococé y su huida hacia un idealizado y ficticio mundo natural y
campestre, define su imagen en la fiesta galante y amatoria, no extendida hacia el
infinito, sino circunscripta al ambito del parque o el jardin; no es el field, sino el
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No pretende alcanzar alturas o deidades en términos de magnitud
extrema; ciertamente la laicicidad del espiritu ilustrado, confiere a lo
sensible de su programa una proyeccion inmediata y cercana, confe-
sional hacia la miniatura, hacia el interior de lo intimo. Lo deificado
ocurre, pero alcanzado por marcas humanizadas y mutables®.

Lejos de proponer a Mozart, como un tnico y modélico testigo
experimental de un estado de conciencia y expresion (desde el terre-
no especifico de la filosofia ilustrada, hasta las producciones musica-
les), se revelan estas marcas expresivas, cercanas siempre a un emo-
cionalismo proveniente de un juego de tensiones entre lo personal y
lo universal, entre sujeto del sentimiento y objeto perceptual®.

El humor, el charme, el eco sensible, el afecto mévil, el perfume
de una emocion, el toque erdtico, la caricia, la tristeza, la alegria, la
incertidumbre o el enojo, se ordenan en cualidades de sensibilidad
activa, nitida, concreta y palpable, aunque no transida por la timbrica
y el color de la fascinacidn, la lejania, lo tornasolado o lo sublime.

country. Lo extrafio e inusual se enmarca en la topica del capricho, tal como sucede
en ciertas pinturas venecianas de Francesco Guardi, en los caprichos de Goya o en las
imaginerias de Piranesi.

* En las cartas de Mozart, se hace mencién fundamental a las cuestiones “externas’,
a las preocupaciones y vicisitudes derivadas de los conciertos, los programas, la
composicion o las personas involucradas. En ocasiones de relatar experiencias de
sus numerosos viajes, el compositor casi no habla de sus impresiones o evocaciones
internas, ni describe lugares, ni reflexiona sobre ellos; la naturaleza esta practicamente
ausente. La emocion personal es siempre afin a un sentido comun y pragmdtico, en
especial hacia los otros individuos (Hoesli, 1962).

% Aun el sonido a veces atormentado del Estilo Sensible o del Sturm und Drang,
alusivo a una intensa sensibilidad romantica por su efusion, extremismo y vigor, se
conectaria con esta en términos de proximidad y autorreferencia, pero no en tanto
simbolo e invencion espiritual.

Por ello, estos estilos estarian siempre vinculados a la experiencia iluminista, en todo
caso como excedencia o delicado margen emocional, propedéutico al Romanticismo.
La cuestion es compleja y ciertamente requiere de un analisis mas detallado y tal
vez casuistico.

De todos modos, el expresivismo y anarquia constructiva verificada en los estilos
mencionados, muestra una autonomia validante y propia de su corpus productivo,
mas alld que para el mundo hegemonico clésico o romdntico, pudieren inscribirse en
la nocién genérica de un transitorio manierismo.
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Si el Clasicismo recae por momentos en estas tdpicas, lo hace
como asomo a una nueva busqueda de expresion y comunion, cer-
cana en propositos a la zona romantica de su entidad: la del suefio, el
espiritu y la correspondencia con la naturaleza inalcanzable.

Hacia finales del siglo XVIII la musica instrumental adquiere
una importancia cada vez mayor en la practica musical, en la re-
flexion filosdfica sobre el significado del arte, y en la mediacién de
creadores, intérpretes y oyentes, en el seno de la subjetividad y la
comunicacién de los hechos estéticos. Como ya se ha comentado,
las formas y los géneros alcanzardn una concepcion modélica, que
permitira la postulaciéon de un lenguaje centrado en el siempre
sefialado equilibrio entre contenido expresivo y forma, concebi-
da esta como un andamiaje técnico, mutuamente retroalimentada
por aquel.

La mimesis en estos casos se reducird, no a la imitacién o simula-
cion fotografica de los afectos, sino a un movimiento interno, auto-
rreferente, 16gico y animado por una sensibilidad, basada en la auto-
rreflexion perceptiva de los humores cambiantes.

La Opera como Escenario Sensible y Simboélico
de los Sentimientos. Mozart

Si en la musica instrumental se manifiesta con eficiencia este pre-
supuesto autéonomo, en el campo del melodrama la misma voluntad
se transparenta con el concurso del texto.

A través de los libretos de las dperas, Serias o Comicas, por fuera
obviamente de los escritos especificamente literarios, puede inferirse
este atento “oido” a los estados del alma, sus altibajos y sus pliegues,
por medio de una linea expansiva y minuciosa en congruencia con
los recorridos de las palabras. Al respecto y en especial en la Opera
Buffa, la indagacion psicologica de seres mortales, cotidianos, tinicos
y palpables, abren inéditas puertas al entramado afectivo de sus pe-
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ripecias (aunque estereotipados en muchos casos, a fin de otorgarles
un rasgo de modélica clasicidad).

En un sentido equivalente al auge del retrato que en toda esta épo-
ca (a partir del Rococd francés) se expandié por Europa, o bien las
mencionadas escenas de interiores y acotados exteriores que presenta
la pintura de esos tiempos, el discurso del melodrama buffo se nutrird
con los vericuetos del alma inquieta, cambiante, titilante y enigmatica
de sus protagonistas.

También nos hablard del poder y en este sentido, la opulencia y
rigor barroco, la magnificencia y el sentido piramidal y autocratico
de la Europa prerevolucionaria, se veran reflejados en el melodra-
ma. Las tragedias de dioses y héroes, como las argucias y desvelos de
los mortales, acufiadas en nobles, cortesanos, sirvientes o paisanos, y
plasmados en las dperas buffas, comentaran con diferentes registros y
variaciones, distintas circunstancias asociadas al poder.

Por ello, la sombra barroca no se desestima tan ficilmente en todo
el corpus dramético del Clasicismo.

La contemporaneidad de las Operas Buffas interroga acerca
del por qué de su validacion de actualidad, aun para los puablicos
de la época.

Desde los origenes en Grecia y luego en Roma, la tragedia se insti-
tuyd como el texto dramatico privilegiado para presentar el accionar
de los dioses, a la par que la comedia escenificaba los problemas hu-
manos. A pesar de que en ambas, estas dos existencias tenian susten-
to y emergencia dramatica, los conflictos centrales de las tragedias se
descorrian hacia cuestiones esenciales de la vida, la ética y la patria.
La intervencion de los dioses era decididamente vertebradora para
dirimir las peripecias de los héroes o los mortales.

En la comedia, la vida cotidiana daba cuenta de dramas mas sim-
ples y relativos, en los que se jugaban trances no ausentes de catarsis y
moraleja, pero si mas proximos y sencillos. Las deidades prototipicas
dela Antigliedad no se hallaban ausentes por ejemplo en las comedias
de Plauto, Terencio o en Las Metamorfosis de Ovidio. Pero en estas
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obras, la participacién divina era a veces una excusa, un axioma, un
nombre para alentar acciones, recordar testimonios o prevenir males.

Asi como en este género los humanos estaban mas evidencia-
dos en su carnadura fenoménica y en sus primarios sentimientos, la
tradicion posterior continué distribuyendo ejemplos y validaciones
similares y mas o menos especificas, para ambos campos. De este
modo el arte de trovadores, la musica cortesana del Renacimiento,
los arquetipos psicoldgicos de la Comedia del Arte y finalmente la
Opera Buffa, se acercaron a los individuos desde una mirada siempre
mas atenta a su sensibilidad cercana y a sus problemas domésticos.

La vision escénica que espejaba a los participantes de la sala, en
cuanto a vestuario, modismos corporales, asuntos dramaticos y cir-
cunstancias de época, fue un tema habitual para la Opera Buffa. Por
su parte la Opera Seria siguié pactando con la presencia de deidades,
o bien, tuvo que aguardar hasta el siglo XIX para enfrentarse y ad-
mitir en escena solo a los humanos, revestidos ahora de una nueva
subjetividad y también tragicidad.

La tradicidén teatral acept6 la contemporaneidad de la mirada
humana, especialmente en el plano de lo cdmico, como licencia
desplazada hacia una verosimilitud con lo real, como circunstancia
autorizada de mostracion de vidas precarias, despojadas de sus cua-
lidades heroicas o miticas. La vida de los hombres y mujeres, que
en la antigliedad no detentaba un particular valor, podia ser repre-
sentada en un escenario, siempre y cuando se ficcionara en el plano
de su mera contingencia, hacia el nivel de la farsa, de la parodia y
de la comicidad.

La historicidad del humano merecia contarse en la veta casi de
la burla, en la acepcién y aceptacion de una “comedia humana”, en-
deble y temporaria.

Ver a los humanos en escena, era de algin modo compadecerse,
compararse y apropiarse ficcionalmente de una propia debilidad, casi
un acto vergonzante y no propio de mostrar, tal como para los grie-
gos era el crimen escénico.
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En este caso: los hombres como palida imagen de lo divino.

Por eso Mozart, es el artifice principal de una nueva mirada
y posiblemente, no tanto de una nueva musica, como de si de un
nuevo oido.

Igualmente, Lorenzo da Ponte, el magistral libretista de las mas
importantes Operas buffas mozartianas, resume en sus textos un es-
tudio profundo y actual de los sentimientos particulares y sociales
atinentes a cada uno de los personajes que integran sus comedias.

A la par que los secretos camarines, corredores furtivos, cajitas de
musica, alhajeros, gabinetes y puertas espejadas y ambiguas, ubicadas
estratégicamente en las habitaciones, los protagonistas exhiben y es-
conden sus sentimientos.

Inciertos, apasionados, mentirosos, celosos, divertidos, banales,
intrigantes, melancolicos, despiadados, histéricos, sus movimientos,
sus acciones y omisiones revelan el estudio de lo individual, de alian-
zas y encuentros pasajeros y fugaces, tal como se pensaba y se vivia,
disfrutaba y padecia el campo emocional en ese momento, al menos
de la sociedad a la que sus autores intentaban reflejar.

Los vinculos que plantea da Ponte se dirigen a cuestiones entre
pares, stibditos y sefiores. De alli también la tensién y conflicto pro-
movida por estas alternativas de clase. Si se piensa que dichos tdpicos
se proyectan sobre la vecina Revolucién de 1789, es indudable que el
interés del libretista y el musico, consistié en poner en obra relaciones
y tensiones de poder, atribuidas y configuradas desde tres posibles
aspectos: la nobleza, la religion y la educacion.

En estos estamentos se formulan reglas, mandatos y obediencias, in-
cidentes sobre las relaciones interpersonales, en las que varias clases so-
ciales son alcanzadas por sus impulsos - imperativos vitales, con sefiales
distintas de acatamiento, desobediencia o trasgresion. En este universo,
las mujeres y lo femenino ocupan un lugar destacado, que promueve hoy
interesantes interpretaciones (Brown - Montesano, 2004).

La musica de Mozart, verdadero tejido de inagotables mutacio-
nes afectivas y a su vez promotora de precisas unidades conceptuales,
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pudo captar el sentido investigativo de los libretos de da Ponte y por
extension, de las condiciones afectivas del espiritu de su tiempo, de-
venido de los mencionados estudios del Empirismo, o de las vidas
cortesanas y burguesas de sus contemporaneos.

Con idéntica maestria en el arte del “retrato” psicolégico y con
una astucia, profundidad y comprension desconocida hasta entonces,
la musica mozartiana hilvané en una suerte de mapa emocional de
impecable factura, los devaneos, avatares y caminos, a veces nitidos,
aunque a menudo vacilantes, equivocos y fallidos de sus intérpretes.
Estos, de hecho dan pie para fractalidades sociales, y desde este lugar,
la produccion de Mozart se convierte también en una aguda y casi
siempre critica mirada de su tiempo.

Podria adelantarse que pone en acto una nueva subjetividad del
individuo moderno.

Los estados emotivos propuestos por los textos de ambos artis-
tas parecen a veces rondar lo romdntico, dado su registro manifiesto,
impulso e incontenible ardor. Se admite este tratamiento sobre todo
en sus comedias, cercanas a los afectos y conflictos pasionales de co-
munes mortales, o incluso en algunos personajes de sus dperas serias,
como la desesperada Elektra de Idomeneo.

Segun Said, la relaciéon Mozart - da Ponte, estuvo signada por un
vinculo complejo, sobre el que ambos se acercaron a revelar una es-
pecie de “universo despojado de todo plan paliativo o redentor, cuya
unica ley es el movimiento y la inestabilidad expresada en el poder
del libertinaje y la manipulacién, y cuya tinica conclusion es el reposo
terminal que proporciona la muerte.” (Said, 2009: 104 - 105)°".

En efecto, en estas obras se verifica en general la presencia de uno
o dos personajes que “regulan” de algin modo esta afectividad a tra-

" De ser asi, esta indagacién no solo se internaria por los aspectos sociales,
especificos de la sociedad de finales del siglo XVIII, esto es la culminante y a su vez
vacilante relacion del poder, de lo antiguo, en relacién a una proxima caida, sino
por extension representaria en una forma genérica, el sentido vectorial, dindmico
y sumamente laico y finalmente desesperanzado de la modernidad europea:
;Catolicismo o Protestantismo?
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vés del poder; no necesariamente por su voluntad pacificadora o re-
dentora, sino por lo contrario.

Alrededor de estas figuras poderosas y basicamente maniacas o
perversas, infatuadas de preceptos estéticos, morales o religiosos, no
dioses sino hombres, gira una inquieta ronda de padecientes perso-
najes, cuya emotividad (a veces mas cercana a lo humoristico, otras
melancdlica o expresamente furibunda), pugna por deshacerse de tal
influjo, de dominarlo, o solo trepar por él para ser “vista” y amada.

Siempre conviene aclarar que estas afecciones del alma, modernas,
palpables, mutables ambiguas, y psicoanaliticamente “atemporales”, re-
fieren a un especifico mundo de comprension y actuacion. No vale la
pena intentar encontrar en Mozart, el tratamiento fenoménico musical
de la subjetividad y emocion que suscriben Verdi o R. Strauss.

El momento y los cédigos de produccion e interpretaciéon de un
estado afectivo (como de otros aspectos, tales como la Historia o el
ideario politico), son concretados en un texto con los materiales crea-
tivos y medios receptivos generales de un tiempo y espacio particula-
res. En este sentido la emocion mozartiana serd fiel, no unicamente a
la pasién abstracta, al sentimiento mismo, sino a su entramado epo-
cal, a su idiolecto como artista del siglo XVIII, incluido en una ciudad
particular, en determinado universo poético y dentro de un perfil de
percepciones e interpretaciones comunes, administradas entre su
persona y su contexto.

En todo caso su probable romanticismo sera fenoménicamente el
de un musico de la Viena imperial del siglo XVIII.

La experticia de un artista moderno supone percibir y hablar de
su mundo en el idioma de su contemporaneidad, pero con tal agu-
deza, concentracion, libertad y equilibrio, que le esté validado tras-
cender su propio aqui y ahora. Contard con excedencias de pasados
o avistajes futuros, pero la marca de su tiempo quedara sellada en sus
obras de manera evidente.

Asi como en el Barroco Tardio, el aspecto mas fuertemente senti-
mental se manifestaba en las arias, en las 6peras de Mozart (y en ho-
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nor de verdad en las producciones teatrales de otros musicos, como
Johann Wanhal, Antonio Salieri o Gliick) las “pasiones” y “afectos” se
diseminan no solo aqui sino en la totalidad de la obra, en sus escenas
de conjunto, coros, y aun en los sustanciosos recitativos.

Asimismo, la produccion de Mozart se recorta sobre un mapa po-
litico complejo.

Hacia fines de 1780, se ponen en crisis los modelos del Antiguo
Régimen y se escuchan voces renovadoras y revolucionarias. Existen
ligazones politicas entre Espaiia, Italia, Austria, Venecia y el Este de
Europa. En este territorio cultural, las presencias y encuentros estéti-
cos de Mozart con da Ponte no son casuales.

El Barroco espaifiol, la nobleza provinciana de Andalucia, la sun-
tuosidad de Venecia y de Napoles y el decantado arte de Viena, pro-
mueven pactos e influencias culturales en los que resuenan y se cues-
tionan, tanto adherencias al pasado monumental del barroquismo, el
absolutismo y su poder piramidal, asi como se infieren nuevas sen-
saciones de libertad y adherencia amorosa e intelectual, provenientes
del mundo ilustrado.

Se consignan azarosamente algunos ejemplos iniciales.

Los duos, trios y otras agrupaciones (como la escena final del
2do. Acto de Le Nozze di Figaro o las propias de Cosi Fan Tutte), asi
como los recitativos secos o acompanados de acabado tratamiento
idiomatico, dramdtico y acentual de la lengua y la musica, proveen
en su dindmica y por medio de pequenas lineas contrapuntisticas, las
intenciones facticas de los personajes, trasmutadas en sentimientos.

De este modo, en un devenir de sutiles superposiciones, ritmos
agiles y veloces, cambios subitos de caracter e intensidad, interrela-
ciones de tuttiy solos, y apremiantes repeticiones, cada rol respeta su
identidad y consecuentemente es fiel a su intencionalidad y expresi-
vidad dramética.

Se recuerda igualmente que en estas producciones, la busqueda
de la frontera entre el desborde y la compostura constituia un desafio
y una consigna siempre a considerar.
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Mozart es un compositor que no exclusivamente inventa, sino que
encuentra la musica adecuada para cada situacion.

La vigencia del Sistema Tonal, o de una orquestacion no del todo
innovadora, aunque siempre pertinente y eficaz, propone el artefacto
supraestructural, de la que despliega, escoge, manipula, reordena y
articula impresionantes construcciones de gran impacto, interés per-
manente y emotiva concrecion.

En sus personajes protagénicos, especialmente los varones, y den-
tro del estilo movil, inquieto e imparable que en general los caracte-
riza, se perciben ciertos rasgos que impactaran mas tarde sobre otro
héroe tenso, dinamico y desvastado por su coyuntura: Fausto. Como
este, Don Giovanni por ejemplo, o el Conde, se encabalgan sobre los
tres estados que propone Baudelaire en El Pintor de la Vida Moderna
(1863), para la vivencia del hombre actual (del siglo XIX): fugacidad,
transitoriedad y contingencia. Igualmente, el poder que sobre aque-
llos se refugia y se ostenta, es una herencia de la antigua nobleza ba-
rroca, que debe empezar a dialogar mas cercanamente con la nueva
sociedad que impone el lado revolucionario de la Tlustracion.

Kierkegaard, sobre el que se volvera mas adelante, realiza desde su
propio texto “Diario de un Seductor” (1843), una adaptacion o version
del tema de Don Juan, con especial referencia a la 6pera de Mozart.

La idea analitica del autor danés se fundamenta en un desarrollo
general de lo humano que circula por tres instancias de apropiacion:
el plano estético, ético y religioso.

Sibien este recorte puede resultar un tanto acotado para obras cuya
riqueza y envergadura exceden normatizaciones o clasificaciones uni-
vocas (lo mismo ocurrird para la aplicacion de esta triparticion a los
dramas musicales wagnerianos), ciertas absorciones de aquellos senti-
dos cuajan perfectamente en los dispositivos conceptuales de estas pro-
ducciones. Puede entonces decirse que Don Juan es el personaje, que
al igual que Fausto, Scarpia (desviado hacia una extrema truculencia) y
seguramente otros amantes célebres de la Historia, el teatro, la novela o
la dpera, representa el estadio estético propuesto por el fildsofo.
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Del mismo modo en La Flauta Mdgica, la mayor intensidad ar-
gumental se inclinaria al orden religioso, mientras que en Cossi Fan
Tutte hacia el plano ético.

Obviamente para una obra del siglo XVIII, los aspectos normati-
vos y éticos se presumen validos en todas partes y registros. De este
modo en “La Flauta”, perviven intenciones éticas acerca de la bondad
y la maldad, o bien hacia a la amistad, el silencio varonil o la templan-
za, asi como en Don Giovanni, la figura de Donna Elvira, Leporello o
el Comendador representan una especie de super yo del protagonista.

Un comentario de indole general respecto a estas obras mozar-
tianas, remite a la deteccion de estilos muy diversos en la construc-
cién musical de sus diferentes personajes, de acuerdo a sus clases
sociales, a ciertos topicos estilisticos tales como las musicas espa-
folas, turcas, la canzonetta, el coral barroco, el aria da cappo, la
cavatina y cabaletta, el volkslied, o de hecho, en el manejo especifico
de los elementos técnicos.

Esta variedad redunda en la captacion de perfiles emocionales o
afectivos propios de los diversos caracteres teatrales, en cuanto gé-
nero, edad, o “afecto”, asi como recae sobre la intencionalidad minu-
ciosa de encontrar lo particular, el sujeto - personaje - persona. Los
elementos de individuacién se conjugan de modo perfecto con la ge-
neralizacidn clésica vinculada a la proporcidn, coherencia, equilibrio,
arquetipo y simetria®.

A pesar de estas razones tal vez sea imposible de demostrar en términos meramente
técnicos, las diferencias musicales establecidas en las dperas del musico salzburgués.
Aunque la manera mozartiana, desde una organicidad y similitud totalizante de
materiales pueda sobrevolar la estructura compositiva de sus piezas dramaticas, es
dificultoso concebir que algun nimero de las dperas maduras del compositor pueda
aparecer en otra, con un grado de pertinencia, naturalidad o verosimilitud musical.
El asunto tratado, la matriz esencial de la trama, los personajes involucrados, los
espacios y tiempos evocados, el texto literario y un imaginario dramatico que vincula
todos estos contenidos, disparan en Mozart (y también posiblemente en el oyente),
un preciso marco estilistico, una caracteristica y/o perfil melddico, ritmico, timbrico
0 armonico, que provee de identidad y precision especifica, a cada una de estas obras
y por ende asuntos.

Esta cuestion relativizaria el comentado estilo internacional atribuido al Clasicismo,
presente “siempre y en todos los casos” La adherencia a aspectos de tradicion
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Afin con las preocupaciones del Empirismo, respecto a la conduc-
ta humana, sus humores, sus elementos perceptivos y sensibles, y sus
campos experienciales, las Operas mozartianas parecieran efectuar
una traslacion estética de dichos contenidos filoséficos, y en algunos
como en “Cosi”, un estudio casi experimental del comportamiento.

Es mas, podria decirse que las indagaciones psicologicas de los
personajes, a través de las palabras y los hechos, descorren la valo-
racién, comprension y experiencia de condiciones operatorias del
psiquismo, atinentes a los conceptos de inconsciente, histeria, meto-
nimia, lapsus, entre otros tantos, que seran tomados y estudiados por
la teoria psicoanalitica, mucho tiempo después.

Las emociones de estos roles guardarian relaciéon paradigmaética
con los propios de épocas posteriores; es mas implicarian modos es-
téticos de hipotetizar los comportamientos afectivos de los seres hu-
manos, es decir, sus usuarios estéticos.

Esto no implica, como también se vio, que el autor presente ab-
solutas certezas, cumplimentos sociales, o que sus obras no queden
inciertas en datos entrecruzados, entre las subjetividades personales
y el mundo social que las legaliza, autoriza o condena. De hecho, y se
insiste en ello, estos elementos paradigmaticos, resultan situados en
el tiempo y espacio del autor.

En una voluntad meramente enunciativa se pueden sintetizar los
siguientes topicos presentes en las obras mozartianas, respecto a una
mirada de la subjetividad moderna, que inmediatamente se estudia-
ran en algunas de sus obras.

- Los criterios de verdad y verosimilitud presentes en sus obras.

- Lasinclusiones de situaciones ambiguas y equivocas en las que

el chiste o el acto fallido operan como verdaderos garantes de
la realidad y los sentimientos.

nacionalista, el cruce de identidades, las maneras francesas, italianas, austro alemanas,
del Este europeo o de otro origen, imbricadas, difusas o resaltadas de acuerdo a
intenciones de pregnancia dramatica, y seguramente a niveles de mercado y difusion,
fecundan la idea de una conjuncién de internacionalizacion junto a aspectos situados.
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- Lairrupcién de lo fantastico en la escena cotidiana.

- Lasvinculaciones entre deseo, amor y matrimonio; sus ganan-
cias y pérdidas.

- Las cuestiones de género situadas en una determinada cir-
cunstancia epocal y espacial.

- Las asociaciones del ser humano con la religiosidad, la magia
y lo sublime.

- Los conflictos entre el poder y la obediencia de nobles, pa-
trones, sirvientes y campesinos y la superposicion de mundos
estéticos diferentes, en base a esta distincidn.

- El tratamiento emocional de los personajes a través de estilos
musicales especificos.

- Larelacién de algunas oberturas con la trama principal, por me-
dio de la utilizacién de elementos tematicos, a modo de catafora.

Se efectuaran ahora, algunas referencias mas precisas y extensas de
la trilogfa Mozart - da Ponte. Primeramente Don Giovanni, por ubicar-
se en un delicado terreno, intermedio entre drama serio y dpera comi-
ca, y en virtud de cierto estilo igualmente asociado a personajes mo-
délicos, clasicos, junto con las percepciones de una realidad palpable y
terrena, entre las que se destacan las cuestiones de poder y de género.
Las Bodas de Figaro y Cosi Fan Tutte, a partir de considerar su dra-
maturgia, enlazada a un profundo analisis social, intimo y cotidiano,
colmado de conflictos y trazas también personales y dictatoriales entre
siervos y patrones, y como es habitual en los autores, préximos al amor,
al poder/sometimiento de los sexos y a los enredos argumentales.

El estudio de estas Operas propone descubrir y describir a sujetos
inéditos, sujetos deseantes, con cuerpo, sensacion, placeres, propie-
dades y derechos a conseguir y defender.

La duda que Mozart manifestd respecto al final de Don Giovanni
(1787), en cuanto a la idea primera de concluir la 6pera en la conmo-
cionante escena de la muerte del protagonista, fue luego desestimada.

El final elegido, esto es la moraleja cantada por los “sobrevivien-
tes” de los desmanes del libertino, informa de la eleccién de una
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actitud ética, racional (nutrida de una fuerte tendencia hacia un
pragmatico sentido comin compartido por una sociedad), de vuel-
ta a una clara frontera entre pathos y ethos, y consecuente con las
nociones de rescate del bien, equilibrio y armonia catartica resul-
tante luego del caos, valores estos medulares y propios de la Ilustra-
cidn, e incluso de la Masoneria.

De todos modos, si se atiende a las sucesivas partes cantadas por
cada uno de los personajes, puede advertirse como persiste la aten-
cién por lo particular, las personalidades diferenciadas y los senti-
mientos intimos.

En una celebrada puesta en escena de Don Giovanni en el Festi-
val de Salzburgo del afio 2008, el director de orquesta y el productor
escénico, deciden concluir el acto final, en el momento de la muerte
del protagonista.

Efectivamente Bertrand de Billy y Claus Guth, concertador mu-
sical y regisseur respectivamente, sorprenden al publico con esta de-
cisidn, sin dudas arrojados romanticamente a una acuciante y arries-
gada decision teatral.

El asombro, el pavor y la zozobra, no se alejan rapidamente de los
espectadores: tanto de los presentes como de los que asistimos a la
representacion digital.

Como en toda excelente produccion, coagulan ciertos nodos dra-
maticos que de alguna manera condensan las intenciones y visiones
acerca de lo que se pretende “bdsicamente” contar de una historia.

En este caso, la Escena de la Serenata del protagonista en el 2do.
Acto, constituye tal vez ese punto inflexivo, en torno al develamiento
de la personalidad “dltima” de Don Giovanni.

Conviene recordar, a fin de comprender apropiadamente este
fragmento y su interpretacion en la puesta mencionada, que Mozart
no destiné al poderoso personaje ningtn aria especifica. Ese instante
de confesion de los protagonistas, ese encuentro con su yo interior,
con sus sentimientos, con sus recuerdos o reflexiones, esta vedado
para el burlador. En este, todo es acting; sus intenciones estan siempre
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dirigidas a alguien. No hay posibilidad de introspeccién ni de vuel-
ta atrds, siempre se persigue la manipulacion factica de la realidad,
siempre para adelante.

Don Giovanni no se habla a si mismo. Ordena, maquina, invita
café, chocolate, quesos o vino, huele, golpea, miente, seduce, ama,
come formidablemente, rie... Pero no se habla a si mismo, salvo como
para accionar; siempre hay un otro distante a interpelar y a conseguir.

Su sirviente Leporello, habitual escudero y alter ego del protago-
nista, a menudo lo sanciona, le recuerda normas de conducta, de rea-
lidad y sentido comtn, o lo insta a la cordura. Pero Don Giovanni no
lo escucha, lo desvia, le prohibe hablar, e incluso lo castiga.

En Fin ch’han dal vino, Mozart indica aria; en realidad el monologo
apunta solo a destacar su febril necesidad de accién, diversion y festejo.

En la nombrada Serenata, (cantada debajo del balcén del cuarto de
la criada de Donna Elvira), el acompafnamiento obligato de mandolina
alude ciertamente a una cancién para otro, a una interpelacion.

Este instante de calma y expectacién, tampoco prevé una autore-
ferencia a su emocién, metaforizada o indicativa en términos suge-
rentes o esquivos, como podria ser el estilo de seduccion que caracte-
riza su accionar para con las mujeres.

Durante la puesta de Salzburgo, el cumplimiento emocional del
protagonista, (que tal vez desde un lugar historicista, puede apartar-
se y traicionar la convencion acerca del lado perverso que define la
actitud principal del cavalier), observa a su perfil afectivo desde una
psicoanalitica interpretacion.

El seductor en esta version herido de muerte por el Comendador
en la Escena del Duelo del ler. Acto, canta quejumbrosamente su se-
renata en el suelo, acurrucado.

Lentamente adquiere una posicién fetal y la invocacion galante a
la dama, termina transforméndose en una angustiosa y esencial pre-
gunta por el Amor: por qué balcdn este se asomard... por qué ven-
tana irradiara su luz...En esta posicién, Madre y Amor se anudan y
transparentan en una misma cosa.
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Desde este conflicto edipico, la dramaturgia de Zalzburgo actua-
liza vividamente una cuestion medular que atafie a Don Giovanni: el
conflicto primero con la autoridad, diriase con el padre. Luego de la
muerte del Comendador toda la trama se vislumbra como una proxi-
midad teleoldgica mas o menos ominosa de la muerte del protagonis-
ta, definitivamente pactada en la Escena del Cementerio.

Las dos trasgresiones primeras del personaje: la violacion y el ase-
sinato, sorprenden por su crudeza, mas que escénica, conceptual.

Se ha analizado si la figura de Leopold Mozart, en tanto super yo,
podria tener una asimilacién a la figura del Comendador. En este caso,
el crimen anudaria una profunda resonancia personal en el autor.

Primeramente, la muerte del padre por el hijo, como liberacion
para el cumplimento de un complejo edipico libre y sin trabas (Leo-
pold Mozart muere en el afio de la composicion de Don Giovanni).

Pero ademas, el Comendador como representacion del peso de
la tradicion, tal vez del orden barroco, como sugiere Steinberg, a
modo de encorcetada ética que pugna por doblegar la estética fas-
cinante del libertino.

Esto conllevaria a la idea suprema del protagonista de imponer un
orden nuevo, basado justamente en la busqueda de un eros irrefrena-
ble y diseminado, por sobre cualquier apriorismo o afecto anterior y
estatico. Y de lo que se habla aqui no es de la pérdida de la identidad
del protagonista, sino que esta, de acuerdo a un nuevo modo de con-
cebir el arte musical, se recorta y configura a partir de multiplicidades
y no de un prioritario afecto (Steinberg, 2008).

De este modo el duelo entre los dos hombres implicaria una doble
articulacion: por un lado la defensa del honor, por otro, la custodia de
un nuevo mundo del arte y el deseo.

sPero de qué tipo? Sin dudas del deseo desplazado a una norma
implacable: la regla de lo perverso.

Al final, la entrada del Comendador, el fuego y el pedido de arre-
pentimiento, remiten no solo como tépico local a una Espaiia signa-
da por un orden antiguo, plasmado en la Inquisicion, sino a la prueba
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fehaciente de lo que vuelve del pasado a ordenar, controlar, conminar
y castigar. Este inicial conflicto se descorre del escenario al publico.
Por esta razon, con todas las peripecias futuras, es dificil discernir
si los oyentes se ubican en el lado de las victimas, o mas bien ansian
identificarse y actuar a partir del eros incansable, envidiable y estético
del protagonista, aun a costa del alto precio final.

Asimismo en el estilo mdvil, inquieto e imparable del seductor, se
perciben ciertas caracteristicas que impactaran mas tarde sobre otro
héroe tenso, dinamico y devastado por su coyuntura: Fausto. Como
este, Don Giovanni se encabalga sobre los tres estados que propone
Baudelaire en El Pintor de la Vida Moderna (1863), para la vivencia
del hombre actual (del siglo XIX): fugacidad, transitoriedad y con-
tingencia. También la dpera se hace eco de ciertos dispositivos del
mundo barroco.

Desde la solidez del trazo musical, los caracteres de los roles, por
momentos arquetipicos y fieles a sus definidos sentimientos, hasta
cierta monumentalidad de las arias (algunas permeadas por prerro-
gativas belcantistas de linea narrante y depurada), y las escenas de
conjunto, recorridas por cadencias compuestas, progresiones, ritmos
procesionales, linealidad y simetria, o ecos de haendeliana majestad,
recuperan un ideal que es nada menos que el poder de la tradicion,
enfrentado a un mundo nuevo de actuacion y significacion. Por ello
en Don Giovanni hay un permanente debate entre el afecto mostrado
y el sentimiento padecido; el rigor univoco barroco desnudado por
la vacilacién y la ambigiiedad clasica. La musica se hace eco de esta
argucia dramatica de un modo casi wagneriano®.

Por otra parte, vale la pena destacar que a diferencia de sus otras
dos dperas buffas escritas en colaboracion con da Ponte, Don Giovan-
ni es la Unica pieza que parte de un drama burgués de tipo paradig-
matico y por ende clasico, producido un siglo y medio antes, es decir

¢ Se hace referencia a la impecable puesta de Joseph Loosey en el film de 1981,
situada en el Teatro de Vicenza, de Andrea Palladio.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 28 5



en plena época barroca. En consecuencia es en algun sentido, una
opera comprometida con la Historia.

Efectivamente, El Burlador de Sevilla de Tirso de Molina fue es-
crita entre 1612 y 1630, y pareciera ser la fuente mas consultada
sobre la que da Ponte elabor¢ el libreto operistico. Igualmente la
redaccion de Tirso se encadena en una amplia lista de versiones es-
critas u orales del personaje de Don Juan, de larga data en la litera-
tura no solo espafiola, y transformado en uno de los prototipos del
seductor y poderoso sefior que invariablemente conquista a todas
las mujeres con encantos y patrafias, y finalmente es conducido al
infierno por sus pecados.

Esta situacion temporal configura una de las problematicas de las
operas de todos los tiempos: la utilizaciéon de argumentos o histo-
rias de una determinada época y su traslacion y adaptacion al tiempo
contemporaneo de una nueva escritura. Caben aqui considerar cues-
tiones de diversa indole: literarias, idiomaticas, musicales y teatrales.

En lo que respecta al contenido especifico aqui tratado, es decir
el campo del sentimiento, vale la pregunta acerca de la organizacion
emocional de la trama ideada por da Ponte, en relacién al texto y mo-
mento histérico plasmado y evocado en Tirso, a su vez decantado de
una supuesta historia original, ocurrida supuestamente en Sevilla, en
los siglos XIV o XV.

Sin una respuesta definitiva, se perfila un elemento basico a aten-
der: aquel que nos informa que los sentimientos planteados por
nuestro autor, se encuadran en ciertas nociones afectivas que ya en
Shakespeare, por ejemplo, resultan delineadas con fuerza subjetiva,
independiente y personal.

Mas alla de estereotipos o vinculaciones con el arte dramético
de la Tragedia de Francia y su busqueda de afectos fijos, las carna-
duras de Tirso ostentan poder emocional y autonomias particulares
del hombre moderno, proximas a seres contingentes y de precisa y
recortada subjetividad entre mundo, naturaleza, religién y perso-
nalidad auténoma. De acuerdo a ello, posiblemente da Ponte pudo
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continuar avanzando por esta linea emocional, y en consecuencia
respetar e igualmente sobrellevar esta carga barroca y normatizar
un propio texto.

La poderosa humanizacién de su Don Giovanni significé enton-
ces un modo de proseguir con el tratamiento de la fuente inspiradora,
asi como la de enfatizar o pincelar con marcas de su propio tiempo (al
que hemos descripto como fuertemente emocional de acuerdo a las
apreciaciones de Eagleton), una dimension que avanzé hacia ostensi-
bles atenciones, profundidades y ambigiiedades afectivas.

Kierkegaard, sobre el que se volvera mas adelante, realiza desde su
propio texto “Diario de un Seductor” (1843), una adaptacion o versiéon
del tema de Don Juan, con especial referencia a la 6pera de Mozart.

La idea analitica del autor danés se fundamenta en un desarrollo
general de lo humano que circula por tres instancias de apropiacion:
el plano estético, ético y religioso. Si bien este recorte puede resul-
tar un tanto acotado para obras cuya riqueza y envergadura, exceden
normatizaciones o clasificaciones univocas (lo mismo ocurrira para
la aplicacion de esta triparticién a los dramas musicales wagneria-
nos), ciertas apropiaciones de sentido cuajan perfectamente en los
dispositivos conceptuales de estas producciones.

Puede entonces decirse que Don Juan es el personaje, que al igual
que Fausto, Scarpia (desviado hacia una extrema truculencia) y segu-
ramente otros amantes célebres de la Historia, el teatro, la novela o la
oOpera, representa el estadio estético propuesto por el filosofo.

La estética del Don Juan de Tirso y asimismo el Don Giovanni
mozartiano, estd inflamada de seduccidn.

La seducciéon es un estado amatorio, mediato, que propone la
postergacion del encuentro amoroso. Como tal, se vive en la accién
ritualistica de la préxima o distante atadura del objeto, mas que en la
consumacion de este a las intenciones carnales del amante.

Como se comentara en paginas previas, la perversion de Sade se
inocula en la conducta del noble espaiiol. Como tal, el deseo se tra-
ba en la necesidad del otro; no hay afectividad, salvo como método,
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como repeticion dinamica y desesperada de accion reiterada, verifi-
cada en hechos, certificada como catélogo.

Don Giovanni es un seductor que pone en marcha permanente-
mente un proceso, un plan anterior a la accién misma; de algiin modo
mira a su presa - obra a tomar, a realizar, desde un punto de vista lejano
y total, de alli el sentido dindmico y también estético de su accionar. El
acting mas importante para Don Giovanni, es el de seducir.

Y lo que ve en la mujer es el espejo del deslumbramiento (necesi-
dad) que sobre ella ejerce su presencia.

La mujer es considerada una obra de arte, bella, aunque inacaba-
da, hasta que su “mano” se apropia de ella. No hay instinto, hay pen-
samiento y conocimiento estratégico; en todo caso el vértigo erdtico,
el pathos, es el juego merodeante, la sugerencia, el gesto, el guifo, el
susurro, la respiracion, la sonrisa esquiva, el alejamiento y acerca-
miento stbito o de pronto lento y melifluo.

La mujer es para el galan, una sombra a alcanzar, dominar y tam-
bién anular, incluso destruir. Por tanto la dama conquistada pierde
inmediatamente su valor y su sentido. De alli la existencia de un cier-
to nihilismo factico. Y si queremos misoginia, ya que lo gusta a Don
Giovanni de una mujer es su sexo femenino, corporal o emocional.
Incluso este ultimo puede rdpidamente anular su deseo, si incurre en
insistencias o reclamos.

Su imagen reflejada se desintegra cuando el sefiuelo pierde efecto,
y por ende necesita rapidamente otro, con el cual reiniciar el espeja-
miento resplandeciente y pristino.

Don Giovanni es un esteta del amor, un esteta ilustrado. Todos
sus actos erdticos estan cargados de una estética, tanto por la perse-
cucién de lo bello, como por un idealismo que destierra cualquier
ética posible, o también cualquier accidon cognitiva, salvo aquella que
alimenta al placer o a la estrategia amorosa.

Por eso no escucha a Leporello en sus argumentos sobre el bien, la
verdad o la realidad. La belleza esta mas alla del sentido comun, de la
convencion; es ficcidn y juego permanente con la realidad.
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Cabe preguntar en la 6pera, cuantas son las mujeres a las que efec-
tivamente somete. Cudl es su relacion afectiva. Con quién finalmente
esta vinculado.

Con nadie. Don Giovanni esta solo.

Este rasgo de modernidad, de perversa integracion a un paradig-
ma de explicitacion actual, no deja de asombrar en tanto lucidez lite-
raria y perfeccion musical, resuelta empero con los cddigos estéticos
de su tiempo: ;Modernidad totalizante, Clasicismo o Romanticismo?

La Escena del Catalogo patentiza esta situacion. Es el catalogo de
un pasado, tal vez ficcional, aunque también posible, pese a su des-
mesurada extension. En la dramaturgia total de la 6pera hay irrenun-
ciable seduccion, pero no hechos eréticos consumados.

En otro orden, Don Giovanni representa un impresionante regis-
tro no solo emocional, de pasiones y desmanes afectivos, sino por
momentos de documental trazo de la realidad.

Atiéndase a algunas cuestiones dramatico - musicales relativas a
las marcas antes senaladas, en especial aquellas que entroncan la his-
toria con datos de inédita correspondencia con lo recién sefialado.

Los recitativos por ejemplo, dan cuenta permanentemente de la
verosimilitud de las acciones. Aun los detalles nimios son cuidados:
desde objetos, espacios de ocurrencia, recuerdos, sucesos y citas, para
destacar la coherencia y veracidad de los hechos.

Ademds, la obra denominada por su autor como Dramma Gio-
coso, senala y orienta un doble juego entre tragedia y comedia, de
pasado y presente.

Los encuentros de Don Ottavio y Donna Anna subyugan por su
casi estilo confesional y coloquial. Los recitativos y ariosos muestran
un flexible dinamismo ritmico y tonal, a menudo quebrado en dra-
maticas soluciones armonicas, distantes y hasta manieristas.

Una escena que merece mencion se produce con el concurso de
Don Giovanni.

Ocurre esta en el momento que la doncella y su prometido (Don
Ottavio representa posiblemente el espiritu decantado del Ilustra-
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cidn: control, convencion, clemencia, saturniana afectividad, orden,
justo medio, especie de sintesis gliickiana), se acercan al palacio del
noble a solicitar ayuda. En estas circunstancias, el burlador, en prin-
cipio temeroso de ser descubierto, hace todo lo posible tanto para
sosegar la pena de la noble dama, como para dar seguridad a la pareja
de colaborar con la captura del asesino del padre de la joven. Al par-
tir, Don Giovanni se acerca a su oido y solo susurra unas palabras de
despedida y consuelo. Palabras dichas con animo calmante, galante y
casi inevitablemente seductor.

Donna Anna al instante se da cuenta que el asesino de su padre
es Don Giovanni.

La sola y cercana proximidad del caballero, el olor, el sonido de su
voz, la piel, el tono sensual del susurro (todos elementos externos a
la palabra), remiten a la joven a la noche anterior, en la que fue sor-
prendida y casi seducida en su alcoba por un enmascarado galan al
que no pudo reconocer, y quien luego asesinara a su padre, al intentar
este defenderla.

Del mismo modo la siguiente narracion de los hechos a Don Ot-
tavio, esta plagada tanto de precisos detalles como de ambigiiedades,
dudas, confusos sentimientos, que planean el relato con equivocas
sensaciones y datos, entre otros, y este casi dicho al pasar, que la jo-
ven, al ser sorprendida por un caballero enmascarado que ingresaba
a su alcoba, pudo pensar que quien se acercaba era Don Ottavio.

;Qué implica esto? ;Qué los encuentros ya ocurrian, dada la na-
turalidad con la que la dama le comunica a su prometido el hecho?
(y por lo cual ambos padecerian de una trasgresion prematrimonial).
;Qué ella, en su casi desmayada y casual observacion, estd animando
al caballero a introducirse en su recamara?

Enunciados que como en la vida real, quedan sin respuestas momen-
taneas; solo se deslizan argumentos aparentemente inofensivos e incon-
sistentes, que empero despliegan multiples y ocultos significados...

La dama, contrariamente, es una victima frustrada del seductor,
pero esquivamente su presencia no la ha dejado indemne. Para su
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prometido, nunca queda claro cémo la joven pudo detectar al asesino
de su progenitor.

Para él, hombre culto y civilizado, la palabra de su amada acer-
ca de su resguardado honor, es suficiente para el mantenimiento de
ambas condiciones de género y rol social. Por ende, no necesita pre-
guntar ni saber mas nada. Su - “respiro”- concluye el didlogo con una
tranquilidad y certeza completamente suficientes®.

En todas las mujeres cercanas al protagonista subsiste una dosis
de atraccion hacia su magnética y maniaca personalidad. Sobre to-
das, ronda una frase de Zerlina: - “quisiera y no quisiera’-. Todas son
fieles aunque a la vez indecisas de tal asercion.

En algin sentido se ponen en duda las relaciones aparentemente
ya legitimadas en la sociedad dieciochesca entre amor y matrimonio.
No por una pérdida de validacion social, sino justamente, por signi-
ficar para el individuo particular tal vez solo eso.

Por otra parte, pareciera que ninguna de las prometidas ama pa-
sionalmente a su futuro marido: Donna Anna sostiene con Don Ot-
tavio un vinculo por momentos fraternal, tierno, profundo, aunque
lejano de un deseo evidente, en el que el joven actia a menudo como
un claro reemplazo del progenitor.

De hecho el propio caballero le asegura que a partir de la muerte
del Comendador, él serd a la vez esposo y padre. La reaccién de la
doncella es incierta: ;podra con Don Ottavio atreverse a consumar
el incesto paternal? La joven soporta la muerte de este en manos de
Don Giovanni, quien al desenmascararse por sus caracteres organo-
1épticos la “suspende” en un confuso estado emocional.

La certeza de la identidad del asesino desanuda su conflicto res-
pecto al seductor, que pocas horas antes casi hizo tambalear su honor,
pese a su violento accionar.

¢ Surge la pregunta ademads, si el libertino no comete un cinico acto fallido, devenido
de su poder y vanidad, al volver a susurrar peligrosamente en el oido de Donna Anna
su irremediable persuacion, inconcientemente seguro de que esta va a reconocerlo. Se
cumpliria aqui la necesidad del trasgresor de ser descubierto y posiblemente culpado
y castigado.
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Este descubrimiento pone nombre e identidad a la pasion, afecto
que pese a su vigor, no puede éticamente asumir, entre otras cosas
porque su amor esta comprometido a Don Ottavio. Por ello descarga
sobre Don Giovanni la voluntad de castigo y venganza, Ginica opcién
racionalmente posible y convalidada. Detesta con mads furor lo que
no puede amar, lo que su super yo condena y repliega.

La muerte de su progenitor, precipita subitamente sus afectos
y por ende, coloca indudable y definitivamente a su prometido en
aquel rol, por lo que no sabe ahora, en qué lugar ubicar su deseo erd-
tico mas visceral. De alli su angustia y afliccién.

El Aria Orsai chi lonore implica en Donna Anna el juramento de
venganza exigido para Ottavio y para si misma, como hija stbita-
mente desposeida del padre.

La presencia dramatica, casi monumental de la musica, se sostie-
ne sobre una construccion melddica secuenciada sobre tremolantes y
sordas cuerdas, fagotes y oboes.

El vigor y dramatismo, la repeticion de sus frases y la envolvente
expresiva parecieran presagiar un final contundente. Sin embargo los
sonidos se diluyen apacibles y serenos, o tal vez simplemente aseve-
rativos del estado precario y nostalgioso, quedamente prendado de la
protagonista hacia el asesino de su padre, a quien no puede amar, mas
por una cuestion ética y culposa, que por sus auténticos sentimientos.

La repeticion de la sentencia vendetta ocluye sintomaticamente a
las verdaderas palabras: decepcion, nostalgia, pesar, amor. La musica,
se hace cargo de esta contradiccion, entre el afecto tragico y el final
elegiaco y lamentoso.

Zerlina desea a su vigoroso y rudo Masetto, pero su fluctuante
actitud y la presencia del poderoso Sefior Don Giovanni, alimenta en
ella tanto un atractivo erdtico por su investidura, como una seduc-
cién por acceder a futuros halagos materiales.

La joven paisana es provocada por el caballero, nada menos
que el dia de su boda, con lo cual su negativa para con aquel de-
beria ser “obligatoria”.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 292



Pero claro, quien la corteja es nada menos que su patron, a quien
debe fidelidad inicialmente como vasalla... Aunque ademas en esta
actitud media su genio frivolo, tornadizo e inmaduro, el cual reclama
casi una equivalente fidelidad.

Es altamente significativo que en el momento de su casamiento,
supuesto momento de culminacion de sus deseos maritales, tenga se-
mejante traspié y se sienta de repente turbada y desviada de su objeto.

sSeduccion material y afectiva todopoderosa de Don Giovanni,
mera coqueterfa, o preanuncio inconsciente de la joven por el cual
puede prever que el matrimonio enfriard su pasién?

En Zerlina, su alteracion, volubilidad y atracciéon por el noble
Sefor, es verificable y casi vergonzante. La personalidad de la bella
campesina, descorre los andamiajes de una sutil y caprichosa histeria,
similar a la de Donna Elvira, pero mas abierta, picara y despreocupa-
da, en alguin sentido equivalente a la de su Sefior.

La juventud es para ella su mas grande promesa.

El dtio La ci darem la mano, asi como sus arias, constituyen uno
de los recorridos mas voluptuosos y a su vez sintéticos y quedos de la
seduccion; instantes amatorios previos, donde el susurro y el silencio
presagian indiscutiblemente el encuentro amoroso.

La pareja de Zerlina y Masetto, activos amantes, mas rudimen-
tarios y cercanos a la naturaleza (en una ideacién rousseauniana),
jovenes e ingenuos, se opone a la de Donna Anna y Don Ottavio,
padecientes mas que dichosos enamorados, sobre los que el rigor, la
investidura, la religion, la moral y el luto se ciernen constantemente.

Elvira por ultimo, es directamente fiel a su intencioén de sancion,
metonomizado como imposibilidad, resentimiento y signo negativo
de la pasion que constantemente la conduce en vilo e indefinidamen-
te hacia Don Giovanni.

De Donna Elvira, se destaca una personalidad sumamente histé-
rica, mezcla de devociodn, rencor, cdlera, pasion, voluntad de repri-
menda y capricho. Su estado emocional es tan alto y manifiesto que
Don Giovanni no duda en denominarla pazza, a la vista de testigos
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que invariablemente tienden a poner en el lugar de la locura a aquel,
cuyos afectos se extreman en situaciones violentas, irruptivas, publi-
cas y casi ausentes de ética o contencion.

En realidad, es la que a menudo tiene mayor lucidez frente a sus
acciones, aunque claro, estd presa y omnubilada con su propia pasion,
proporcional a su supuesto odio. Por otra parte Elvira es una noble
dama, solitaria y devota. Es aquella mujer, todavia joven, aunque no
floreciente, cuya vida segura, ordenada, logica y rutinaria, un tanto
reprimida y temerosa, despierta de repente a un tempestuoso amor.

Y este amor modifica plenamente su sentir y accionar. Su inex-
periencia le hace creer que el sentimiento padecido y su objeto, son
unicos y posiblemente irrepetibles. La pasion por Don Giovanni la
enceguece, y sus principios y destinos personales se borran ante la
persecucion del ser amado, de su ser amado.

Cree en la palabra del seductor, confia en su hombria, se entrega
a él con un calor desmedido y pide tanto castigo como piedad. Lo
nombra a menudo con el insultante sciagurato, como con un devo-
cional mio marito.

Ingenuamente supone que la huida del noble se inscribe en una
accion solo dirigida a ella; siempre se siente su prometida, la Unica
que esta en condiciones de ser su esposa, en virtud de su solteria, y
por diferencias con Anna y Zerlina, quienes dadas las circunstancias
del momento, estdn interceptadas para acercarse al noble amante.

Por estas razones no puede admitir el desprecio y la burla de aquel
que la erotizé (seguramente, como nadie), y ahora la abandona, una
vez que su pasion fue saciada.

La nombrada Escena del Catalogo, tremenda en el lugar en que
se supone esta ubicada su historia de amor dentro de la increible lis-
ta del libertino, (y por extension todas las mujeres), no es obstaculo
para que su narcisista empecinamiento de castigo... y de recaptura del
amado, siga intacto, hasta el ultimo instante.

Su caracter normativo, defensor de justicias y salvador de jove-
nes incautas, prescribe para Mozart la escritura de un aria como
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Ah! fuggi il traditor, rememorante de ciertos contrapuntos, rimos
puntillados, retardos y escritura barroca en el mantenimiento del
afecto de bravura.

La gran escena y aria: Mi tradi quellalma ingrata renueva la
melancolia por lo perdido, la ambivalencia de sus sentimientos, la
defensa y el ataque simultdneo al causante de sus penas. En una
extensa cantilena (con un clarinete destacado que sirve de eco a
sus inflexiones), las variaciones de modo, apoyaturas, fluctuaciones
melddicas y disonancias, extremas aun para Mozart, explicitan este
sentimiento de vacilacion.

Permanentemente en tension, una y otra vez ilusionada y despo-
seida del amor en las artimaias de Don Giovanni, terminara sus dias
en la piadosa calma de un convento. Elvira es la tinica mujer que no
ostenta compromisos maritales. Los ha vivido antes con el protago-
nista y en su obsesion pretende que el caballero los confirme y los
selle. Su dignidad titubea frecuentemente y de hecho siempre se en-
trega a Don Giovanni, dada esa libertad y fidelidad de vinculos para
con ¢él; por ello precisamente, este la rechaza.

Donna Elvira ya no es presa: es victima y vengadora; por lo tan-
to, en manos de un perverso, le cabe solo el desprecio, el aparta-
miento y el castigo.

En Donna Elvira se transparenta aquel personaje un poco desva-
lorizado, de baja autoestima, pero de fuerte personalidad, posible-
mente meticuloso y desconfiado, que una sola vez puede vivir una
experiencia amatoria de alcances conmovibles, que no puede sopor-
tar la pérdida, y cuya inexperiencia en los asuntos del amor invalida
toda capacidad de control, argucia, estrategia o resultado. Su pena es
tan grande que la vuelta al estado pasivo y contemplativo, se avizora
como Unica opcién para su vida.

Los fragmentos solistas de Don Ottavio desplazan su voz a los
territorios de la serenidad, la reflexidon, los sentimientos humanita-
rios y la voluntad de sosiego ante las penas de su amada, a la que
sugestivamente rara vez adjudica el sustantivo amor. La presencia de

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 295



un diatonismo de extenso ritmo armonico, a veces himnico, conjuga
ese espiritu elevado y contemplativo, tan propio del sentir ilustrado.

Las coloraturas de su segunda e importante intervencion solista:
Il mio tesoro, parecieran dar testimonio del poder ludico, manieris-
ta y distractivo de lo ornamental, desaprensivo y secundario como
hecho contingente, cuando se valora y posee una base firme, afecti-
va y racional, sobre la cual el hombre se sostiene. También aquellas
definen su procedencia cortesana, galante, experta en juegos y ha-
bilidades de clase.

Las alianzas éticas y afectivas entre Elvira, Anna y Ottavio se dan
como resultado y encuentro inexcusable de su afan de venganza.

Los tres personajes, en un momento enmascarados, de algin
modo operan como una catdfora punitiva de la aparicion de la es-
tatua del Comendador. En ambos casos, estos prototipos furtivos y
misteriosos, cubiertos sus rostros o decididamente fantasticos, que
luego se dan a conocer, se proponen cumplir con el castigo del furi-
bundo Sefior.

Pese a los propdsitos divergentes de los particpantes a la fiesta, el
coro en estilo responsorial Viva la liberta! une las voluntades en una
especie de juramento genérico. No es la libertad politica o nacional;
es la libertad de las pasiones, del libre albedrio y del deseo de cada
uno de los asistentes.

La Escena de las Mascaras, desde el lamentoso Bisogna aver co-
raggio y el suspendido e inmaterial Protegga il giusto cielo, genera
un crescendo realmente orgiastico presentado en el Viva la liberta!,
y seguido por el minuet, la casi violacion de Zerlina y el vertiginoso
final, con su arrebatado y sibito cambio de tempo piu stretto, es-
cuchado como un impresionante e inercial cambio de métrica. El
libertino huye en medio de reclamos, engafios, y alardes de energia
y potencia masculina.

Desde todas estas observaciones, sesgadas claro esta por lecturas
hermenéuticas, un tema central de la dpera se dirigiria a interpelar e
interpretar las relaciones de poder entre hombres y mujeres, la ascen-
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dencia de la nobleza por sobre otras clases, el erotismo, la histeria, lo
perverso y las relaciones sadomasoquistas.

Y aunque estos temas o tratamientos pueden encontrarse tam-
bién en las 6peras del Barroco Tardio, particularmente las de la Es-
cuela Napolitana, el sentido subjetivo, individual y altamente epi-
dérmico de la escritura mozartiana, los convierte en presencias no
solo tutelares, deductivas meramente barrocas o arquetipicas, sino
cercanas, inducidas de un particular y palpables, casi desde una
identificacién personal.

En un orden mas general, las referencias a lo hechos, no libres
de implicancias casi naturalistas, sino justamente proximas y preg-
nantes, sorprenden aun en la irrupcion de fenémenos sobrenaturales,
como la conversacion en el cementerio con la estatua del Comenda-
dor o la presencia efectiva de este en la Escena de la Cena.

Previo a este pasaje, la réplica de Don Ottavio, siempre asociado
al buen tino y a la realidad, respecto a la indudable culpabilidad del
noble cavalier, ocurre luego de la trampa por la que todos confunden
a Leporello con Don Giovanni, escena en la que una vez mas Donna
Elvira resulta pablicamente burlada.

La accién por un lado informa de un rasgo de irreductible verdad
argumental, y por otro convierte a los presentes en publico aténito,
casi equivalente al de la platea.

Mas adelante, en la entrada del Comendador, no ficciona aqui la
sugestion y aceptacion de lo maravilloso, no es el Deus ex Machina
que interrumpe, corta o escande la accion hacia otro lado. Es la ruptu-
ra de la realidad con lo fantastico, con lo decididamente sobrenatural.

El grito terrorifico de Donna Elvira (completamente ajena a la
circunstancia teatral de ese momento) cuando ve al fantasma aproxi-
marse (confirmado luego por Leporello), abre la accion a la més pas-
mosa e irremediable conflictividad con lo real.

No se trata de una fantasia, de una metafdrica entrada, de un
delirio, de una licencia dramatica, de una virtualidad, o de una sus-
tancia fantasmadtica que solo ha pactado su vision con Don Giovan-
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ni o Leporello. Se trata de la contundente apariciéon de un ser de
otro mundo, sobre la que Donna Elvira, se expide como la testigo
eficiente e indiscutible.

Por ultimo también el disefio y elecciones musicales respecto a
situaciones dramaticas, resultan notables por su adelanto hacia solu-
ciones de estilos posteriores.

En realidad y en algtin punto, se revelan como menos convencio-
nales a las propias del Romanticismo belcantista.

La Obertura ejemplifica este aspecto.

Como es sabido y de acuerdo a ciertos canones de la época, utili-
zados ademas en sinfonias, la pagina inicial se construye encadenan-
do dos secciones contrastantes: un Andante y un Allegro.

A nadie escapa su recurrencia fatidica en el momento de la im-
precacion del Comendador al libertino: Don Giovanni, a cenar teco.

Sin embargo rasgos diferentes respecto a la Obertura, poten-
cian en la irrupcion de la estatua, la presencia rememorante de la
norma, de lo antiguo.

Veamos algunas comparaciones.

El pesante comienzo de la Obertura, en Re. m, se inicia sobre
la relacion I - V6, por cierto no del todo ortodoxa en cuanto al
estado del acorde, en especial para un inicio. La mayor duracion
en las violas, cellos y bajos de las notas re y do sost., respectiva-
mente, enfatiza un movimiento cromaético que tendra implican-
cias posteriores.

En el final, la advertencia del Comendador efectuada sobre una
instancia armonica similar, modifica empero sustanciamente este
enlace, toda vez que al I le sigue un V m. y luego una semicadencia
frigia, muy posiblemente referencial de varios topicos.

Primeramente la alusién a un tipo de enlace de algiin modo arcai-
co, tradicional y normativo. Otra cuestion radica en que el do natural
podria sugerir la apelacién a un significado, tanto fuera de la 6rbita
de lo contemporaneo, como asimismo monumental, pesado y arque-
tipico, y finalmente que la cadencia frigia remitiria desde el nivel de la
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recepcion, a un ideario “mediterraneo’, especificamente sur espaiiol,
de acuerdo al sentido de procedencia del espectro.

La diferencia entre re - do sost. del Andante de la obertura y el
re - do natural de este pasaje, define mundos de actuacién completa-
mente divergentes.

En el primer caso, una tensiéon moderna, vectorial y también vi-
rulenta, pero principalmente dramética, ya que supone un retorno
estructural al centro tonal: re - do sost. - re.

(Recuérdese que en la Obertura luego de este primer enlace la
secuencia de acordes de 7ma. dism. incrementan la tensién y la am-
bigiiedad teleologica de la marcha tonal. Sobre este fragmento nos
interesaremos en seguida).

Contrariamente, la relacién re - do - sib - la, a cargo del Comen-
dador, precipita de un modo protocolar, también inercial aunque
descendente y en algun punto prescriptivo y por ende mds irrebati-
ble, la tension hacia el lugar de la adusta academia.

Por esta razén Don Giovanni se identificaria con la primera as-
censién cromatica, moderna, trasgresiva, sensual, y dindmica, mien-
tras que el padre de Donna Anna, asumiria un vinculo con dicha
figura descendente, lo antiguo, lo disolvente y lo dogmatico... tal vez
y ademds, lo infernal.

Este sorpresivo e impactante retorno del material de la Obertu-
ra supone por un lado la comprension y despliegue definitivo del
proposito germinal del fragmento inicial, toda vez que esta ultima
escena se construye como una impresionante elaboracion y por mo-
mentos desbordamiento semantico de su ominoso fragmento inicial,
concretamente la seccion lenta, Andante.

En otro sentido, la Obertura queda de algin modo trunca, disol-
viéndose en la primera escena del drama, ya en el ler. Acto. Este final
desplazado, podria decirse que se recupera en la misma tonalidad (Re
M.), en la fuga de clausura.

Se completaria asi un circulo de pasiones y afectos: su primer
fragmento Andante rememorado a través de la muerte del protago-
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nista sobre un mismo tempo, y la segunda parte, el Allegro, en la mo-
raleja también veloz, del concertante final.

Tanto la seccion lenta de la Obertura asi como la escena de la
muerte de Don Giovanni han sobrevellevado interpretaciones diver-
sas. Entre otras, su fidelidad a una tnica tonalidad: Re m., solo “co-
mentada” por algunas dominantes auxiliares y asimismo escandida y
acuciada por usos sumamente dramadticos del II 6 + o los acordes de
7ma. disminuida (Paraskevaidis, 1993).

Se ha dicho también que el estatismo tonal de estas secciones im-
pactard en los comienzos de La Creacién de Haydn, la 9na. Sinfonia
de Beethoven, el preludio de EIl Oro del Rhin y los inicios de las sinfo-
nias de Bruckner (Michels, 1985), (Grout, 2001).

Igualmente, este pasaje ha sido dotado de un rol motivico progra-
matico, ya que es la tinica secciéon que reaparece con extensa fideli-
dad. Por ende, su funcidn estaria asociada directamente a una especie
de leit motiv del Comendador, o en todo caso al del destino fatal de
Don Giovanni.

En el Allegro de la Obertura, en Re M., se introducen ademas dos
rasgos melodico - ritmicos, cuya referencia literal o mas lejana se rei-
tera en todo el melodrama.

El cromatismo inicial y el tratamiento sincopado de la primera fra-
se suelen reaparecer en escenas solistas, de conjunto y concertantes.

Este cromatismo re - re sost., impulsor melddico de dicho alle-
gro, actiia ya como cita y reinterpretacion enarmonica no solo del
re - mi b. de la seccidn escalistica del Andante introductorio, sino
también del recién comentado re - do sost. del mismo fragmento,
evocador como dijimos de lo moderno, de la evasién y lo fantas-
tico, o simplemente del movimiento “hacia adelante” que caracte-
riza al protagonista.

Algunos eventos aportan varias paradojas interesantes de resol-
ver, en el tratamiento armonico del Andantey el inicio de este Allegro.

En el Andante, luego de la primera relacion inaugural: I - V6
- I, el bajo realiza una serie de cromatismos descendentes, recién
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aludidos, encadenando acordes de 7ma. disminuida y 6ta. aumen-
tada, esto es, las funciones I - Ilo - V6 - Io - IV M - 116 + - 164, que
sostienen a su vez las alturas respectivas, en cada acorde: re - re - do
sost.- do - si - sib - la.

Por su parte en el Allegro, el ascenso cromatico de la melodia re -
re sost. - mi..., actuante sobre la relacion I - (VI o) - II (y disonante
con respecto al pedal de re que sostienen los bajos), es comentado
por las flautas y fagotes en una segunda enunciacion, con las notas
do-si-la-sol..

sEstas desapariciones momentaneas de la sensible, asi como los
descensos escalisticos mencionados, actiian como una alusién y una
superposicion a los mundos del protagonista y el Comendador? ;Su-
gieren estos pasajes, que los caminos de Don Giovanni y el anciano,
cursan una traccion destinal opuesta, aunque complementaria, en la
cual el futuro del libertino estd cruzado y entrelazado para el drama
posterior con aquel? ;Estas superposiones aluden a un cumplimiento
futuro, inexorable y punitorio que el progenitor impondra sobre el
cavalier? ;En Don Giovanni, late y se engendra el espiritu de quien
sera su vengador? ;En el Allegro, el do natural descendente de las
flautas y fagotes (opuesto al re - re sost. ascendente), es una espe-
cie de fantasmatica presencia del padre, una disonancia que borra,
desfigura y retrasa el impulso, ya que lo envia hacia un metaférico y
represivo “atrds’”?

sEl bajo cromatico del Andante precepta no solo una reminiscen-
cia frigia asociada con el sentido patrimonial del Comendador, sino
a una genérica secuencia tonal arcaica, de las chaconas del Barroco?

Como sea, este segmento dirimido entre las tres voces graves y
rotundas del Comendador, Leporello y Don Giovanni, decanta real-
mente emocionante en su construccion solida y granitica, diriamos
inédita e irrepetible para el autor.

Una caracteristica primera recae en cierta saturacién tonal, pro-
vocada por la comentada redundancia del mismo centro armoénico.
En realidad esta no es tal.
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Lo que ocurre es que los desplazamientos tonales (hacia La m., Sol
m. o Sib.), se efectian desde movimientos cromaticos, con lo cual hay
siempre una imbricacién o superposicion seccional. La continuidad
de segmentos melddicos secuenciados, o la repeticion de ciertos gi-
ros cadenciales internos, como hacia el II nap. (;remitentes una vez
mas al modo frigio, asociado al mundo andaluz?), configuran una
red de migraciones persistentes de materiales, fluctuantes e inciertos
en novedad o recurrencia.

Pese a estos niveles de permanencia, el fragmento no opera como
una chacona o pasacaglia, ni tampoco como una variacion clasica, o
incluso, un desarrollo motivico convencional.

El pasaje recuerda ciertamente, al menos como ideacion, al estilo
wagneriano, en el que todo es material significativo y no meramente
transicional, una especie de zona en el espiritu del durchkomponiert,
sin cortes, reexposiciones o reminiscencias al aria o al recitativo (Pa-
raskavaidis, 2006), en todo caso un imponente arioso.

De acuerdo a ello la seccién pareciera articularse en lo esen-
cial, sobre una creciente acumulacién y encadenamiento de par-
tes melddicas distintas, de permanente continuidad y flexibilidad
formal, igualmente aunadas por ciertas bisagras y semicadencias
que establecen las dominantes auxiliares, o bien, las regiones de
tonalidades secundarias ya nombradas. La tensiéon generada es
realmente agotadora.

El final de esta seccion, en Re M., no se comparece con la idea ba-
rroca de la 3ra. de picardia, tal vez presente en la mente del compositor.

El modo mayor, de alguna manera queda semanticamente anula-
do, (entre otras cosas porque estd abordado desde el IV m), en forma
similar a lo que ocurre en el acorde final del Kyrie, en el Réquiem.
Este comportaminento produce una especie de ambigiiedad, vacio y
zozobra, realmente catartica.

Los gritos de Don Giovanniy Leporello en el momento culmine,
sobre el acorde de Re M, son rapidamente bordados por una dismi-
nucion tremolante en los violines, efectuada sobre las notas del bajo
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cromatico de la obertura recién comentado, a modo de sintesis y
rememoracion del estilo mévil y ahora precipitado hacia el abismo
del protagonista.

Trompetas y trombones parecen proferir solo intervalos de 5ta.:
re - la. La tension del modo menor anterior, soslaya o anula este cam-
bio. O en todo caso, el cardcter mayor dado por el fa sostenido en
maderas y violas, en vez de asimilarse a un sentido “acostumbrado”
de redencidn o triunfo, aumenta la factura de lo monumental, arque-
tipico y tragico.

;De quién es el triunfo? De hecho se supone que hay uno: el de
la justicia divina. ;Sera por eso que puede no escucharse como tal?
sNo estamos conmovidos por el protagonista, y el triunfo simbdlico
del modo mayor en realidad opera como una vacuidad del pasado y
la tradicién que pisotea al héroe nuevo y tremendo? ;Los universos
finalmente unidos en la muerte del Comendador y Don Giovanni,
neutralizan cualquier referencia al triunfo o la derrota terrenal y solo
hay anulacion, y “nada” después? Si el intervalo de 3ra. en forma li-
neal o vertical, ha aludido histéricamente al mundo de los humanos
en su remisidon no vertebral, sino en la referencia a un afecto, tempe-
ramento o circunstancia accidental, la no audicion tan evidente del
modo en los acordes finales de la dpera, remitiria a un estadio supra-
humano, en el que las contingencias se borran, y sobre las que solo lo
justo y estructural puede demandar ser escuchado.

Por ultimo, la tonalidad de Re, pivote estructural del toda la 6pe-
ra, impulsa ademds de los segmentos analizados en la obertura, la
centralidad de otros pasajes.

Donna Anna, como heredera del padre muerto, soporta esta to-
nalidad como referencia a su memoria, y como iderario de su accio-
nar proximo.

El dtio de esta con Ottavio, en el que se sella el pacto de venganza,
esta en Re m, mientras que su gran aria del primer acto, en Re M.; la
entrada de las mascaras se efectia también sobre Re m. Asimismo en
el sexteto del 2do. Acto, en Mi b. M., se produce uno de los momentos
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mas climaticos, rupturistas y arménicamente avanzados de la obra.
Sobreviene cuando la dominante de dicha tonalidad estd interpreta-
da como II 6+ y resuelve por enarmonia sobre el 164 de Re M. Esta
irrupcion revela no solo la entrada magnanima de los nobles Donna
Anna y Don Ottavio, instrumentada sobre un redoble de timbal con
oboes y trompetas, alusiva a una presencia real, sino que de algiin
modo en su sentido inesperado y desviado, se preanuncia como en
la Escena de las Mascaras, la futura entrada del Comendador: Donna
Annay su prometido simbolizan la venganza y la presencia del padre.

La tonalidad de Do m. se retoma luego, a fin de compatibilizar
su originaria pertenencia con Mib. M., tonalidad en la que se cie-
rra la escena.

Esta relacion Re - Do - Mib, también refuerza las propias de la
Obertura, de acuerdo a lo analizado acerca de los elementos armé-
nicos vinculados al seductor, al noble asesinado, y ahora también a
su hija. Sobre estas cuestiones acordicas se juegan ademas elementos
melddicos. En los fragmentos recién mencionados, el intervalo de
6ta. m. ascendente, suele condensar aspectos tematicos y afectivos en
el canto de Donna Anna, en los dios con Ottavio, o en la Escena de
las Mascaras.

Otros pasajes revelan interesantes innovaciones.

La siempre comentada danza del primer acto con sus metros
superpuestos, indicativos de los mundos cortesano, burgués y cam-
pesino, los niumeros de conjunto, los desvios tonales afirmantes de
irrupciones y cortes, la muerte de Don Giovanni, las escenas de mas-
caras y cambios de atuendo con los consecuentes deslizamientos en
las personalidades, las citas explicitas a musicas operisticas y famosas
de la época (que incluyen comicamente al Non piu andrai del propio
Mozart, de Las Bodas de Figaro), el empleo de un conjunto instru-
mental en escena articulante de una doble ficcionalidad, potencian a
esta obra mozartiana como ejemplar, en varios aspectos.

Por un lado la severidad, tragicidad y humor de las acciones na-
rradas y el paradigmatico personaje central, hechos y roles tomados
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desde dpticas dramatico - cdmicas de alto impacto teatral. Por otro,
la presencia de tipologias de inusual carnadura personal, cuyo afecto
por un lado remite a ciertos estereotipos barrocos asociados al po-
der dogmatico y modélico de un antiguo régimen, o bien de la dpera
buffa temprana, y si se quiere de la Comedia del Arte, aunque huma-
nizados en ambiguas actitudes y pensamientos.

La metéfora, la metonimia, el acto fallido, la parodia, se presentan
como engarces subterraneos de la accién, como ejes equivocos aun-
que actuantes, en los que la palabra, distante de ser siempre la servi-
dora de la realidad, desoculta u oculta oblicuamente los “verdaderos”
sentimientos, pensamientos u opiniones, o explicita la “realidad” de
las intenciones y acciones.

Empero, la dpera no es un diario clinico de afecciones humanas,
ni un documento cientifico, taxonémico de sensaciones.

Ficcidn y realidad juegan permanentemente en el espacio escéni-
co del espectador.

Las noticias del mundo a veces son valorizadas como guias es-
cénicas de cordura y certeza; pero en otros momentos, estos datos
se reemplazan por situaciones de cierta inverosimilitud contingente,
cuya validez se estatuye en tanto alimenta una coherencia “meramen-
te” de valor estético, sobre las que la veracidad sintactica y semantica
de la musica opera desde su propia realidad.

Por dltimo, la sorpresa casi insospechada de lo fantastico tras-
toca toda posible realidad en el marco de un elemento exdtico,
cuya espectacular entrada y desarrollo reposiciona las acciones en
una dimensién sobrenatural. El final de la 6pera reflexivamente
vuelve a cierto tono maravilloso, donde todo lo ocurrido es co-
mentado como una admisible representacion, a los fines éticos
y aleccionadores. Empero, los personajes resuenan débiles y casi
decadentes, esperanzados pero también resignados. Una fuerza
vital ha mermado sin posibilidad de redencion e integracién con
el mundo y su deceso no ha dejado a sus victimas en un estado de
pureza, al menos en lo que a su memoria respecta. La fuga final
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(otra vez el Barroco), se prevé como una decisiva apelacién laica
a la justicia y el bien.

Las Bodas de Figaro, escrita en 1786, a solo dos aios del estreno de
la pieza teatral de Pierre de Beaumarchais en Parfs, ofrece por su par-
te, un importante rasgo de contemporaneidad y adherencia estilistica
entre escritor, libretista y compositor.

Esta situaciéon informa de los cercanos vinculos artisticos que
podian establecerse en esos tiempos, esto es, la reverberacion de un
espiritu de época afectante en protagonistas de diferentes dominios,
embarcados en proyectos conjuntos, y con el fin de generar ecos y
perspectivas multiples. Lejos de pensar que los artistas de antafo
conminaban solamente en sus obras, a los héroes o dioses modélicos
de la antigiiedad, sus relaciones para con el mundo que les tocaba
vivir, plenos de conflictos sociales o personales, resulté medular en
algunos de sus acercamientos y atenciones estéticas.

La prohibicién efectuada por el emperador a la pieza teatral (aun-
que nunca a la obra de Mozart), da cuenta de este valor casi panfle-
tario y amenazante de la comedia, acerca de un noble que termina
arrodillado frente a su mujer y servidumbre, solicitando perdén por
sus excesos de poder y su violencia de género.

Pese al estilo relajado, antidiscriminatorio y abierto del imperio
de José II, el limite del despotismo, estaba claramente marcado.

Para Mozart, evidentemente el tono de la buffonerie, heredado
desde los origenes del género, se revelaba mas apto y directo para la
confesion de identidades particulares y modos de sentir, de corres-
pondencias epocales y tratamientos intensos, criticos y situados de la
afectividad humana y su sociedad de actuacidn.

A pesar de esto no deja de llamar la atencién la osada anti-
convencién jerarquica de la pieza de Beaumarchais, la relacion
casi irreverente, dramatica y de hecho peligrosamente subversiva
de los sirvientes respecto a sus reales patrones, sumidos estos en
una corte espafola enclavada a medio camino entre la ciudad y
la ruralidad, un tanto desvencijada, econdmicamente endeble y
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éticamente plagada de corrimientos, licencias, secretos, abusos de
poder y enganos.

Ya no hay un Comendador como voz del poder antiguo y dogma-
tico, ni siquiera un arquetipico noble patrén. Existe un Conde cavi-
lante, autoritario e inseguro, si bien altamente erotizado, sobre el que
Leporello - Figaro, tiene mas posibilidades de avanzar y vencer.

Ademas el joven peluquero es un hombre instruido y hasta sabe-
dor de mitologias. Como era costumbre, su oficio incluia “por fue-
ra” del servicio especifico, el entretenimiento del cliente mediante la
narracion de historias, chismes y cuentos de diversa procedencia y
tono, con una reciprocidad acerca del conocimiento de detalles, no
siempre “correctos’, de la vida y obra de aquel. De alli también sus
artimafas y contactos con la vida privada e intima de “todos” los que
pagan por sus servicios.

Figaro, sostiene con su empleador un oscilante vinculo de respeto
y a su vez desvalor y animo de revancha social, acentuado decidida-
mente cuando se entera que aquel desea proponer la restitucion del
derecho feudal atinente a los nobles, a fin de poseer a su novia, la
criada Susanna. El aria que sigue a esta revelacion: Se vuol ballare,
signor Contino, se efectia sobre un minuet, si bien algo rustico, como
adaptacion de la voz del sirviente a la tinica musica que por el mo-
mento puede apelar con su propia voz.

Sobre el estilo cortesano del Conde, Figaro planea su revancha.
Las secciones en las que el compas cambia a dos tiempos, el joven se
exalta. Esta métrica le permite ser mds fiel a su condicion social, y a la
expansion de sus sentimientos.

Con un tono mas burlesco la escena final del ler. acto Non pitt an-
drai postula a un Figaro nuevamente en el rol de Conde: aleccionador
y altivo, aunque también decididamente comico e histriénico®.

® La pericia de Mozart construye aqui un extenso pasaje en el que la relacion
dominante tdnica, se propone como tnica articulacién tonal. Empero el fragmento,
asociado a los planos melddico, ritmico, timbrico y fraseoldgico se direcciona pleno
de flexibilidad y variaciones de cardcter. Especie de rondd, la aparicién de la marcha
final produce un efecto nuevo y acumulativo de pequefias secciones complementarias.
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Por un ardid del destino, Figaro es revelado finalmente como
un noble, hijo olvidado por sus padres a partir de un triste episodio
de su nifiez en el que habia sido raptado por bandidos. El joven es
el fruto de los amorios de dos personajes de la corte: Marcellina y
Don Bartolo.

Es muy significativo que Marcellina, sin conocer el dato actual de
su maternidad sobre Figaro sienta por este un amor especial, metafo-
rizacion inconsciente del complejo de Edipo.

Por este extraio sentimiento, a toda costa quiere pactar con ayuda
del verdadero y también hasta el momento ignorante padre, y de su
patron, el Conde, un acuerdo que obligue al joven a casarse con ella.

A partir de la aclaracion de este hecho, por cierto, uno de los mo-
mentos mas comicos de la dpera, este hijo pasa a redimir su origen y
a su vez a participar de otro estrato social, dirfase un par del Conde,
con los consecuentes privilegios y beneficios.

Figaro, de esta manera, reemplaza hasta ese momento su padre
- patrén (metonomizado asi como vision fantasmatica del padre au-
sente), por el progenitor legitimo, en algin sentido més noble y po-
deroso. En la dpera, la revelacion de los padres de Figaro ante una
atonita y burlesca Susanna, recircula la accion, ya que las identidades
se advierten seguras y los vinculos se encauzan por una ética que los
encuadra (antes de descubrirse como madre de Figaro, Marcellina
competia ferozmente con Susanna).

El matrimonio de Figaro con esta ultima, se complementa con el
de sus padres, quienes felices del reencuentro del hijo prédigo, ven
redimidas sus posibles y antiguas culpas por la pérdida, dandose asi
una nueva oportunidad de amor, y de dotes econémicas.

Se sostiene la duda acerca de las nuevas relaciones que tendran
nuera y suegra, hasta el momento del develamiento de Figaro, real-
mente tensas e imposibles.

Con cierto riesgo, se infiere que la musica a partir de esta situa-
cién de reencuentro de roles y personajes, se torna mas intima y
profunda, hecho evocado en las arias de la Condesa, el Dove sono
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(una de las mas bellas melodias ideadas por el autor), y la impactan-
te escena del Conde Huai gia vinta la causa 'y Vedré mentr “io sospiro,
esta ultima no sin cierta retdrica barroca como corresponde a su
sentido de autoridad.

Asimismo los nimeros de conjunto, duos y trios, como todo el
acto final se encadenan en una suerte de confesiones y didlogos in-
tensos, tiernos y apasionados.

Cuando se abre el telon en el ler. Acto, lo que menos esperaria ver
el espectador de ese tiempo, y aun el actual (sobre todo en una dpera
acerca de la realeza), es el espacio de la servidumbre: el de Figaro
y Susanna. Figaro demuestra su estilo pragmdtico, aunque en cierta
forma ingenuo, en la practicidad de su accién: la medicion de la es-
tancia que el Conde les ha destinado como recamara nupcial, a fin de
decidir donde van a ubicar la cama. Susanna se ilusiona con su velo
de novia y advierte que Figaro atiende solo a sus empiricas cuentas.
Pronto la joven comprende que la supuesta dadiva del patron, no es
mas que una trampa para tenerla cerca de sus aposentos, mientras
Figaro realiza sus tareas fuera del palacio.

Desde alli se trama la accién vengativa de ambos, solidarizados
con la solitaria y engafiada Condesa.

La crudeza casi naturalistica, la falta de refinamiento cortesano,
la inadecuada mostracién de un salén inapropiado, lateral, (no ideal
para la presentacion de sus habitantes o invitados: practicamente un
sotano o buhardilla), lo desarreglado, provisorio, precario y exceden-
te, efectiviza una visién costumbrista, el enfrentamiento de clases,
instala el tema del amor y el poder, y da pie a la perfecta presentacion
de las psicologias e intereses de casi todos los personajes.

No es caprichoso que la unica pieza faltante: la Condesa Rossina,
haga su intima y doliente aparicion, sola, como parte esencial de la
trama, al iniciarse el 2do. Acto, casi como un instrumento solista,
luego de la introduccién orquestal (Steinberg, 2008).

El rol de la Condesa si bien fuertemente perfilado como el de
una joven de raiz no noble, que accede a su nuevo estatus social por
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el casamiento con el Conde, se extiende no mas all4 de su finalmen-
te sumisa actitud.

Su instancia expansiva tiene lugar en el ambito de lo intimo; no es
publico ni multitudinario. Como mujer proveniente de otra extrac-
cidn social, casi campesina, la convencioén de época trasladada a la
escena, indica para ella un natural temperamento, alegre, espontaneo
y divertido. De todos modos en el accionar actoral y musical, se des-
prende una melancolia proveniente de la soledad, de la falta de afecto
y de las traiciones del Conde.

La Condesa, a menudo parece estar prisionera entre las paredes
del palacio, distante de su familia, lejos de una vida mds interesante,
imprevisible y desenvuelta.

Por ello se instala avidamente en la trama que planea Figaro en
contra de este. Y alli emerge Rossina, la muchacha de EI Barbero de
Sevilla, una especie de Susanna, plena de astucias y complicidades,
fresca y brillante, asimismo oscilante ante las declaraciones de amor
del fogoso Cherubino.

Pero Rossina, es ahora una noble, por ello, desde su compostura
jerarquica, puede también lamentarse que su destino dependa de una
sirvienta, unico refugio de sus confesiones y secretos maritales.

Las escenas entre la Condesa, Susanna y el Conde, y las propias
con el concurso de Figaro y Cherubino en el Acto 2do., se cuentan
entra los logros mas pronunciados de los autores, en tanto juego de
emociones, tramas y acercamientos intersubjetivos.

La camara de la Condesa, escenario de sus expansiones senti-
mentales, de furtivos encuentros y desencuentros amorosos: telas,
sedas, almohadas, puntillas, encajes, maniquies, lociones y balsa-
mos, perfumes, entradas y salidas, ocultamientos y disfraces, can-
ciones, cartas furtivas, sorpresas, pactos secretos, huidas subitas,
besos robados; la escena patentiza el mundo intimo, (particular-
mente femenino), y la sociedad aristocratica del siglo XVIII, en la
que Jean - Honoré Fragonard o Francois Boucher se dieron cita nu-
merosas veces.
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En el texto de da Ponte y Mozart se acentta, respecto al origi-
nal, el conflictivo enfrentamiento de clases, asi como las aparien-
cias y realidades.

Los roles a menudo se confunden, transparentan o bien interac-
taan en espacios supuestamente destinados a tal o cual estrato social,
pero sin embargo invadidos o coptados por los miembros de la “otra
clase”, hecho que la musica sugiere o permite, en virtud de sus posi-
bilidades respecto a los procesos de simultaneidad, asi como por los
tratamientos contrapuntisticos o temadticos.

De alguna manera todos los personajes estan enojados o confabu-
lados con el Conde (como en Don Giovanni, aunque ahora con ma-
yores ambigiiedades): los sirvientes y el personal por obvias cuestio-
nes de excesos de poder. Don Bartolo, por el encono que en el pasado
se signa entre ambos, ya que Rossina, era una joven prometida a este
y fue literalmente robada por el Conde con ayuda de Figaro, en una
especie de obediencia y pacto de vida. Marcellina, porque se desvive
por encontrar un marido y el Conde no apela nunca a resolver su
pedido. Del mismo modo Cherubino y la Condesa, son victimas del
Seor, uno del furor y la envidia, y la otra, del engafio y el abandono.

Igualmente por cuestiones de conveniencia y pragmatismo se es-
tablecen alianzas pasajeras entre todos los personajes, tal lo previsto
por el estilo buffo.

La partitura una vez mads visibiliza estas contradicciones y par-
celamientos tanto intimos como exteriores, revelando las secretas
aspiraciones o sentimientos, por sobre los actos o las palabras. Es
llamativo que el casamiento, producido al finalizar el 3er. Acto, no
sea la conclusion argumental obligada del melodrama. La dpera se
cierra en el préximo segmento, en una escena de alto erotismo, de-
sorden y casi desintegracion, justamente en una situacion afectiva,
mas que conclusiva y anudada, abierta en una especie de estallido
de deseos y promesas.

La Escena del Casamiento en este Acto 3ro., cuya dramaturgia
se desvia a partir de la irrupcién de la marcha, deja en suspenso un
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enfrentamiento definitivo que parecen tener Figaro y el Conde. La
ceremonia plagada de guinios, miradas oblicuas y sospechas, revela a
una Susanna intrigante y seductora, quien entrega al Conde subrep-
ticiamente una nota con una invitacion para encontrarse esa noche
en el parque, en ocasion de la fiesta que este ha organizado para los
flamantes novios, cita que dicho sea de paso, Figaro y la Condesa
conocen, y han tramado junto a la criada®.

Susanna, a veces parece caer voluntariamente en las redes de su
Senor. El acercamiento para con él por momentos simula afecto,
aunque en realidad seria solo estrategia. En otras ocasiones parece
flaquear ante los avances encendidos del Conde.

Numerosas puestas en escena se dirigen a mostrar esta inclina-
cién, de manera mds o menos manifiesta.

Respecto al tema de las identidades, el caso de Cherubino, plantea
una de las descripciones mas significativas de la pieza, también reco-
rrida por ambigiiedades y deslices permanentes. Desde el momento
que el personaje, un puber inflamado de amor, estd encarnado por
una mujer, concretamente una mezzo soprano, entramos en una fic-
cionalidad escénica con algunas divergencias con la realidad contin-
gente. Para la cantante, el rol implica un desafio actoral, toda vez que
sobre su condicién femenina, el personaje soporta la encarnacion de
un joven que es disfrazado de mujer.

sEn qué lugar dramatico se pone la femeneidad y la masculini-
dad? ;Cémo se personifica vocal, corporal y gestualmente esta com-
plejidad genérica?

Ciertamente la edad temprana del joven autoriza a la incerteza
acerca de un preciso y absoluto objeto amoroso, y en consecuencia

% Laredaccion de la nota se realiza desde el sugerente duio entre las dos mujeres, por
cierto inflamado de picardia y erotismo: Che soave zeffiretto. Melodias que se imitan
o se complementan, didlogos con los oboes, este fragmento muestra un preciosismo y
una delicadeza que recuerdan a “Cosi”.

En su métrica regular y de algin modo mecida por el acompanamiento, se presume
tanto un estado de nerviosa expectacion como de hipnético letargo.
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también, a su indeciso estatuto de género, pero como sea, el rol alude
a una primera “paradoja”

En otro sentido seguramente mas revelador (después de todo el
tema de los personajes travestidos, o los castratti, configura un largo
y complejo tema para el melodrama de esos tiempos), Cherubino,
cuyo nombre no permite ninguna vacilacion respecto a su afecto, se
presenta simbolicamente, mas que por su juventud o inexperiencia,
como aquel nuevo espiritu arrojado, atrapado en un deseo y en un
eros casi indiscriminado.

El personaje estd enamorado del amor, sus poesias y canciones
(un novel artista), estan dirigidas a todas las mujeres del palacio, no
sabe quién es ni qué hace, habla del amor con él mismo, se ruboriza
y agita..., en sintesis representa primeramente el estadio autoerdtico
de la pubertad, asi como de algun modo, el hilo invisible de un amor
moderno, febril, pasional, narcicista, incipiente y romantico, un amor
inédito que el resto de los protagonistas ya sea por su rango, su edad,
su relacion para con otro sistema de valores o su experiencia amato-
ria, no pueden o quieren vivir.

La edad y la psicologia de Cherubino, vacilantes entre la nifiez
y la pubertad, le permiten entrar a las cimaras privadas de nobles y
doncellas, escurrirse entre sus sabanas, y escuchar sus intrigas y se-
cretos. El asombro de la Condesa y de Susanna por este nifio que de
pronto mira y actia extrafiamente de otra manera, para quien el rol
de inocente testigo, especie de mufieco tierno y encantador, se trans-
forma en protagonismo, genitalidad adolescente y participacion, es
un tépico que persiste en toda la 6pera.

Las mujeres del palacio no dejan de travestirlo, concederle mi-
mos y otorgarle confianzas y atisbos a “lugares” a los que sin duda,
ya no puede ver ni tocar con la misma angelidad de los afios previos.
;Sostenimiento y negacién por una lamentada pérdida de la ninez
inocente? ;Juego erdtico, curiosidad y necesidad de asomarse al re-
corrido didactico y amatorio de quien muestra ambigiiedad etaria e
inexperiencia, y apenas se inicia en el deseo carnal? ;Tentacién in-
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cestuosa? Las intrigas y confusiones permanentemente impulsan sus
relaciones con las damas y los hombres de la accion.

Para estos ultimos la nueva identidad viril del joven, se presenta
no solo evidente, sino peligrosa, para sus propios dominios e intere-
$es amorosos.

La Condesa puede acompanarlo en su nostalgica pérdida y tam-
bién inflamada edad, el Conde con su donjuanesca actitud, pero
siempre con el recato o cinismo que sus entidades reales exigen. Su
patron permanentemente lo persigue y castiga: tal vez porque en
Cherubino se ve a si mismo, joven acicateado y presa de su pasion,
torpe, irresoluto y escondedor, tal cual inmaduramente es él. Adon-
de va el Conde, el jovencito llega primero, birlando “sin querer” sus
tretas amorosas.

De algtin modo Cherubino se identifica con el Conde en un tiem-
po anterior al actual, por lo cual entre sus vidas parece establecerse
un juego de espejamientos. Sobre este reflejo, el accionar del noble
Seflor resuena como un eco presente de lo que tal vez fuera él mismo,
en su ingenua y pristina pubertad.

En todo caso, el Conde afora y envidia a Cherubino. Por ello lo
castiga. Cancela en el puber la posibilidad de hacer lo que él mismo
ya no puede concretar con igual inexperiencia y abandono juvenil,
dado el rango ocupado y la simulacién ética que debe sostener ante
los subditos. Cherubino, un casi nifio, que en la 6pera puede osci-
lar entre los doce o quince afos, (la accién puede ocurrir en el afio
de su escritura: 1786), sera el joven que seguramente sobrepase a la
Revolucidn Francesa, convirtiéndose en la plenitud de su vida en un
apasionado y nuevo romdntico.

Se infiere que no es casual el estilo general de sus dos arias prin-
cipales: en la primera, “Non so piti...” la inquietud de su estado amo-
roso se refleja en el uso de secuencias armonicas, la repeticion y en la
ritmica sincopada y agitada, y la segunda, Voi che sapete, se construye
a partir de un criterio, si bien reexpositivo, de flexibilidad y evolutiva
continuidad, incluyentes de desvios tonales, cambios de modo y se-
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cuencias cromaticas, presagiantes tal vez, de algunas de las construc-
ciones formales distintivas del proximo periodo.

Durante el 4to. Acto, las parejas amparadas por la boscosa pe-
numbra, se intercambian, se evaden y se confunden; los actos fa-
llidos y el eros operan como sefiales definitivas, por sobre la con-
vencion y el acuerdo civil formalizado en matrimonio, ocurrido
en el final anterior.

La accién pareciera interrogar acerca de la posibilidad del deseo
después del acto matrimonial (Steinberg, 2008), de lamentar todo lo
que se perdié y desaproveché por la eleccion de una sola persona.
Asi como las instancias finales del 2do. Acto, en este final la escena es
prodiga de encuentros y desavenencias afectivas.

Entradas acumulativas y sorpresivas, bosquecillos sombrios y
enganosos, personas, luces y sombras, disfraces, mentiras subitas,
ocultamientos, equivocos, peleas, fugacidades, irrupciones, arrepen-
timientos, confesiones (como la del aria de Susanna, Deh vieni, non
tardar, practicamente el Ginico encuentro de su canto con su sencilla
e intima sensibilidad), brindan un juego amoroso de cambiantes aris-
tas, en el que todo parece estar hecho, como sospecha o ardid para
que lo vea, lo escuche y lo desee el otro, a veces ignorante de la situa-
cion, pero otras, en suspicaz complicidad con el supuesto trasgresor.
Un estado decididamente histérico.

El aria de Susanna viene precedida de un breve recitativo:
Giunse alfin il momento que Mozart inicia con la misma melodia
que el equivalente de la Condesa, antes del Dove Sono, esto es: E
Susanna non vien!

Ademads de ciertos parecidos frecuentes en estos casos, dados por
cierta indiferenciacién temadtica propia de los recitativos, la similitud
en esta ocasion indicaria el momento del cruce de vestuarios e iden-
tidades entre ambas mujeres, desencadenante de las peripecias prin-
cipales de todo el acto. Otro aspecto a resaltar del aria de Susanna es
su disefio formal; sin una especifica esquematizacion, solo tal vez el
comportamiento reiterado de las maderas y la textura casi guitarristi-
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caen las cuerdas, la linea melddica se aparta de un tematismo regular,
recurrente y preciso en cuanto a identidades motivicas.

Una especie de forma continua y organicamente desarrollada se
expande durante todo su recorrido temporal. El acompafiamiento
quedo, aislado y fragmentado propone un momento de introspec-
cidn, sobre el que las fuentes de la sensibilidad de la joven, se ex-
hiben pudorosamente. La Susanna extrovertida, picara y tempera-
mental, recubre a una mujer softadora y sencilla, emotiva y amable,
cercana a la naturaleza y prendada de amor. En el aria subsiste un
afecto tnico, pero la variedad de la linea melddica, lo hace transitar
por numerosos matices.

Realmente evocadora y sintomatica es la eleccion de toda la esce-
na nocturnal del 4to. Acto, cargada de penumbras, invisibilidades y
casi rechazos por la “iluminante razon ilustrada” El tradicional not-
turno o serenata hecha dpera. Una visién por momentos romdntica
de una fiesta galante, efectuada en la conspirativa noche. Y aqui el
amor tal vez mds simple y menos paradigmatico, por ello esquivo,
manifiesto, potente y lejano de modélicos cortes. En este momento
se hacen importantes aserciones: Marcellina habla del desprecio y el
sufrimiento que padecen las mujeres en manos de los hombres; Don
Basilio, recuerda el peligro, la sed de poder y la usura de los nobles
respecto a sus subditos; Figaro se remuerde en su deseo de venganza
hacia el Conde, aunque también se ve expuesto al temor de los celos
y la traicién de Susanna con este.

Los personajes confluyen y se separan en una serie de soliloquios,
a modo de un clasico catalogo de afectos. Mozart, da a cada uno de
aquellos el lugar para expresar quiénes son, qué sienten, y qué es lo
que sinceramente padecen o desean. El Conde es un seductor, pero
también una victima de las circunstancias. La Condesa es ética, aun-
que asimismo, fragil y voluble. Susanna muestra en su picardia, una
enorme compasion y amor protector. Figaro presenta sus sentimien-
tos con fidelidad y aplomo, y al mismo tiempo se estatuye rebelde,
sagaz, sumamente ocurrente, vengador e intrigante. Cherubino y
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Barbarina se aman y se escudan en su juventud, aunque el casi nifio
insiste en acercarse a cuanta mujer pasa por su lado. Las tergiversa-
ciones y confesiones de Marcellina y Don Bartolo, en el inesperado y
cédmico transito de furiosos demandantes a padres amantes del pro-
tagonista, hablan por si solas.

Las escenas finales, respecto al pedido de perdén del Conde, acep-
tado por la afirmacién de su esposa, junto a las reconciliaciones pro-
visorias de las otras parejas (factibles de un desorden casi inmediato),
conjugan por una parte la posibilidad de creencia en el noble arre-
pentido, en tanto poder supuesto por sobre cualquier declaracion pu-
blica que permite rdpidamente vaciarse de sentido, asi como el valor
de los actos amorosos, entendidos dentro un estadio erético pristino,
genuino y ademas cambiante.

Este final con el alba que despunta, y pese a la declarada confianza
en el amor y el festejo, no deja de alcanzarnos con una cierta amar-
gura y desazon: el fin de la noche y la luz del alba; el momento de la
vuelta ala cordura y a la vida cotidiana, el lento retorno a la identidad
y ala constancia yoica luego de la turbacidn, la confusion y el descen-
tramiento identitario.

La noche ha acortado distancias, ha revelado subjetividades, ha
demorado, confundido, embargado, ansiado y perdonado; en la no-
che todo es posible.

Segun Steinberg, “Las Bodas” es la 6pera que definitivamente trata
de plantear un nuevo individuo moderno, sobre todo en su doble
estado de ser interno y ser social, prerevolucionario, centro de una
sociedad a punto de cambiar radicalmente, intuida de flamantes de-
rechos, y valorizante de un triunfo préximo de ciudadanos, paisanos
y sirvientes, por sobre una nobleza corrupta y débil.

En el drama, la sustancia teatral performatiza a seres diver-
sos, aunados por ciertas reglas y convenciones, por ciertos in-
dicadores de poder, aunque lo que resalta es el sentido sefialado
por Eagleton, esto es, la fuerza del sentimiento individual, sus
cambios, contradicciones y dudas, espejadas si, sobre un fondo
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social digno de renovacion, pero fundamentalmente vivido desde
la propia subjetividad.

En referencia a Cosi Fan Tutte (1788/90), ultima pieza de la trilo-
gia Mozart - da Ponte, puede mencionarse un espiritu similar a “Las
Bodas”, incluso al Rapto en el Serrallo, en especial en su tematica, y en
tanto presencia instrumental y visual de la turqueria.

Sin embargo “Cosi” se embarca en ciertas sutilizaciones del trata-
miento, armodnico y orquestal, asi como en opacidades, refinamien-
tos, ambigiliedades y melancolias, no tan acentuadas en las otras
obras, hecho del que participa la musica del autor aproximadamen-
te desde 1788, por razones que van desde la mencionada muerte
de su padre en 1787, la de José I en 1790, la pérdida definitiva de
un siempre endeble favor real, la enfermedad del compositor, sus
problemas econémicos y un cierto clima post revolucionario que
seguramente descoloca a la sociedad vienesa y consecuentemente
sus bienes culturales.

A pesar del uso de ciertos elementos exéticos, en “El Rapto”
(1781/82), los arcaismos o alteridades parecen provenir mas que de
un buscado alejamiento, refinamiento o contaminacion del estilo
dada la intromision de marcas extraeuropeas, por un cierto elemento
asistémico, aun precldsico, y hasta si queremos, neobarroco, en tanto
ciertas desconexiones de la continuidad advertidas en la tonalidad
y la forma, o determinados recursos escoldsticos del contrapunto.
Posiblemente la notoria voluntad de Mozart de componer una 6pe-
ra “alemana’, personal y en términos de carta de presentacion, ajena
fuertemente al estilo italiano en boga en la capital austriaca, lo impe-
li6 a buscar como sea, una marca identificatoria y local®.

Asimismo, la lengua germana asociada a un asunto tematico tan
ajeno a su “naturaleza’, pudo crear una amalgama compleja y en cier-
to modo indecisa, finalmente superada completamente en “La Flau-

7 Recuérdese que el compositor se instala en Viena, luego de su sonada expulsion de
Salzburgo, en 1781, el mismo afio del ascenso al trono de José IL.
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ta”: tal vez, una segura “adolescencia” en los intentos mozartianos de
configurar una sintesis entre elementos alemanes e italianos.

Mas alld de estas cuestiones atinentes al lenguaje del compositor,
propias de profundizar en otro contexto de analisis, las relaciones in-
terpersonales se definen nitidamente dentro de esta metafora, jugada
entre los mundos de Oriente y Occidente.

El amor y sus modos de concepcion en medios sociales y cultu-
rales diversos, el poder absoluto del hombre oriental sobre la mujer,
el sometimiento, el placer, la amenaza de la tortura, la busqueda de
libertad de las jovenes, el pensamiento logico y dialoguista occi-
dental enfrentado a mandatos univocos, ancestrales e imperativos
de género y de orden mitico, se presentan como ejes tematicos de
importancia estructural.

Solamente se menciona que en la presencia siempre hablada del
Pachd Selim, se configura un halo de poder univoco y omnipresente.

El hombre, el monarca, es finalmente el dinico dotado nada mas
que de palabra hablada: palabra potencia y realidad, palabra dadora
de ley o piedad, palabra fundante. No es motivo menor para que Mo-
zart justamente en esta obra, haya dado como auto réplica la senten-
cia acerca de la palabra servidora de la misica, posiblemente no solo
como argumento a la validacion de la exitosa factura de las 6peras
italianas, a menudo sostenida por pobres libretos, sino ademas como
defensa y afirmacion de los sonidos musicales por sobre el enunciado
del habla: la musica como creadora de una realidad extraverbal, no
seguramente en los términos de trascendencia romantica, aunque si
plasmada como discurso auténomo, valioso y significativo.

Para Said, Cosi fan Tutte no es una épera madura de Mozart, sino
una obra tardia. Como tal, presenta elementos renovadores, reticen-
tes, reflexivos y cripticos (Said, 2009).

“Cosi” procede también de un estadio inicial, entendemos fun-
dante: la mujer, su alma y su vivencia del mundo; por otra parte de
un paisaje y una atmosfera: Napoles, el mar, el puerto, la distancia, la
partida, la lejania y el retorno. Sin embargo se separa de “El Rapto” de
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manera muy significativa. Mozart y da Ponte, desde la vision primera
redactada por ambos, parecen recostarse en algunas topicas tratadas
en el mundo del Rococd, en especial las pinturas de Jean Antoine
Watteau o Fragonard, en ciertas vistas de lejanias, de dorados pai-
sajes, atardeceres, en personajes de espaldas, enfrentados a jardines,
bosques o aguas iridiscentes.

El sentido suspendido de varios de sus fragmentos, el tratamiento
suave, esfumado o pausado de numerosos acompanamientos, la len-
titud del ritmo armonico, las envolventes texturas de cuerdas y ma-
deras, las lineas melddicas de las arias, brindan un especial y estdtico
modo de entender estas expresiones, las de estas mujeres y también
las de los hombres, que hablan y pactan sobre constancias amatorias,
esperas y trasgresiones.

El ddo inaugural de presentacion de ambas protagonistas, la es-
cena del quinteto vocal en el instante de la partida de los jovenes a la
guerra, el trio Soave sia il vento, el aria Un aura amorosa, las escenas
Ah, che tutto in un momento, en el final del ler. Acto, el dio con coro
Secondate, aurette amiche, o los duos de las parejas de enamorados,
explicitan entre otros momentos, esta suspension que pareciera pro-
venir del mar, proveedor de un estado casi flotante de expectacion,
deleite, melancolia, erotismo y angustia.

El clima mediterraneo, el sol y el calor también invitan a Mozart a
las delicias de manjares, desayunos, el color de un Oriente préximo y
la verificacion de un estandar vital, mas sensorial, natural y palpable:
el Sur de Italia y su carga histérica, emocional y sentimental. Todo
consumado con una sutil sincronia entre estilos de procedencia ger-
mana y los propios de la Italia buffa®®.

% La comparacion del trio Soave sia el vento con El embarcamiento de Citerea de
Watteau, se propone como digno de atencion.

El texto del fragmento, relativo a la presunta partida de los dos jovenes, recién iniciada
la 6pera, concluye con la frase Benigno risponda Ai nostri desir. ; A cuél deseo se refiere
el verso? ;A los deseos de los jovenes que han partido? ;A los deseos de sus prometidas
que piden proteccién y ansian su vuelta? ;O al deseo inconsciente de todos, sin forma
ni objeto que proyecta la libido hacia un destino incierto y ensofiado?
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Si uno de los temas de la dpera es la fidelidad, el alma femenina,
voluble e inconstante y el engafio masculino, el texto avanza hacia un
estilo coloquial, cotidiano y también confesional.

Sobre dos jévenes hermanas, ingenuas, poco sagaces, inex-
pertas y caprichosas (en cierto modo, parecidas a Donna Elvira),
la criada Despina (una Zerlina mas madura o una Susanna mas
arriesgada y cinica, conocedora de hombres, intrigas y mafias, ex-
pertisima en cuestiones de amor), construye con el viejo galan
y filésofo Don Alfonso una telarafia creciente. Este se presenta
como un personaje enigmatico, poseedor de las recetas y refranes
que aseguran un arte del vivir.

Su aplomo y prestancia son deudores de una vida seguramente
disipada, libertina, pero asimismo reglada por un cédigo didactico y
cientificamente observacional que alcanza y congela al amor: de alli
su deuda para con lo perverso, incluso con lo sadomasoquista. Es un
hombre amargo, descreido, oportunista y cinico; cercano a la muer-
te. En algtin punto podria ser un viejo Don Giovanni o un Marqués
de Sade, muy decepcionado y resentido, que ha aprendido la leccién
para siy se encarga ahora, con argucia y “virtuosa” pasion, de indicar
el camino del amor a los mas jévenes, a fin de convertirlos momenta-
neamente en presas de sus propias debilidades, decepciones y dudas.

Sobre una mirada nacarada y promisoria, la pintura de Watteau retrata este momento
de la partida de varias jovenes parejas, como una secuencia progresiva, desde la
ribera, al barco y desde alli, hacia las costas del placer.

Y en la dpera, se sabe que por sobre la trama expresada en las palabras, y aun més alla
de los hechos ficticios mostrados en escena, no existe ningtin viaje territorial, por lo
que la proyeccion del trio, se impulsa como la verdadera respuesta: es un viaje interno
ala consumacion del deseo.

El drama recién ha comenzado, la promesa de este cumplimiento se ruega como
necesaria y anhelante.

En numerosas puestas en escena, como en Watteau, los protagonistas cantan de
espaldas al pablico; miran al mar, testigo de sus profundos y escondidos anhelos.

El agua espeja la memoria interna y la remembranza; la audiencia escucha las voces
desde una no expresa identidad, desde un desconocido emisor; un emisor que inhibe
su rostro sensible, pero contrariamente desoculta su interior, y eleva la plegaria de su
deseo intimo e inicial.
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La idea de Alfonso se basa en el enunciado: ;qué harian si su-
cede tal cosa?

Segun Said: “concibe para las dos parejas de amantes un juego en
el que la identidad humana aparece como algo proteico, inestable, y
no diferenciado del resto de las cosas del mundo real. “Es una especie
de Virgilio parédico que conduce a unos hombres y mujeres jovenes
a un mundo sin reglas, normas o certezas” (Said, 2009: 98-101).

Para la época de composicion de Cosi fan Tutte, las cartas de Mo-
zart, entre otros destinos, a su esposa Constanze Weber, dan cuenta
de un estado de fervor compositivo, de cierta intranquilidad febril,
asi como de la necesidad de conseguir paradojalmente, un “helado”
control de las cosas.

Segtin Said, estos sentimientos mozartianos se sintetizan en el
espiritu de su ultimo melodrama cémico. La cuestion vinculada al
dominio, se desarrolla de tal manera que los protagonistas actiian en
base a mutaciones normativas y ludicas, que en ocasiones determi-
nan un cambio imprevisto, en una especie de juego de la oca.

Don Alfonso pretende mirar la escena de lejos, atisbar el espacio y
ver como sus animales de laboratorio reaccionan ante los estimulos,
consejos, reprimendas o anuncios.

Eltitulo completo de la comedia Cosi fan Tutte ossia La Scuola De-
gli Amanti, da pie al proceder casi cientifico de Don Alfonso respecto
a sus objetos de ensayo: las dos parejas de enamorados. Por eso esta
comedia de Mozart, se erige también como una investigacion profun-
da acerca del sentimiento del amor. De alli tal vez esa necesidad de
advertencia y casi frialdad que se comenta, a propésito de las cartas
enviadas a Constanze: a la manera de cualquier investigador, libreto
y musica debian proponer una serie de premisas y regulaciones exac-
tas, especie de indicadores y elementos metodoldgicos que ofrecieran
el resultado que proveia la hipdtesis.

El propésito concreto de la misma: descubrir, probar e inferir la
inconstancia del alma y conducta amorosa de las dos hermanas, y por
ende de todas las mujeres, cuando sus nobles novios, a partir de una
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apuesta de dinero previa suscripta con Don Alfonso, son ficticiamen-
te enviados a la guerra y los mismos aparecen subitamente disfra-
zados, haciéndose pasar por ricos y apasionados albaneses - turcos,
dispuestos a enamorar a sus parejas opuestas.

La mucama Despina contribuye con sus astucias a la continui-
dad de la parodia. Ademas, ambos intrigantes pretenden instruir
a los cuatro enamorados en los deberes de Venus. La inexperien-
cia de las doncellas, sugiere las nuevas condiciones de vida de dos
jovenes solas (;por qué no aparecen padres o familias tutelares?),
en medio de una sociedad que ha cambiado de rumbo social. Las
jovenes parecen estar siempre ahi, en su casa, en el mismo lugar
de espera.

Se comentan algunos aspectos de la cuestion dramatica.

El comienzo de la comedia ya es peculiar.

Si bien en Don Giovanni o “Las Bodas” la dpera se abre sobre una
accién ya iniciada, en “Cosi” no entendemos inmediatamente qué es
lo que esta ocurriendo. Se infiere alguna afrenta, sospecha o alusién
velada de Don Alfonso a los jovenes, en relacion al honor de sus
prometidas. Si no: ;por qué los caballeros comienzan defendiendo
“de la nada” y con tanta ponderacién y seguridad, la conducta de
Fiordiligi y Dorabella?

Mas adelante, cuando los amantes se alejan hacia la fingida gue-
rra, Despina, al ver a las hermanas, abandonadas, llorosas y supli-
cantes, y aun sin saber de la tarea que le solicitara Don Alfonso, se
explaya en consejos amorosos.

Opta por la diversion y el entretenimiento. ;Acaso los hombres
son fieles? ;Qué importa divertirse si los prometidos no estan? ;Hay
que comprometer el corazén? ;Significa realmente una traicion la
compaiiia de un hombre amable y bello?

En In uomini, in soldati, como en Una donna a quindici anni, en el
2do. Acto, la mucama estimula e insta a las jovenes a liberar su libido,
a gozar de su juventud y en cierta forma, a vengar a su oprimido y
maltratado sexo.
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Por su parte, las damas en cuestion oscilan en sus maneras entre
una compostura de sefloritas de corte o en habitos liberales de sefio-
ritas burguesas. Por tanto sus retéricas gestuales se admiten ambiva-
lentes y su ética, asimismo oscilante entre un debo ser y un deseo ser.
A veces se muestran implacables, furiosas y seguras, otras, abruma-
das por la vacilacion y el remordimiento, o bien, entusiastas ante la
experiencia improvisada, trasgresora y libre.

Las arias a su cargo dan cuenta de esta situacion, por ejemplo, en
ciertas adherencias e indicios parddicos de la dpera seria, tal como
sucede en el Come scoglio de Fiordiligi.

La misma joven se hace cargo de sus dudas, culpas, miedos y
ambigiiedades afectivas en el recitativo Ei parte... Senti!, que prece-
de al extenso rondé del 2do. Acto: Per pieta, ben mio, perdona. La
incertidumbre de la protagonista ante un amor virtuoso opuesto a
la frivolidad, la locura, el remordimiento y finalmente la infidelidad
y la traicién, desemboca en un pedido de perddn ante lo que estd a
punto de cometer.

Dentro de Cosi Fan Tutte, las escenas decididamente comicas y
hasta absurdas, e incluso ridiculas, circulan con total legalidad.

La criada disfrazada de médico o letrado, los fingidos suicidios de
los “turcos’, las escenas de Despina y las jovenes, entre otros pasajes,
muestran este lado farsesco con mucho mas vigor e hilaridad que en
Don Giovanni o “Las Bodas”.

De algin modo, también la dpera se constituye en un pequefo
manual acerca de los conocimientos médicos de la época: el uso de
remedios y pdcimas, tratamientos quiropracticos y del magnetismo,
este tltimo como innovador método terapéutico, en boga en los
tiempos de Mozart. Al respecto hasta pueden escucharse algunos
fragmentos “miméticos”, raros en el musico, tales como el momento
en que la sierva pretende curar a los jovenes albaneses falsamente
envenenados. En este instante, los trinos parecen aludir a los pases
magnéticos de la supuesta médica que buscan extraer el mal.

La simetria es otro aspecto notable a mencionar.
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En el encadenamiento de escenas, en la escenografia, en la estruc-
tura dramatica casi retrégrada, en la presencia de las dos hermanas
con sus respectivos prometidos, en la tercera pareja: Despina y Alfon-
so, se mueven “clasicamente” (y de hecho numerosas puestas en es-
cena asi lo presentan y hasta explotan) los destinos de los personajes.

Las peripecias de “apertura” y “cierre” respecto al tema de la in-
triga amorosa, que es el eje central, definen recorridos y conflictos
resueltos simétricamente.

La irrupcion juega también una precisa funciéon dramatica. La
marcha militar que interrumpe en el ler. Acto la despedida de los
amantes, reaparece en el final. En este tltimo caso, los sones mili-
tares (a la manera de un deus ex machina), cortan bruscamente la
continuidad de la accion ya previamente desviada desde el caracter
y la tonalidad, con la escena del casamiento, y desde el anuncio de
Don Alfonso.

Estos elementos definen lineas dramaticas y vectoriales, tendien-
tes a una circularidad de la tension; son igualmente asegurantes de la
sostenida expectacion de la audiencia, esto es la perplejidad, el efecto
sorpresivo, y la no causalidad evidente.

Segun Slavoj Zizek, la 6pera ademds se inclina hacia un tépico
menos complaciente y amable, en todo caso ficcionado por los auto-
res hacia la sutileza y el encanto del periodo clasico, pero igualmente
punzante e incomodo. Zizek, y en correspondencia con la articula-
cion antes citada de Kierkegaard, sefiala que “Cosi” representa el as-
pecto ético del problema humano: la eleccion por el deber ser o por
el deseo puro, si cabe la comparacion entre super yo y ello, aunque
incluidos ambos en un terreno sumamente ficcional, ausente de figu-
ras rectoras: Comendadores o Condes. Aqui el sentido de progenie
y poder proviene de un didactismo, casi un experimento acerca del
amor que arroja a los personajes a un duelo arduo, en el que debe ser
aprendida una leccién (Zizek, 2010).

En “Cosi” perviven dos tipos de razén. Es menester recordar que
da Ponte circul6, por ambitos volterianos y rousseaunianos, al menos
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de modo empirico. En ellos se nutri6 tanto de una mirada patriar-
cal y genérica de la razén, profundamente normativa, y asimismo se
acercd al espiritu del autor del Emilio, encontrandose en el terreno de
lo espontaneo, lo musical, lo erético, y lo rudimentario y salvaje de la
vida. Esta cuestion, refuerza en Said la idea por la cual Don Alfonso
es un ferviente rousseauniano.

Como se ha sugerido, en algin punto la dpera transita por algo
que podria llamarse la educacion del deseo. ;Es esto posible? Se infie-
re que el deseo no puede ser conectado sin mas a las contingencias
culturales de la vida, sin una ética que corrija, oriente o instruya. En
consecuencia, la 6pera arriesga su subjetividad a fin de demostrar la
dificultad de esta paradoja: el deseo viviendo en medio de una cultu-
ra ética. Y en el centro de la escena, la mujer. De alguna forma el me-
lodrama, es también un testimonio y un manifiesto definitivo (con
mayor intencién demostrativa que Don Giovanni o “Las Bodas”), de
la condicion femenina “burguesa” en épocas del autor.

Los controles, juicios y libertades para ello, no provendran de la
Ley - Padre - Antiguo Régimen, sino de la Educacién en la Ley, una
educacién impuesta por los hombres, en base a un sexismo marcado.

Prejuicio, desamor, desconfianza, desvalor por el sentimiento, pa-
recen ser las constantes que pesan sobre el comportamiento femenino.
En este contexto, la ética mds que una eleccidn, es una persecucion.

Un rasgo moral diferente rige en el devenir dramatico de “Cosi”.

A diferencia de Don Giovanni, en la que el protagonista parece
nunca dudar de sus acciones, los actos en “Cosi” estdn tefiidos desde
el vamos por una trasgresion que es la mentira. La idea ética por lo
tanto se supone birlada y salteada desde el vamos.

Don Giovanni estatuye que su pasion sincera autoriza todo, de alli
tal vez su caida final, precipitada por el predominio de la fidelidad
hacia su propio amor. La conducta del caballero es posiblemente tac-
tica, aunque tal vez no estratégica. Don Alfonso en cambio, es un so-
breviviente de sus propias pasiones, sabe que los mecanismos propios
y los que padecen sus sefiuelos, provienen de una argucia maligna y
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calculada con precision a largo plazo, no de una sincera y espontanea
circunstancia, o incluso de la maquinacién “cercana” que implica el
desarrollo de una deseante conquista amorosa.

También es diferente el tratamiento de la intriga respecto a “Las
Bodas”, en la que todos los personajes en algtin punto, son creadores
de contubernios y maniobras, y a su vez victimas de ellas. En “Cosi”,
los complotados siempre resultan indemnes.

Los cambios de identidad, los lamentos y las dudas, son cons-
truidos desde una trampa inicial, si se quiere ser benevolente, desde
una argucia didactica. Esto obliga a los personajes indefectiblemente
a elegir y esta eleccion presupone una ética. La desconfianza de los
amantes por sus novias, constituye un juego de creciente estrategia,
apuesta y tension.

Segun Zizek, Alfonso y Despina son los unicos en la 6pera que
verdaderamente aman lo que hacen, los tinicos movidos por un de-
seo genuino hacia un objeto de su deseo: el chisme, la codicia, el ci-
nismo y el erotismo mordaz de sus reglas respecto al amor®.

En la version cinematografica de la novela, el director Stephen
Frears, desnuda a una suprema Glenn Close, en la escena final.

¢ En un sentido préximo, los didlogos de la criada y el viejo libertino remiten a algunas
confidencias de Choderlos de Laclos, presentes en Relaciones Peligrosas (1782).
Trasladados al ambito no de la nobleza como en la novela, sino a un estadio mas
prosaico, las sentencias, disquisiciones y consejos de los personajes mozartianos (no
en su final, pero si en su tratamiento), versionan las propias de la Marquesa de Merteuil
y su interlocutor, el Vizconde de Valmont, cuando en varias oportunidades aquella le
transmite no sin cierto impudor, su destino de mujer, abierto y arrojado a un mundo
de hombres crueles y déspotas, armada con la gracia, el engaiio y la hipocresia, Ginicos
dones posibles para jugar y ganar. La protagonista asiente en afirmar que la fuerza
maxima que motivé su vida de vinculos no es el afecto sino el conocimiento; en todo
caso una histeria perversa que se descubrié como encanto y placer en el susurrante y
despreocupado mundo de sus desvelos amorosos.

El siglo XVIIT'y el mundo emocional, pautado y reglado como forma de conocimiento
kantiano: razén y emocion jugando un multifacético ajedrez de verdades y ficciones,
de presentes y ausentes, de rostros y espejos, que muestran a sus habitantes felices y
esquivos. Pese a que las intrigas de ambos seductores se entroncan tal vez y con mayor
precision en el ambito de una estética mas que en una ética del amor, a la manera
de Don Giovanni, los resultados desbordantes y catastroficos de la pieza, la inclinan
también a una fuerte dimension moral.
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De algin modo trazado como una parabola que se desplaza
desde el comienzo del film, en este promisorio inicio vemos, sobre
la musica galante, sobria y compuesta de un Vivaldi tardio, y aun
sobre los créditos que anticipan la ficcién de otra ficcion, a la Mar-
quesa de Merteuil en su esplendor de coqueta, asi como al lujoso y
envanecido caballero Valmont prepardndose ambos para algo con-
tundente y maravilloso...

Ese algo tnico, lejos de ser el voluptuoso mundo cortesano, que de
hecho también transitan, resulta declinar en el verdadero rostro de la
imagen de la Marquesa, paulatinamente tragico, desolado, patético o
diabolico, demaquillandose frente al espejo, cuando el film concluye.
Con el fondo sonoro de un clave y unas cuerdas quejumbrosas, la
imagen que devuelve el cristal no es el rubor de sus mejillas tempra-
nas, sino la palidez fantasmal de su cara desencajada, enfrentada a la
mas absoluta soledad y angustia.

Debajo del maquillaje, la tragedia ha ocurrido, la melancolia ha
abatido a la Unica mujer amante del relato, luego, Valmont, su tnico
amor, ha muerto y el teatro de dpera (espacio de legitimacion y reco-
nocimiento identitario), la ha repudiado inexorablemente.

El agujero se ha finalmente abierto y por ¢l, el Romanticismo se
prepara a entrar...

Se retoma a Mozart.

En las éperas (no solo buffas), y en el folletin en general, hay
siempre un encadenamiento de saberes y secretos que en parte
son conocidos unicamente por ciertos protagonistas. Otros son
ignorantes de lo que pasa, ya que las tramas ocurren a sus espal-
das. El publico es el unico que accede la totalidad de la accion
argumental, con lo cual su saber, se reserva en términos de expec-
tacion y obligada complicidad.

Como indica Zizek, el sadismo y la moral ocupan en “Cosi” un
sitio ejemplar. En realidad la trama bordea permanentemente un es-
tado de verdad y de ficcion en el cual todos los personajes parecen sa-
ber lo que ocurre, aunque hacen como que efectivamente lo ignoran.
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Por cierto, algunas circunstancias escénicas y argumentales de-
cantan como sospechosamente inverosimiles, tales como la subita
partida de los jovenes, la aparicion de los albaneses sin que las novias
puedan ni siquiera intuir que son sus prometidos enmascarados, y el
retorno también inesperado de los “verdaderos” enamorados.

El asombro, la dramaticidad o incluso la naturalidad resultan a
menudo, exageradas, por ende, posiblemente fingidas. Convencion
de género comico, aunque ademas extrema ficcionalidad”.

;Guillermo y Ferrando realmente dudan de sus prometidas, o
nada mas pretenden obligarlas a jugar un intercambio erético desea-
do por todos, incluidas las damas? ;Ellas los aman? ;Los jovenes no
someten finalmente a estas mujeres a un proceso sadico de domina-
cion, engafios y sufrimientos?

Las caprichosas doncellas, en sus tonos de moralidad o de arries-
gada complacencia sentimental, ante la posibilidad de una nueva
aventura posible (Dorabella y su E amore un ladroncello), articulan lo
que Zizek argumenta como el artificio del amor.

Comenta el autor:

El nucleo tematico de Cosi reside en su radical “materialis-
mo mecanico’, en el mismo sentido que el consejo de Pascal
para los no - creyentes “Actuén como si creyesen, arrodi-
llense, sigan el rito y la creencia vendrd por si misma’.

Cosi le aplica al amor la misma ldgica: lejos de ser la ex-
presion externa de los sentimientos interiores, los rituales
y gestos amorosos generan el amor (Zizek, 2010: 29)

Si se analizan los duos iniciales de las hermanas de los Actos 1
y 2: Ah, guarda sorella y Prendero quel brunettino, respectivamente,
puede notarse en ambos casos una artificiosidad equivalente.

70 Para el director escénico Peter Sellars, la 6pera juega su argumento en el territorio
de un sadismo, crueldad y casi torturante presion, pocas veces superada aun por
piezas del romanticismo mds extremo.
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El primer duetto encuentra a las jévenes anhelantes y elogiosas de
sus amantes “originales”. En el 2do. Acto, Fiordiligi y Dorabella, jue-
gan en una especie de dialogo supuesto con los nuevos pretendientes,
el modo en que contestaran y jugardn con ellos, qué haran ante el
rodeo de la seduccion y como responderan finalmente el amor.

No queda lo suficientemente especificada la distincidon entre am-
bos estados pasionales. Realidad y mimesis se transparentan’.

Las doncellas, arrastradas por la tramoya maquiavélica de Alfon-
so y Despina, llegan incluso a generar el acto del casamiento con sus
recientes amantes, convencidas de que sus prometidos no regresaran.

En este momento, tres de los jovenes entonan un canon - fuga,
cuya construccién melddica se anuncia en términos casi romanticos.
Una vez mas el estilo moroso y contemplativo es afirmado en esta
repeticion que alude, por un lado, al intercambio pasional entre las
parejas “mezcladas’, asi como define el automatismo al que estan so-
metidos. Todos duplican lo que canta y dice el otro como autématas;
solo Guillermo parece sostener el sentido de realidad e impotencia,
haciéndose cargo de otro material melddico.

La accidn se interrumpe con el anuncio del retorno de los jovenes.
Los albaneses huyen y se reintegran en su reemplazo Guillermo y Fe-
rrando, enfundados en sus identidades originales. Encuentran a sus
novias aturdidas y distantes.

En un proceso casi de tipo dialéctico las afanosas peripecias del
melodrama, desanudan el principio hegeliano a partir de esta nega-
cién de la negacion. Y aqui otro entramado simétrico: el amor ver-
dadero inicial, se desplaza hacia el amor ficticio - verdadero de la
seccion central, para luego decantar en otra verdad amorosa, similar
a la primera pero sin duda alimentada y hasta sesgada por la ficcio-
nalidad del momento antitético.

7l En la versién de Doris Dorrie con Daniel Barenboim del afno 2002, en la
Opera del Estado de Berlin, las jévenes acompaifian el 2do. Do con improvisadas
perchas sobre las que los trajes de sus amantes iniciales ficcionan enigmaticamente
a los interlocutores de sus nuevas propuestas amorosas. ;A quiénes destinan las
hermanas sus halagos?
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Lo interesante segtin Zizek es: que el amor que une a las dos pare-
jas en el principio de la dpera, no es menos “artificial’, menos provo-
cado, que el segundo enamoramiento, el de las hermanas con los dos
muchachos vestidos de albaneses, que resulta de la manipulacion de
Alfonso: en ambos casos, se trata de un mecanismo que los sujetos
obedecen ciegamente, como marionetas (Zizek, 2010: 30).

La maniobra amorosa se dirime aqui en las adherencias o fideli-
dades al deseo, 0 a una sintaxis estandarizada que lo vehiculiza, for-
matea y por eso mismo lo destruye en su vivencia pristina y original.

Por eso el matrimonio, como supuesta confirmacion del deseo -
amor, es algo siempre nombrado pero de algin modo entramado en
una lejania.

El nombrar el matrimonio por un lado, permite mantener su en-
tidad en una aspiracion si bien deseante, también segura, dado que
dicha lejania afirma un recorrido del deseo, en tanto su extrema cer-
cania y concrecion, implicaria fatalmente la muerte de aquel.

Ademas se asegura que el cuerpo ontoldgico del concepto ma-
trimonio se verifique Unicamente en la esfera del lenguaje, y no en
la de los hechos.

En concordancia con Kierkegaard, se presenta aqui a esta unién
legalizada, como la instancia antitética del amor: aquel momento en
el cual el deseo erotico debe someterse a una regla, a una ética.

Cuando Don Alfonso les propone a los jovenes que tomen por
esposas a sus nuevas parejas, ambas ya infieles, los hombres rechazan
violentamente la sugerencia. Circunstancias de deslealtad, infamia y
honra se aducen como razones.

En realidad, deploran al casamiento no solo por este descu-
brimiento de traicidn, o porque puedan amar ciertamente a sus
verdaderas prometidas. De hecho admiten casarse con las jovenes
en su “‘estado” de albaneses, sabiendo que este acto no serd mas
que una farsa.

La ritualidad consumada y absolutamente normada es la mas se-
gura forma de espantar y relegar al deseo a un estadio de pura ficcién.
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Comenta Zizek:

Hay que tomar esto literalmente e incluso arriesgarse a
una especie de inversion de la formula de Pascal: “;Crees
demasiado, demasiado directamente? ;Encuentras tu fe
demasiado opresiva en su cruda inmediatez? Entonces
arrodillate, haz como si creyeras y te librards de tu fe.

Ya no tendras que creer: jtu creencia existira objetivada en
tu acto de rezar!

Esto es como decir: juno se arrodilla y reza no tanto para
recobrar la propia fe como para librarse de la propia fe, de
su excesiva proximidad, para generar una distancia mini-
ma que le permita respirar?

Creer “directamente’, sin la mediacién externa de un ri-
tual, es una carga pesada, opresiva y traumatica, que, a tra-
vés del rito, se puede transferir sobre un Otro...

Y lo mismo vale para el matrimonio: la suposicién (o mejor
dicho, la imposicién) implicita en la ideologfa estandar del
matrimonio es que, precisamente, ahi no deberia haber amor.
La férmula pascaliana del casamiento no es ;No amas a tu
pareja? jEntonces casate con ¢l o ella, atraviesa el ritual de
la vida compartida y el amor aflorara por si solo!”, sino su
contrario: ;Estds demasiado enamorado de alguien? En-
tonces casate, ritualiza tu relaciéon amorosa, para curarte
de la excesiva pasion del apego, para reemplazarla por el
aburrimiento de la vida cotidiana. Y si no puedes resistir
la tentacién de la pasion, estan los affaires extra — matri-
moniales (Zizek, 2010: 32)7?

72 “Creer sin la mediacién externa de un ritual” indicaria una forma de vida casi

primitiva y preldgica de aceptacion y convivencia con lo divino, o con el deseo.

De algtin modo tanto la crudeza protestante, respecto a la imponente liturgia catdlica,
historian vividamente esta situacion, relativas a otras ritualidades ancestrales.

Se recuerda lo comentado a propdsito de Lohengrin en el Capitulo I.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 332



Los dos hombres en Cosi quieren que sus prometidas se vean hu-
milladas. El punto es no solo poner a prueba su fidelidad, sino hacerlas
avergonzar, obligandolas a afrontar publicamente su infidelidad...El de-
seo que se vuelve enigmatico aqui es el masculino... Obviamente quieren
a sus novias nuevamente junto a ellos, pero debidamente humilladas, en-
frentadas a la vanidad del deseo femenino (Zizek, 2010: 28-29).

Cuando el viejo filésofo muestra los contratos de matrimonio fir-
mados por las hermanas para casarse con los albaneses, los verdade-
ros prometidos repudian y castigan a las jovenes, simulando no saber
lo que ha ocurrido en su ausencia.

Esta accién ocasiona en las mujeres el pedido de perdén y una
nueva caida en su rol de trasgresoras. Los varones se miran triunfan-
tes, escuchando estas imploraciones y excusas con auténtico deleite.

Después de esta situacion, los animos de Dorabella y Fiordiligi
quedan literalmente desvastados. Vergiienza, deshonor y engafio
caen sobre las hermanas. Con este estado emocional, la recompo-
sicién del sentimiento resulta mds que lejana. Vuelven a asegurar
amor; sus prometidos aceptan la promesa, pero afirman que jamas
las pondrén a prueba otra vez. Esta cuestion implica un perddn, o
una sospecha interminable.

En las instancias finales de la dpera, cabe la pregunta acerca de qué
modo se han reencontrado las subjetividades, de qué manera se reorde-
na un equilibrio y si es posible entonces, el encuentro con la felicidad.

Steinberg, en concordancia con Zizek comenta al respecto:

El final feliz estd en la musica, en el drama musical, y en su
afirmacion de haber reconciliado razén y deseo. El texto
operistico no ofrece pistas sobre la reconfiguracion de las
personas, que seria necesaria si la trama se resolviera con
dos matrimonios.”

El conjunto que cierra la dpera representa a los cuatro
amantes sinceros y satisfechos en su integracion a la textu-
ra musical del deseo autorregulado.
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Pero a estos personajes se les permite dejar en suspenso
una decision imprescindible para la reincorporacion de la
subjetividad a la categoria de sujeto: ;con quién me casa-
ré? ;Coémo reingresaré al orden social?

El potencial estructural del matrimonio —en tanto unién
de sujetos legales autdnomos y lazos de deseo—, inmanente
en Las bodas de Figaro, es nulo en el final de Cosi (Stein-
berg, 2008: 112)

En el 2do. Acto, cuando las hermanas han caido rendidas ante
los requerimientos de los ricos orientales, se enuncia ante el ptblico
como testigo y destinatario de la consigna, y con la musica de la ober-
tura, el texto que da titulo a la 6pera.

Esta moraleja sentenciada por Don Alfonso, y repetida como un
eco rezado e impuesto a los dos aténitos y decepcionados jovenes,
también heridos en su hombria, decanta desde una reflexion tltima.
En ella se afirma que la fragilidad de las condiciones éticas del amor,
la variabilidad de los sentimientos, y la seguridad que la conducta
moral, no solo guia, sino ademds, restringe y oculta las intenciones
poderosas del deseo.

“Asi hacen todas”. “Todas son iguales”; todos somos iguales.

Don Alfonso habla de vicio, costumbre y en realidad, segin
él, necesidad del corazon. Los amantes, exclama, no deben buscar
la falla en otros, sino en ellos mismos. Las mujeres deberan acep-
tarse tal cual son: débiles e inciertas... como los hombres, para
quienes la sociedad ha otorgado roles y derechos, asimismo laxos
en su legitimidad.

Por tdltimo, previo al concertante final, a través de pequefias ci-
tas musicales, los jovenes revelan a las desoladas damas, los disfraces
propios y los de Despina.

Don Alfonso también da cuenta de su manejo y la trampa se des-
cubre completamente. El viejo filésofo afirma en su argucia, el desen-
gafio de los amantes.
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Su misién ha sido como una especie de rito iniciatico, en el que
han quedado develadas las culpas, los deseos profundos y los valores.
Por medio de este traumatico y fragoroso juego, se ha consumado
para las dos parejas un bautismo de humanidad lacerante, la cicatriz
imborrable del iniciado, el tramite mediado por el ritual que propone
el doloroso nacimiento de un nifo - hombre nuevo; a partir de este
ejercicio - revelacion, nadie estd libre de pecados y hay una pérdida
de la inocencia. La sospecha y accionar cierto, aunque malsano del
viejo, se ha probado. La férmula empirista e inductiva ha dado resul-
tado. Desde el particular se ha llegado al universal: asi hacen todas.

Desde ahora, todos sabran quién es el otro y qué serd capaz de ha-
cer. Sentimiento y elipsis, se confirman unidos, amor y sospecha, se
recomiendan aconsejables, sinceridad y libertad resultan mediadas
por las circunstancias.

En cada protagonista, la subjetividad se ha tornado mas auténo-
ma, paranoica y cerrada. Paraddjicamente se han abierto ciertos pa-
sadizos que debian ser secretos e intimos, ciertos supuestos de virtud
y fidelidad se han opacado, ciertos pactos se han debilitado, ciertos
paraisos de promesas e ilusion, se han desvanecido o resquebrajado.

La crueldad de Don Alfonso, desestima a los humanos como posi-
bles seres puros. En realidad su intriga inicial, destinada a una reivin-
dicacién masculina, se expande a una burla cruenta, afectante a todo
el género humano. Si ya hubo una caida desde el pecado original, el
amor, como posible redencion terrenal, estd también expuesto a una
imborrable e inevitable macula de suspicacia, prejuicio e impureza.

Pese a que la trasgresion ha sido femenina, y la accién investi-
gativa de los hombres se interpreta y acepta como una estrategia
autorizada por su sexo, a fin de conocer la moral de quienes serdn
sus futuras esposas, el sentido de exceso, culpabilidad, desestabi-
lizacién y farsa se ha irradiado como hybris, y también afecta sor-
damente a la hombria. El escepticismo del anciano consejero, es
una mezcla de desconfianza por lo espiritual, junto a una apuesta al
sentido comun, al cinismo, al empirismo, a lo perverso y a la desi-
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lusion. En sintesis: su conducta incluye a varios de los caracteres del
modélico hombre ilustrado.
Steinberg propone ademds:

Esta 6pera define la disciplina de la sexualidad - antes que
la disciplina que la autoridad impone a la sexualidad -
como razon iluminada.

Las hermanas han aprendido que el amor no es un objeto:
un relicario o un retrato. Ya no es una cuestion de encerrar

al objeto de deseo en un retrato (Steinberg, 2008: 113)

Respecto a la musica, es dable mencionar en “Cosi”, un refina-
miento muy profundo de los dispositivos mozartianos, afin a otras
obras de la época, tales como el Concierto para Clarinete en La M., o
los Quintetos de Cuerdas en Do M. y Sol m.

La orquestacion, cercana a enfatizar sutiles empastes o solos de
maderas, un minucioso y por momentos experimental tratamiento
armonico, las melodias o pasajes casi en constantes terceras o sex-
tas (muy habitual el uso de la sensible como apoyatura descendente
hacia la 3ra. del IV grado), otorgan una riqueza e imaginacion, po-
cas veces escuchada en un pieza de estas caracteristicas genéricas, asi
como son alusivas posiblemente, a un estado “itdlico” de reiterada
sugestion y localismo.

Es notable ademds el uso de algunos instrumentos casi concertan-
tes, como el corno o el clarinete, el empleo de procedimientos sutil-
mente imitativos, la perfeccion formal y textural de los dtos y trios, o
la continuidad casi organica de las arias.

En estos casos, Mozart parece retomar ciertos criterios preclasi-
cos, o en todo caso, en una linea derivada del Estilo Sensible, a pro-
mover algunas cuestiones prerromanticas.

Justamente, la linealidad evolutiva de muchos de sus solos o nu-
meros de conjunto, revelan una fidelidad al cambio de estado de
animo en forma casi grafica. Si bien la tendencia al da cappo o la
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recuperacion del material temdtico persiste como norma, las recu-
rrencias suelen provenir luego de un extenso soliloquio, que mas que
un desarrollo motivico o una seccion diferente, se presenta como una
especie de divagacion. Sobre esta, se efectiian cambios y fluctuaciones
meloddicas, métricas y armonicas de gran variedad, en una especie de
linea continua o contrastante de episodios “afectivos”.

Esta situacién conlleva a una desfiguracion de las cualidades mo-
tivicas, tan habituales en otras obras de Mozart.

La supuesta pérdida de perfil identitario de las lineas melddicas,
se relaciona justamente con el avance de la ambigiiedad que ellas sim-
bolizan, dado que intentan significar los titubeos y descentramientos
animicos de los personajes.

La busqueda de lo propio, personal, y definitivo de cada sub-
jetividad, encuentra en estos fragmentos una expansion de impe-
cable perfeccion.

Ademas, las habituales distinciones entre “musicas de la nobleza”
y “musica de los sirvientes o paisanos’, tiende a diluirse.

Tanto Despina, como Dorabella, por ejemplo, entonan fragmen-
tos con mayores o menores complejidades constructivas, dando
cuenta asi de una genérica experiencia afectiva y amorosa, por fuera
de implicancias u obediencias de clase.

Cosi fan Tutte, reclama un lugar ejemplar y altamente contempo-
raneo acerca del tratamiento de las relaciones personales mas direc-
tas, influidas por el tono ridiculo de lo buffo, aunque por eso mismo
inclinadas a desnudar y poner en obra, una profunda reflexion acerca
de la conducta humana.

En una especie de ida y vuelta de un negativo, los personajes nau-
fragan en una educaciéon que adiestra, supuestamente libre de pa-
trones autoritarios, pero que asimismo es inhabil para reformular el
orden moderno con un eros moderno.

El Romanticismo se hard cargo de este desafio.

Por su parte en las tres producciones de da Ponte y Mozart, las
respuestas a sus respectivas problematicas quedan, si bien no truncas
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en términos de consecuencia estética, al menos un tanto indireccio-
nadas, a partir del presupuesto anterior.

Desde Don Giovanni, pasando por Las Bodas de Figaro hasta
llegar a Cosi fan Tutte, los universales de poder de lo antiguo y lo
moderno, declinan, pierden vigor y finalmente se desvanecen. Otras
formas como la educacion se yerguen nuevas y supuestamente per-
tinentes, aunque finalmente dudosas cuando se trata de domeniar el
sentimiento y la subjetividad.

Por ello, tanto en el erotismo formulado desde la estética de Don
Giovanni, propiciante de castigos ejemplares, aunque sin solucién para
el resto de los mortales, como el inestable equilibrio del final de “Las
Bodas”, menos dependiente de autoridades rectoras, hasta la incerti-
dumbre entre deseo y regla de “Cosi” en la que un plan de instruccion
no puede resolver, revelan, al decir de Steinberg, una ausencia de telos,
una especie de apertura a una caja de Pandora, cuyos contenidos espe-
raran a ser resueltos en el marco de otro orden de actuacion, siguiendo
ahora a Biirger, cuando la sociedad burguesa, recién nacida, coagule y
sistematice un renovado y propio horizonte de significaciones.

No pueden abandonarse estos analisis mozartianos sin una minima
referencia a La Flauta Mdgica (1791), pieza que al igual que la tem-
prana Bastian y Bastiana, Zaide o “El Rapto”, pertenece al género del
singspiel, de larga tradicion en el mundo de habla alemana, equivalente
a la opéra comique francesa o a la ballad opera de Inglaterra. Su estilo
central, anclé en el uso de la lengua verndcula, en el recorte idiomatico
“nacionalista” de su musica y en la inclusién de didlogos hablados.

Respecto al tema central de este apartado, La Flauta Mdgica (es-
trenada tres meses antes de producirse la muerte del musico, con
direccion del compositor y libreto de su amigo y masén E. Schikane-
der), se adentra en territorios de decantada y sobria espiritualidad, y
al mismo tiempo gracia, transparencia y sencillez casi infantil.

Ademds estd fuertemente presente la veta “folk”, en las arias, en
realidad volkslieder, del extravagante y a su vez “primario” hombre -
pdjaro Papageno.
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Segun Zizek, y citando a Kierkegaard, la 6pera postuma del au-
tor se inserta fundamentalmente en la instancia religiosa de la ex-
periencia humana.

En esta pieza los mundos de actuaciéon no afectan solo a planos
y peripecias entre clases o géneros; se expanden a niveles terrenales,
divinos, abisales y suprahumanos.

La carnadura de sus protagonistas se asume generalmente como
ausencia de elementos cotidianos; son casi simbolos a la manera de
los personajes maravillosos de los cuentos: principes, princesas, sir-
vientes, cazadores de pajaros, sacerdotes, damas o reyes. En ellos su
ocupacion terrenal se asocia con un cometido superior maligno o
benéfico, y su entidad escénico dramatica, no sufre variaciones, quie-
bres o ambigiiedades.

Hay ademas una entrega erética que roza la predestinacion, de
modo tal que el amor de los jévenes protagonistas es destinal, subli-
me y elevado hacia una consagracion religiosa: el reino de Sarastro.

La religiosidad, cabe destacarse, no es catélica ni cristiana; es mas,
se nombran dioses paganos y extraiios, aun para la advocacién gre-
colatina: Isis y Osiris, o bien simbolos masénicos sagrados y de algun
modo herméticos.

La ética no esta ausente en “La Flauta”. Permanentemente se escu-
chan advertencias, consignas y apelaciones acerca del comportamien-
to, las virtudes, la amistad y hermandad, las tentaciones humanas, y
hasta se enuncian comentarios en el marco de una marcada misoginia.

En estos ambitos, el parlamento anterior al aria Der Holle Rache
kocht in meinem herzen sostenido por la Reina de la Noche y su hija
Pamina, descubre ciertos andamiajes estructurales, tal vez cercanos a
los propios del “Rhin” wagneriano. En este pasaje, las intrigas y con-
flictos familiares, los deberes y luchas por el poder, se redefinen entre
las dimensiones de lo humano y lo divino. A partir de los furibundos
comentarios de la Reina, descubrimos que Sarastro la ha abandonado
hace un tiempo en pos de una mision superior, la orden del Sol, por
la que alcanzara una maxima sabiduria.
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Los designios del ahora sacerdote, remiten a los de un mas com-
pasivo Wotan.

En efecto, Sarastro ha tramado un plan perfecto consistente
en separar a su hija Pamina de su madre, mujer vanidosa y fe-
roz. El principe Tamino, es inicialmente un aliado ignorante de la
Reina, que jura, enamorado de la joven, rescatarla y devolvérsela.
Aquella en recompensa, le ha prometido a Pamina, pero con el
concurso de encantamientos y hechizos: entre ellos el poder de
una flauta magica.

Una vez dentro del templo en el que permanece la princesa, Tami-
no es convencido por los sacerdotes de cumplir con las pruebas ini-
ciaticas que lo guiaran a la doncella. Sarastro sabe que ambos jovenes
son puros de corazén y por ende seran entrenados en las virtudes de
la orden: templanza, paciencia, silencio y amor consagrado, alejan-
dose asi de la nocturnal soberana. Pero detras de estas nobles disqui-
siciones, las pasiones humanas se vislumbran tensas y eficientes: en
la Reina vive una esposa - madre despechada y en Sarastro un padre
omnipotente, sabio, pero también algo cruel y distante. Cuando Pa-
mina anoticia a su madre de estas circunstancias, y es mas, advierte
en Sarastro pese a que la ha raptado, nobles intenciones, la Reina es-
talla en un cdlera imparable. Las sospechas de Sarastro por la mujer,
en tanto género proclive a la mentira y a los chismes, son expresados
por la Reina con despecho y humillacion.

La soberana pide a su hija que mate al padre, no solo para poder
recuperarla (segiin Sarastro, si Pamina se queda con su madre sera
igual a ella: una simple mujer, ignorante y terrible), sino para vengar
su sexo. Como se advierte, aun en estos terrenos de lo maravilloso se
cuelan elementos altamente contingentes, epocales y de orden ético.

De todas maneras estos argumentos operan dentro de un ascético
camino, necesario para definir una especie de desprendimiento pro-
gresivo y voluntario de la experiencia “contaminada” de lo humano,
tendiente hacia el encuentro de su mas pura condicion mistica con la
sabiduria, la luz y el amor.
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Resquicios de lo pedestre y cotidiano se representan también en
Papageno, aunque su simil humanidad no deja de asir el personaje
al ambito también de lo decantado, inocente y maravilloso. Regis-
tros extremos de voces, personajes decididamente contrarios en fi-
nes e intenciones, variedad de estilos de musicas, evocacion visual de
mundos como el egipcio, africano o el musulman, axiologias raciales
entre negros, blancos y seres fantasticos, animismos, cercanias entre
hombres y animales, luchas entre tendencias opuestas hacia una ele-
vacion espiritual o el sentido comun, el idealismo o el materialismo
y la sencillez de la vida cotidiana, 6rdenes sacerdotales, inframundos
plagados de peligros, fuerzas de la naturaleza, seres vengativos y des-
pechados, guardianes angélicos...

Entre todos estos elementos tan disimiles y hasta yuxtapuestos,
los autores logran enhebrar una logica ardua y vasta, afin a los ele-
mentos tipicos del género, aunque en este caso abierta hacia interpre-
taciones, signos y simbolos, de inagotable sugestion y vigor.

Fuerzas, sentimientos, mandatos, viajes del héroe, exteriores e
interiores, espacios y tierras desconocidas, animales, virtudes, sen-
tencias ancestrales, seres mitol(')gicos, conviven en una trama cuya
novedad (mds que la materia argumental, tendiente a la sucesion
y al pastiche) apela como siempre en manos de Mozart, al logro
de una obra maestra, efectuada desde selecciones perfectas entre
convencion e invencion.

Si la escala de lo emotivo (mas alld de un idioma melddico o ar-
monico mas afin a la tradicién germana o austriaca), no se abre sus-
tancialmente a otros patrones, respecto a sus cercanas producciones
operisticas, si debe mencionarse el alcance logrado hacia el plano de
lo sublime, entendiendo aqui este dificil concepto como la supera-
cion de los aspectos expresivos contingentes, en el delicado borde de
lo inocente y a su vez trascendente.

Las relaciones de la obra con la masoneria, la magia, lo maravi-
lloso, la Tlustracion y la luz dorada de la razén, el silencio oportuno
y la sabiduria (los hombres) Oriente, la noche, la luna, la intriga y
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la charlataneria (las mujeres), el mundo compartido por hombres,
animales, objetos y seres fabulosos, asi como el amor, la fraternidad,
la templanza y otras aquiescencias humanas, conducirdn su mensaje
como fuente nutriente hacia las estéticas romanticas de producciones
posteriores, que van desde Fidelio hasta El Cazador Furtivo, el Suefio
de una Noche de Verano, o incluso la Tetralogia.

La Flauta Mdgica se mueve entre el nivel de un literal o metaféri-
co sonido instrumental, pacificador, inocente y redentor del mundo y
otro, que es la voz fulgurante de la Reina de la Noche, flauta simbdli-
ca cuya fantastica emision, conjura a furiosos y quiméricos destinos.
Una flauta forjada por el mal, pero redimida por las acciones sabias y
elevadas... aunque también destituida de su potencia creativa, pasio-
nal, subjetiva y por qué no, romantica.

Zauber: magia, hechizo, embrujo, maleficio, encantamiento...

En “La Clemenza de Tito”, Gltima Opera seria del compositor, la
relaciéon con la pintura neocldsica francesa: dramatica, severa, esta-
tuaria y hasta patética, heredera de cierta contundencia de arquetipos
barrocos, resulta también palpable. Su estilo, junto con el de Glick,
influira en la Opera Histérica de la Era Napoleénica cultivada por
Gaspare Spontini y Luigi Cherubini.

Dentro de la dramaturgia mozartiana lo deslumbrante es que,
dicho en términos admirativos y exentos de rigor técnico, todo estd
logrado desde la muisica.

Y para ello nada mejor que la frase que el propio autor acuiiara
en una carta enviada a su padre en tiempos de la composicién de
El Rapto en el Serrallo (1781), respecto a la supremacia de la musica
sobre el texto, y en declarada oposicién al pensamiento casi con-
temporaneo de Gliick.

El compositor, mas alld del conocimiento profundo de las lenguas
en uso en la época y ademas, poseyendo una dotada condicién de mu-
sico instrumental, organizador impecable de formas y géneros, pudo
definir una produccion escénica consumada, entre un rigor construc-
tivo y una variedad y sentido equilibrado de continuidad e irrupcién.
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Se ha comentado a menudo que la mdsica instrumental de Mo-
zart es operistica, en tanto resuena impactada por este cambiante
dramatismo y variedad.

En especial en sus conciertos solistas, particularmente los de pia-
no, esta factura es evidente, y hace pensar en Rosen y su acepcion
del concierto clésico devenido no de la forma sonata, sino del aria
barroca (Rosen, 1986).

El investigador descubre en sus analisis, la relacion directa entre
formas puras y formas dramaticas. Arriesga la idea por la que infie-
re que el empleo de los esquemas de sonata, rondé o de principios
ternarios, es habitual no solo en las arias, sino en extensos nimeros
de conjunto. Esto alimenta la tesis de Rosen, respecto a que estas ma-
trices, fueron ideadas como estilos flexibles e irradiados, y no como
esquemas fijos e inamovibles. Sobre esta posibilidad dramatica de la
musica, se encabalga otra: la de la pura experiencia escénica, la de los
personajes, el texto y la accién corporal de los actores cantantes, y de
la maquinaria especifica del teatro”.

Por ello, podria decirse que hay una interpenetracién mutua entre
los géneros meramente instrumentales y los literario - vocales (por
fuera de otros disefios discursivos a los que el compositor también
apelo). Y se duda en cudl alimenta a cudl...

Entre miniaturas y grandes escenas el desarrollo dramatico, en las
Operas mozartianas se visualiza un enorme y a la vez sutil manejo de
los rangos cronoldgicos, emocionales y psicologicos, dentro de una
flexible temporalidad.

Las tensiones musicales dadas por diversos cambios, desvios, pausas,
rupturas, transiciones, exposiciones, conclusiones, recurrencias y conec-
tivos de variada indole, se proponen como disonancias que organizan
una sustancia dramatica de gran expresividad y verosimilitud. Lo simple

7 De este modo una estructura ABA podra darse no solo por la recurrencia de un
hecho o situacién musical, sino por la reapariciéon de un personaje en escena, un
texto reinstalado o ciertamente, en el nivel performatico, por un efecto luminico o
escenografico que se reitera en forma recurrente.
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o0 lo complejo no importan; todo dependera del afecto que se desee plas-
mar, del momento, personaje o direccién dramatica a conseguir.
Simetria y asimetria, prolongaciones o acortamientos, la musica
obtiene de la palabra el marco métrico y semantico para desplegar
luego una significacion equivalente, cuando no, mas acusada y diria-
se auténoma.
Dice Steinberg:

Cuando Mozart incluye personajes dramaticos en la musi-
ca esta creando personas, no reproduciendo tipos —como
ocurre por ejemplo en la dpera seria-. La musica dice “yo”:
opera en la primera persona del singular.

No esta en juego la musicalizacion de una persona, como po-
dria insinuarlo la convencion teatral, sino mas bien la perso-
nificacién de un lenguaje musical (Steinberg, 2008: 54)

Es posible que desde la hipotesis que se propone, esto es la con-
formacioén de un individuo moderno dotado de una subjetividad
racional - afectiva, abarcante de todo su psiquismo, el momento de
vigencia de la produccién de Mozart, y especificamente con €, esta
cuestion haya tenido un particular “instante” de culminacion.

Dicha conjetura, ejemplificada en Mozart, daria pautas para sos-
tener la idea por la cual la musica es de las artes modernas, la lengua
priorizada de la subjetividad.

Los ideales ilustrados, pudieron alcanzar con su obra, una sintesis
estética de aspectos genéricamente lingiiisticos, esto es una conden-
sacion y metaforizacion de los niveles de la lengua natural y la musi-
ca, en articulados solidos y de fuerte significatividad.

El estilo dialoguistico que impone el arte musical de este momen-
to, tuvo en Mozart sensiblemente, a su mayor cultor.

En sus mencionadas obras concertantes, se revelan construcciones
de gran riqueza argumentativa; las mismas estuvieron dotadas de ni-
veles ajustados de narratividad, implicacién, deduccién, redundancia y
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recuperacion temdtica, que pudieron conformar una especie de adap-
tacion musical de los niveles psiquicos del comportamiento intelectivo,
psico motriz o afectivo, coaligados “primeramente” en la estructura de
la lengua natural.

Precisamente los conceptos acerca de la subjetividad modélica de
la musica, se basan en esta posibilidad factual, y Mozart, entre otros
tantos compositores operisticos del periodo, factiblemente llevo este
principio a una cualidad paradigmatica, incluso irrepetible. De he-
cho el modelo lingiiistico - literario y el musical, se reformulara en
el préximo siglo. En el terreno de la 6pera, otros autores como Verdi
o Wagner, tendran la misién de articular estos cambios en nuevos
proyectos constructivos.

De alli lo extenso del andlisis de la produccién del autor de Salz-
burgo en este texto, dedicado especificamente al Romanticismo.

Por otro lado, el ejemplo del abordaje mozartiano (y el de da Pon-
te), acerca de rasgos emotivos afines a condiciones de un sujeto mo-
derno, de algin modo ya cristalizado en su estructura psiquico afec-
tiva como el hombre contemporéneo, propone un interesante camino
de investigacion.

Este se refiere a como los tratamientos estéticos del mundo fre-
cuentemente pudieron testimoniar y efectuar una promisoria y ade-
lantada mirada al alma humana (en otros términos del registro cons-
ciente e inconsciente), desde sus propias experiencias y estatutos, esto
es, antes que una teoria legitime dichos entramados con una operato-
ria de rigor cientifico”™.

Se entiende finalmente, relativizando nuevamente la precisiéon
que propone Kierkegaard, que las ideas de ética, estética y mistica es-
tan presentes de alguna u otra forma en varias de las 6peras del autor,
no solamente como predicamento excluyente de una respecto a otra,
sino en algunos casos como Opticas complementarias.

7 No es casual que las investigaciones freudianas se nutrieran de piezas literarias
contemporaneas y antiguas y que como hemos ya citado, el autor refiera que en algun
sentido, ¢l ha seguido el paso de los poetas.
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Si la Tlustracion postula un desarrollo ecuanime y equilibrado del
individuo, no puede haber estética sin ética; por ende la vida religiosa
reafirma la coexistencia de ambas instancias, nutrida por sus caracte-
res de modo eficiente.

El arte empirico no es idéntico a la filosofia, no obstante la cuali-
dad de lo bello que identifica su estatuto, participa de un enunciado
general de todo el periodo.

El Romanticismo y los Sentimientos

Posteriormente al interludio o en todo caso decisivo estilo del Sturm
und Drang o el Estilo Sensible, se arriba al Romanticismo, y con ¢él, a
la liberacién democratica, personal o colectiva, de los estados de emo-
cién y expresion de modo generalizado, consciente y casi obsesivamente
planteados. En especial los discursos de la musica o la literatura seguiran
fielmente, como una especie de topografia casi morbosa, los senderos
afectivos de los artistas, su “pensamiento emocional’, continuo y fluyente
en la necesidad de comunicacion, y a su vez, variable y cambiante en in-
tenciones y caracteres, hecho que desde el Clasicismo ya no se abandono.

Retorna decididamente la irrupcion, el rapto, el no limite, la pérdi-
da de la realidad exterior, la mania de los griegos de una manera espe-
cular entre los ambitos publicos y privados. La expresividad romantica
tiende, al menos en sus estribaciones mas sistémicas, a desterrar defi-
nitivamente el realismo mimético o la utilidad moral de las obras, tal
como se mencionaba en parrafos anteriores, y al mismo tiempo abre
las puertas de lo sentimental, sin velos, trabas o desplazamientos.

La sensibilidad que se mencionaba respecto a la descripcion efectua-
da por Eagleton, se tornara en aguzada emocion y desbordamiento”.

7> Y siempre en la atencion de una descripcion social o estética de estos términos,
ya que los modos interpersonales de la afectividad, circularan por prescripciones ya
acuiadas en la Ilustracién. Ciertos topicos de moda como la insania, la enfermedad,
la agonia de amor, la sangre, el crimen, no son en realidad nuevos, sino alcances
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Por ello, los artistas, investidos a menudo con un halo de inal-
canzable emocionalidad y genialidad, seran los proveedores de piezas
cuya marca estard dada por la originalidad, la fantasia, la creatividad
y la ruptura, o al menos el corrimiento para con modelos imitativos
de diferente orden y procedencia, absorbidos siempre por su indivi-
dual impronta

La tradicion histérica informa (y se acompaia esta considera-
cion) que en este momento se genera una fuerte tendencia a enfatizar
el lugar del sujeto por sobre el objeto, del individuo por sobre el mun-
do y la naturaleza. Todo lo que “toca” el artista romantico y de hecho
el burgués ciudadano, esta tefiido de su subjetividad. Y aqui subje-
tividad serd decididamente emocidn, pasion, enfermiza melancolia,
expresividad ilimitada y doblegamiento de estructuras.

El lugar de los sentimientos sera decididamente central; la per-
cepcion de base cognitiva, cederd un cierto lugar a la sensacion di-
fusa, palpable, innegable e intuitiva. Una sensualidad se hard eco de
muchas producciones: sensualidad de los temas argumentativos, de
los modos comunicativos, o sensualidad de los sonidos y materiales.

La naturaleza se cubrira de una impactante y casi infaltable pre-
sencia: no se tomara de ella su valor proporcional o matematico, ni su
inherente espontaneismo.

La cualidad de lo inalcanzable, de un misterio a desentranar, de
una mistica otredad, de un panteismo superior o de una experiencia
sublime, se ponderara como atributo y valor. A su vez, esta condicién
sera a menudo efectuada por medio de transacciones complejas y es-
peculares entre el artista y su entorno: la naturaleza espejara dialécti-
camente su sensibilidad y emocion.

Incluso, entrado el siglo, el artista romadntico subjetivara en un
esfuerzo de “romantizar” su experiencia estética el naciente universo
objetual que comenzara a imponer el Positivismo, con la voluntad
de que la musica se comporte como un organismo bioldgico capaz

sociales democratizados y socialmente validos de leerse o mostrarse en un texto, una
pintura o una escena de dpera, con mayor soltura, énfasis y morboso regodeo y goce.
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de narrar, evocar, describir y mostrar un mundo completo: paisajes,
objetos, personajes e historias™.

Tension, placer, goce, sublimacion, belleza, emocion, identifica-
cidén, intensidad, exasperacion, no limite, éxtasis, serdn entre otros,
los rasgos o atributos que signaran, si bien no necesariamente la pro-
duccién de la obra, su acercamiento, comprension e interpretacion.
Por lo tanto y poderosamente, el sentimiento romantico serd y estard
en el sujeto (y se piensa sustancialmente en los primeros treinta o
cuarenta afos del siglo XIX), sea este sujeto narrador, sujeto indivi-
dual o colectivo, o bien sujeto - objeto destinatario de las atenciones
del primero. Por ello es que pueden atribuirse rasgos romanticos a
obras del pasado.

El sujeto decimonoénico tendera acusadamente a la postulacion
de un individuo integralmente psicosomatico, en el que conviviran
las antiguas nociones de intelecto y alma en un cuerpo fisioldgico y
bioldgico, posible de ser medido en términos experimentales.

Desde Kant, y con la filosofia romantica centrada en el espiritu
ideal, parece superarse la oposicion efectuada por aquel entre yo
trascendental y yo empirico. El Idealismo y la Filosofia de la Na-

7¢ En términos de digresion epocal, se menciona nuevamente a Benjamin retomando
elipticamente sus ideas, referidas ahora a las experiencias artisticas de la Modernidad.
La tesis del autor de Frankfurt respecto al comentado indicio auratico constitutivo
del arte, cobrara idéntica validacion en este momento, equidistante para él con la
concepcion medieval.

Como otros autores del siglo XIX, el filésofo infiere una correspondencia analégica
entre mundos tan lejanos y dispares en presupuestos politicos, sociales y econémicos,
a los que sin embargo identifica por un cardcter sagrado que detentarian ciertas
experiencias artisticas.

Asi como en la Edad Media, el ritual cristiano religioso se constituye en adoracién
mistica, la esteticidad romantica, centrada en el espiritu del sentimiento, lo sublime y
también a menudo y por diferentes vias, cercana a una concepcion ritual, comulgaria
con idéntica intencién con las obras de arte, constituyendo la via esencial para
alcanzar justamente el aura de las causas estéticas.

Sin duda Benjamin observa las diferencias no tanto idiomaticas como de emergencia
contextual, validantes también de las practicas capitalistas del siglo XIX.

Estas imprimen en su pensamiento una cuota de sospecha respecto a lo que serd el
inicio de un conflicto caro a sus ideas: el de la reproductibilidad de la obra en manos
de condiciones mercantiles y técnocraticas del futuro siglo (Benjamin, 2003).
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turaleza de Fichte, hasta el Positivismo de Comte, el crecimiento
de esta concepcidn subjetiva sera continuo y cambiante. Por esta
razon se debera distinguir y atender a los avatares ideoldgicos,
asi como a las condiciones diversas de los idiolectos alemanes,
franceses e italianos, en el juego de las premisas de sensibilidad,
sensualidad, perceptualidad, afectividad, naturaleza y pasion, en-
tre otros tépicos.

Como ya ha sido expresado, nuestro periodo se reconocera po-
siblemente como el definitivo y mayor momento de arraigo de esta
condicién emocional del arte en la Modernidad europea. Toda la ex-
periencia mundana padece de una afectivizacion.

Ya se estudiara como a partir de la fundaciéon moderna la His-
toria, se reparara en el conocimiento del pasado, posicionando un
relato concebido en permanente evolucion, y sobre el que se aplica-
ran ciertas categorias constantes y taxativas, entre ellas, las del arte
encaramado al sentimiento.

Se explicitan algunas condiciones contextuales, vinculantes de
una nueva relacion del individuo decimondnico con sus marcos in-
ternos y externos de actuacion:

a) En principio y luego de la Revolucion, es importante abrevar en
las condiciones de familia, que conformaban los nuevos burgueses,
incluso los aristocratas “conversos”

Comenta Steinberg:

Los ideales familiares del siglo que despunta valoraran la
condicién de lo doméstico, la amistad, el matrimonio y
el cortejo inspirado en la emocidn, la individualizacién
y la cohesion sentimental. Las relaciones familiares esta-
ban marcadas por una intensa experiencia intima y por
la construccion de lazos personales basados en los senti-
mientos, con una tendencia a desarrollar formas de expre-
sién individualizadas (Steinberg, 2008: 250)
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De esta proposicion hogarena se desprenderan estructuras ama-
torias clasicas como la maternidad, la paternidad, el vinculo entre
hermanos y entre amantes, y una serie de experiencias que formu-
laran mas adelante, devenidas de la Ilustracion, y luego adaptadas,
ciertas estilisticas y tdpicas especificas. En conjuncién con los marcos
politicos que se suceden en los distintos territorios de Europa, se pro-
moveran renovados idearios, en los que la relacién individuo - mun-
do se advertird como central.

b) En este contexto germinara ademas, el primer circulo de actua-
cién del futuro psicoandlisis; spor qué razén?

Si bien el siglo XIX no se presenta como una factualidad estricta-
mente lineal, el proceso de individuacion a lo largo del siglo tendra
que operar junto a las condiciones de trabajo, razén y poder, asocia-
das a lo masculino, y hogar sentimiento y sumision, cercanas a lo
femenino, en un vector cada vez mas intenso y redoblado. A su vez,
estas distribuciones genéricas se proyectaran sobre un fondo comple-
jo, promovido por las cuestiones atinentes al capital, la salud, la edu-
cacion y las herencias, entre otros factores de peso. En este terreno, el
burgués, hombre o mujer, vivira un profundo debate entre aspectos
afectivos y volitivos, cercados por la interrelacién de diferentes nive-
les de pertenencia y otredad, externos e internos, en los que el deseo,
la obligacion, la ética y la estética, jugaran un rol diriase progresiva-
mente alienante.

Sera este un mundo altamente neurdtico del cual nosotros, somos
depositarios y herederos. Por una cuestion de rigor histérico debe-
rian especificarse e igualmente reforzarse estas ideas con una mayor
propiedad argumentativa, pero dando cuenta ahora de ciertos anda-
miajes técnicos para establecer de qué forma identitaria se manifes-
taron los topicos expresivos y afectivos romdnticos, en producciones
y artistas de diferentes momentos de su vigencia temporal.

c) Se proponen aqui algunas repercusiones de las anteriores cir-
cunstancias en el campo de la musica. Para comenzar, se realizard
una rapida mencién de algunos dispositivos “materiales’, opera-
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tivos y semanticos que pudieron verificarse durante este periodo
musical, y que se desarrollaran en la Segunda Parte de este trabajo.
Son algunos de ellos:

1) en el plano melddico: los intervalos y cromatismos, las secuen-
cias, la emergencia de la linea melddica y las nuevas construcciones
oracionales, o bien transformaciones de matrices heredadas del Cla-
sicismo (temas, codas, transiciones).

2) en la armonia: las asociaciones afectivas otorgadas a las tona-
lidades mayores o menores, los acordes en su novedad estructural
o funcional, la ampliacién del plan tonal, los criterios modulantes,
su “velocidad” de cambio y su implicancia en el plano formal y fra-
seologico, el crecimiento de los niveles de disonancia y la paulatina
ambigiiedad funcional.

3) respecto al timbre: el innovador tratamiento de este componen-
te en su rol solista o de conjunto, la incorporaciéon de nuevos instru-
mentos, el desarrollo de los metales y la percusion, los procedimien-
tos de la instrumentacion y orquestacion.

4) en el plano del ritmo: la escritura y uso de métricas no habi-
tuales, la irregularidad de los grupos involucrados, los corrimientos
métricos y acentuales por el uso de sincopas y valores irregulares, los
usos de grupos ritmicos en funcién de una prosa musical, los tempi y
sus variaciones, la alteracion de la simetria y la isocronia.

En otros dmbitos mads generales, el crecimiento de los indices
en las intensidades y sus modificaciones subitas o graduales, el
incremento de la densidad o masa sonora, entre otros materiales
y dispositivos, resultaron transidos por esa necesidad de afecta-
cién emocional y pudieron hasta constituir relaciones emblema-
ticas y casi “naturales” con tal o cual sentimiento, sensacién o
incluso objeto.

Ciertamente este tema no es inaugural en la Historia de la Musi-
ca, ya que a partir del Renacimiento ciertas combinatorias sonoras
devienen investidas con determinadas simbolizaciones expresivas,
concluyentes en una audiencia que las legitimé como tales.
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Lo inédito o en todo caso peculiar del arte decimondnico es que
estos materiales, ya operantes con una mayor o menor certeza y es-
tereotipacion expresiva, tuvieron nuevas significaciones y que por
extension “todo” el discurso musical se concibié como un derrotero
emocional de “todo” tipo de sentimientos.

Y es aqui donde el Romanticismo irrumpe con una “autoritaria”
visién del pasado, atribuyendo marcas estilisticas propias y especifi-
cas, miradas con su propia lente.

Algunos aspectos técnicos o semanticos ya han sido menciona-
dos; igualmente el respeto y la especificidad de estéticas de cada mo-
mento y estilo anterior estan velados o soslayados, posiblemente por
una Musicologia incipiente y débil en su rigor tedrico y metodolo-
gico, o tal vez por la inevitable categorizacion, destaque u omisiéon
generada por el propio paradigma que se aplica sobre el fenomeno
que se estudia e interpreta.

Los artistas y fildsofos del siglo XIX suscriben una empatia con
sus propias inquietudes y es por eso que adjudican como ya se co-
mentara el adjetivo “romantico’, a lo que en ellos resuena como de
su interés programatico o poiético, es decir a toda obra que implique
el predominio o bien la mayor o menor emergencia de una cualidad
emocional, sea aquella contemporanea o previa.

Ademas de los materiales, cobran importancia los géneros en los
que estos se manifiestan. En este campo se distinguen se acuerdo a
una division tradicional, la musica instrumental y la dpera.

La primera de estas formulaciones, se hard cargo con inusitado
énfasis de cuestiones emocionales arrojadas e inéditas. Su estructura
cumplira ciertas “batallas” a la hora de poder sintetizar en formas
heredadas del Clasicismo una nueva aventura expresiva,

Por esta razén, los compositores suscribiran ademas, renovadas
posibilidades genéricas y formales, convergentes, entre otras, con los
materiales y procesos recién mencionados.

Los ejemplos de Beethoven, Schubert, Schumann y Chopin, an-
tes de los rumbos mds avizorantes que seguiran Liszt o Wagner, se
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observan como prioritarios a la hora de indagar desarrollos en la
esfera de la subjetividad.

En las dperas, las expansivas partes solistas o de conjunto, con-
dujeron al “extremo” este valor de lo expresivo, del sentimiento de
particulares o bien de los pueblos, fractalizados desde estos.

Exceso y despliegue se contrapusieron a valores de lo intimo y
lo confesional. Pero siempre de modo expreso, preciso y manifiesto.

Por medio del testimonio de Martha Argerich, en el filme Con-
versacion Nocturna de Georges Gachot (2009), se reflexiona acerca
de un tépico no habitual en el tratamiento de la musica: el humor.
En su estilo verbal espontaneo, y surcada su memoria por infinidad
de obras y autores romanticos, no encuentra que en estos haya ele-
mentos de humor, como en Maurice Ravel o en Sergei Prokofiev, por
ejemplo. La pianista piensa en el primer Beethoven, o tal vez en Schu-
mann, pero se inclina por la veta apasionada, melancélica o lirica que
seglin su opinion, es la mas pregnante del estilo.

sQué ocurre con el humor en la musica romdntica como senti-
miento posible de ser expresado a la par de otros tantos? Se acuerda
que lo feliz, radiante, victorioso o alegre, no es necesariamente mate-
ria intrinseca del humor.

Se han reconocido elementos humoristicos en algunas obras de
Haydn (los minuets o finales de sus sinfonias), o de Beethoven: el
movimiento final de la 2da. Sinfonia, o la totalidad de la 8va.; del
mismo modo algunas sonatas para piano u obras de camara del au-
tor alemdn, mostrarian elementos comicos caracterizados por cierta
inconsecuencia discursiva, cortes, cambios abruptos, enlaces sorpre-
sivos, efectos varios e inespecificos, que en realidad podrian ejempli-
ficar también otros afectos.

Humor, ironia, cinismo, burla, las tépicas romanticas se acercaran
a estas particularidades afectivas a partir de elementos a veces extra-
musicales, como en Schumann, Saint Saéns, Tchaikovsky o Mahler.

Tal vez y en realidad, todas evocaciones de una sensibilidad cer-
cana a lo siniestro.
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Mas adelante se estudiard como a partir de 1815 aproximadamen-
te, luego del periodo heroico napolednico, Europa se inserta en un
particular estado en el que surgirdn ciertas evocaciones del pasado,
algunas notas criticas del mundo y un sentimiento de abanddnica
melancolia, reconocido con diversas denominaciones, tales como en-
nui, mal del siglo, flaneur, sehnsucht, dolor del mundo o biedermeier.

La condicién romantica y subjetiva del momento tefiira a algunas
obras de una malsana ironfa, que podra entreverse como humor o
como rozamiento con cierta espectralidad y sarcasmo. En la 6pera,
con el ejemplo de Mozart, decanta la pregunta acerca de casos repre-
sentativos y especificos presentes en el siglo XIX.

Los Sentimientos en la Opera Romantica:
Idealismo y Naturalismo

Particularmente en la relacion sostenida y observable entre la
6pera y los sentimientos, resulta dificil elegir aquellas expresiones
modélicas, impactadas por esta nueva irradiaciéon emocional que el
Romanticismo inaugura con fuerte impulso.

Los diversos estilos franceses, comprometidos con la Revolucion,
el Bel Canto italiano o la Opera Alemana, resuenan igualmente atrac-
tivos a los fines de este trabajo.

Como se comentaba en relacion a la historia de Don Juan en Tirso
y da Ponte, la 6pera presenta un problema histdrico elemental, cefii-
do a su intertextualidad.

Ante este contrato inherente de su estatuto, la cuestion de lo sen-
timental, situado en una contingencia de tiempo espacio especifico,
devendra de las elecciones y combinatorias diversas entre texto, mu-
sica y performance. De este modo, el argumento y el texto podran
provenir o recibir un tratamiento romdntico, pero la musica orien-
tara, seflalara, acordard, acentuara y/o desviard tales intenciones con
su propia materialidad y semanticidad. O viceversa. A este nexo se
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agregara lo propio de la produccion escénica, en tanto esta se proyec-
te de maneras diferentes sobre los c6digos textuales de la palabra y la
musica. Los asuntos cercanos a diferentes exotismos, a la evocacion
de pasados caballerescos o legendarios, a los paisajes tenebrosos y
fantasmales, a las melancolias, la locura, los amores exaltados, héroes
y heroinas en juegos de traiciones y linajes tortuosos, fueron los que
se asumieron como predilectos.

Estos temas derivan tanto de novelas contemporaneas, son crea-
ciones de libretistas, o cursan el caracter de adaptaciones sobre textos
o leyendas del pasado. El folletin también tiene relacién con el estilo
vehemente y en algunos casos extremo y casi grotesco, sobreactuado,
del comportamiento de los protagonistas”.

Desde el punto de vista musical, la 6pera romantica podria decir-
se que “emotivamente” es tal, en virtud de dos o tres aspectos relevan-
tes que se desprenden en principio de su escritura.

Primeramente la traslacién de un nodo emocional al campo de
la linea melddica. Este hecho serd altamente validado y comprobable
en la 6pera belcantista italiana. La idea sostenida por los maestros
de canto lirico respecto a que “se aprende a cantar con el bel canto”,
remite ciertamente a esta cuestion.

La riqueza de las lineas melddicas, su expansividad y dificultad,
sean estas largas cantilenas evolutivas o vertiginosas lineas de colora-
tura, avanzan a un estilo narrante, de algin modo cercano por analo-

77 En estos textos la atencion no recae en varios personajes principales, sino mas bien
en la consideracion de uno o dos protagonistas, con algunos anexos o comprimarios
(salvo en la Gran Opera).

El personalismo romantico, polarizado entre lo individual y lo colectivo, creard
especialmente heroinas, mujeres que por su valor, belleza o espiritualidad atraparan
las miradas de compositores y publicos, en frecuente didlogo con coros, representantes
del pueblo y de las convicciones grupales.

La constitucion de un virtuosismo vocal también generara en los libretistas y musicos
la formulacién a menudo recurrente de un cuarteto vocal de soprano, mezzo, tenor y
baritono, organizados como vectores musicales y dramaticos.

La pareja de soprano y tenor, tendra a menudo el destino de personajes de luz, cuyas
vidas transcurrirdn desafiantes entre las intrigas de la pareja opuesta, encarnada por
la mezzosoprano y el baritono.
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gia ala novela o al cuento, mas que a la poesia, en todo caso a la prosa
poética; se favorecera una continuidad, un acento en la sucesion de
eventos, solicitos a un sentido de narratividad, prioritario por sobre
otro. El concepto de subjetividad recae en el recorrido personal del
individuo - personaje - cantante, como suma de las posibilidades de
una idea emocional, internalizada en una subjetividad. El afecto ba-
rroco, ciertamente dio cuenta de un fenémeno similar”.

Obviamente junto a este melos, refugio “inicial” de las emociones
de personajes y situaciones, los desarrollos arménicos, la flexibilidad
ritmica y métrica y en algunos casos las crecientes investigaciones
timbricas, produciran una red de materiales y procesos concurrentes
de extrema importancia.

Otro aspecto caracteristico de la creacién vocal romadntica, se ve-
rifica en la construccién y acentuacion psicologica in extremis de los
personajes, asociadas a estilos particulares de musicas que los com-
positores suscribieron para cada rol.

En este sentido, la épera del siglo XIX seria tributaria mas que del
drama serio, historico o deificado, de las producciones buffas.

En efecto, pese al argumento historicista de muchos melodramas
decimononicos, o bien, sorteando estructuralmente las tribulaciones
amorosas y tragicas que padecen la mayoria de sus protagonistas, la
descripcion minuciosa de las psicologias de los personajes, entron-
caria la mirada romantica, con el afan psicologista del género buffo.

De hecho, es en esta veta comica donde recala fuertemente la in-
vencién emocional del Clasicismo. Salvo Gliick o en algin sentido
Mozart, las Operas serias clasicas poseen una mediada y sobria aper-
tura hacia la expresion enfatica de lo individual, mientras que en las
comedias, sobre todo de este tltimo, como se analizo, la expansion
sentimiental se manifiesta con inusitada prioridad.

78 Este cardcter general asumi6 diferentes rumbos y alcances en las producciones
francesas y alemanas, particularmente en Wagner, con el conocido concepto de
melodia infinita.
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Esta fue andamiada por la tendencia a la continuidad dramatica,
lograda desde enlaces, imbricaciones, superposiciones y diversos co-
nectivos de nimeros y escenas, en consonancia al sentido de unidad,
ya comentado en paginas previas, y actuante por sobre la parcelacion
y distincion clasicas.

Entre Operas cercanas a la historia de fantasmas, a duelos de fami-
lias rivales, a amores, traiciones y suicidios, a personajes heroicos o
miticos, deformes, casi angélicos o siniestros, a castillos o misteriosos
bosques, a druidas, celtas, romanos, escoceses, italianos o espaioles
medievales y renacentistas, se ha elegido para graficar este tema, una
que por su fama y paradigmatica condicidn se asume sobre una emo-
cionalidad contemporanea, casi fotografica de su tiempo y personas,
hecho que jugé a su autor, y posiblemente por esta razén (ademas del
physique du réle de la protagonista del debut), la experiencia de un
inaugural fracaso.

El 6 de marzo de 1853 sube a escena en el teatro La Fenice de
Venecia, La Traviata de Verdi. El libreto, elaborado por Francesco
Maria Piave proviene de una versién mas o menos libre de un drama
reciente: La Dama de las Camelias de Alejando Dumas (h), autor que
refiere veladamente en su obra episodios autobiograficos y desgra-
ciados vividos con una joven cortesana de Paris, quien muere, casi
adolescente, de tisis.

Desde el vamos, la trama poética de los autores del melodrama se co-
rre de la Opera Histérica o Populista, presente en sus hermanas contem-
poraneas Rigoletto y El Trovador (ambas, visiones romanticas de épocas
renacentistas), hacia una inscripcion completamente diferente. En aque-
llas, las pasiones humanas, las venganzas, la hechiceria, las ambigiieda-
des, los pactos secretos, los amores desgraciados, los paisajes nocturnos y
tormentosos, estan presentes como indudables topicas romanticas; pero
de algtin modo, también cercanas a lo arquetipico, o en todo caso y para-
dojalmente, distantes epocalmente de sus espectadores.

La Traviata contrariamente, representa una apelacion de actua-
lidad, de proximidad social, de emergencia afectiva, de problemati-
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cas morales y sanitarias tocantes con lo cotidiano, de una exhibicién
publica de lo prohibido: el mundo de cortesanas de la burguesia, de
tuberculosas, de prejuicios, de culpas, de aventuras extramaritales, de
orgias no palaciegas sino de casas burguesas, o de nobles envilecidos,
o de viejos ricos y proxenetas, de confesiones, de codigos conocidos
y compartidos, de casas de campo, de duelos viriles, de mujeres ama-
das y despreciadas, de champan, de hijos desatinados, sin ocupacién
fija y dilapiladores de rentas y riquezas, de cazafortunas, de juergas y
juegos de mesa, de mascaras y disfraces...de trajes y escenarios espe-
jantes de los publicos asistentes.

Es una historia de la vida privada, de género, y es ademas una his-
toria reciente. ;Podria ser por su proximidad, una historia del siglo
XVIII pre revolucionario?

En un punto si, como posible actitud y ocurrencia generalizada de
una aristocracia permutada en burguesia, sus personajes centrales y
marginales. Pero la indagacion sentimental, personal y el discurso es-
tético son decididamente otros. La perversién y mostracion sadiana
y quirurgica, la sensibilidad furtiva y epidérmica, se vuelve inconti-
nencia emocional, fervor, necesidad de comunicacién autorreferente,
compasién y melancolia, color vibrante y sentimiento abismado. Las
mediaciones afectivas y sociales son diferentes.

El abrazo y el saludo de manos han casi reemplazado a la reveren-
cia. En este contexto, el tema del tiempo y el cuerpo juegan también
un importante rol.

Mas alla del transito de los hechos argumentales, hacia una ex-
plicita y teleoldgica cronologia, la temporalidad de la historia revela
la ubicacion del individuo burgués en el proceso generalizado, fe-
haciente y efectivo de la Historia. La contemporaneidad de la pieza
habla de la sensacion del aqui y ahora del individuo decimondnico.

El estar en un tiempo especifico de la historia, implica no solo
presenciar o protagonizar su decurso, sino construir su direccién y
destino desde una propia subjetividad, contingencia y validacion. En
este ejemplo, texto, musica, trama, personajes, autores y publicos, se
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consolidan en una totalidad de apropiaciones, verdades y verosimili-
tudes. El tiempo de la dpera, es el tiempo del conjunto social europeo
del momento; es el tiempo en tanto movimiento de lo contempora-
neo, consciente de una dicaronia y sincronia de participacién y ac-
cion, que otorga absoluta visibilidad y entidad ontoldgica a sus pro-
tagonistas. Mostrar lo humano aqui, no es mostrarlo comicamente,
como ficcién y parodia, sino como corporeidad y emocion tragica en
un presente no solo palpable y cotidiano, sino legitimo”.

El registro afectivo de La Traviata, se pasea por brillantes aunque
sordidos espacios, por casas rurales lejanas y apartadas, y habitacio-
nes tristes, desgajadas y mortuorias.

El drama de la protagonista patentiza un dificil tema femenino:
su condicion de prostituta de lujo en una sociedad machista, su libe-
ralidad, aturdimiento y la falta de amor, su histeria, su salud preca-
ria y su enfermedad incurable, el abandono, el juicio de la sociedad,
el lugar ocupado a la hora de generar prioridades de clase y poder
econdmico. Con una estructura sumamente flexible, tendiente a es-
cenas extensas y encadenadas, mas que a la tradicional secuencia de
nimeros, Verdi produce un drama de impactante verosimilitud y de-
tallado caracter intersubjetivo y cotidiano. Siempre fiel a condiciones
mel6dicas y armonicas cercanas a lo “simple” y no afectado, intimo y
sutil, profundo o entretenido a través de soliloquios, duos o escenas
de cardcter, coros, el paradigmatico vals, incluso la apabullante colo-
ratura final del ler. Acto, la sustancia dramatica va descorriendo los
vericuetos de sus personajes centrales: la fragil y anhelante Violetta,
el apasionado Alfredo y el riguroso Padre.

El viaje dramético de la protagonista, es uno de los aspectos mas
relevantes: desde la superficialidad a la tragedia, desde la liviandad
vital hasta el peso mortuorio; empero en toda su actitud, especie de
mirada melancélica y digna efectuada desde un ventanal, externo al

7 Se comenta que fue la primera 6pera “seria” del siglo XIX en la que los artistas
llevaron estilos de ropas idénticas a las de la platea. Como fuera comentado, en el
género buffo esta practica era mas habitual.
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palacio donde pasea su frivolidad aparente, se respira desde el inicio
el signo de la enfermedad, el germen mas o menos destacado de su
consumacion final.

Violetta reclama una desesperada necesidad de amor; sus con-
ductas mantienen una ética y estoicismo, supuestamente paradojicos
con su condicién de cortesana.

En la joven se evidencia la apuesta al amor por sobre la pasion
momentdanea, la histeria o lo perverso de su trabajo cotidiano.

Una necesidad de amor que espeja posiblemente la situacion de
infinidad de mujeres contemporaneas, sean estas cortesanas, o dignas
seforas. Esta cuestion es ambién inédita como registro emotivo de la
condicion femenina.

La Traviata no es una obra explicitamente naturalista, a la manera
de Carmen o Louise, por ejemplo; la ética de la protagonista dirime
esta cuestion, y la separa de otro caso similar: la Mimi en La Bohéme,
en la que el aliento moral es més endeble.

Ademas en la obra verdiana irrumpe un romanticismo, si bien
rico en detalles y “exterioridades”, atento al relato interior, a la con-
fesion, al dolor, a la alegria, la renuncia, el sacrificio o el desgarro
de la despedida, aspectos todos delineados con lirismo y expansion
introspectiva, mas que con implicancias externas y objetuales. Lo
que se muestra estd siempre afectivizado y decantado; no hay una
mera radiografia social. Su dramatismo tiende a soslayar (aunque
nunca a evitar) lo retdrico, la convencién de la irrupcion tremen-
dista o la ruda pincelada de lo grotesco, lo fuertemente colorido y
hasta exagerado.

Verdi y Piave priorizan aqui el retrato privado y secreto de las
habitaciones, de las murmuraciones publicas, de los amores sonro-
jados y ocultos, de la postergacion y explotacion femenina, del de-
senfreno festivo entre cuatro paredes, de la enfermedad, de la mirada
que atisba por el ojo de la cerradura. El mundo burgués, ciudadano,
libre, osado, tefiido de afectos y emociones, aunque recorrido con
una cuota de prejuicio, se expande por esta pintura de época, de po-
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tente vigencia y claridad conceptual. Su naturalismo es en todo caso
indagacion subjetiva y emocional de almas.

Los Preludios a los actos 1ro. y 4to. ofrecen un sintético testimo-
nio. Ambos, elaborados con materiales similares, deshilan los temas
principales de la 6pera. En el primero, la introduccién fragil y casi
inaudible, se evade hacia una seccién central mas animada y dan-
zable; en ¢él se presenta el nudo musical tematico de la 6pera, que
luego los enamorados cantaran en su duo: Di quell ‘amor y Violetta
en su soliloquio Ah, fors’e lui. Dicho tema cobrara una dimension
culminante en la despedida de su amante, la impactante apelacion
Amami, Alfredo. Este pasaje se constituye en la seccion aurea de toda
la obra y lo que ocurre después funciona dramaticamente como una
consecuencia inmanejable, un desmadejamiento de retrocesos, diso-
luciones, conflictos, imposibles ya de modificar o refundar.

Por eso el 2do. Preludio, elude la seccién danzable. La languidez y
la soledad se presentan irrevocables. Una abortiva culminacién actua
como catéfora de la siibita mejoria de la protagonista en escena, antes
de su desfallecimiento definitivo.

El trino final del Preludio, extenso y sobre bajos concluyentes (los
mismos de los acordes de cierre de la 6pera y que replican las cuatro
notas iniciales del Ah, fors’e Iui), se extingue solitario, agudo y lan-
guido, casi inaudible, como la vida fragil y leve de Violetta®.

% Es necesario aclarar, luego de estos analisis sesgados por interpretaciones
contenidisticas respecto al texto o a la musica, que los mismos se desprenden
no solo de una analitica de la partitura, sino que provienen de determinadas
versiones, que han podido explicitar previamente niveles hermenéuticos,
presentes o deducidos a partir de aquella, o incluso, de otras versiones anteriores
a los comentarios aqui explicitados.

Resultaria ficticio no solo descuidar, sino evadir la fuente sensorial de las presentes
indagaciones, toda vez que la historicidad de las mismas resuena inserta en una
estilistica de la interpretacién, empapada en diversas circunstancias que legitiman,
autorizan o en todo caso desvian, tal o cual decisién al respecto.

Después de todo: ;qué es la Historia de la Misica sin los intérpretes que dieron y dan
cuenta de ella, en términos operativos y comprensivos?
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Relaciones entre Subjetividad y Objetualidad

A partir de 1850, en una circunstancia en la que los “materiales”
musicales sufren una creciente inflacion, y los mercados objetuales y
tecnolégicos comienzan a ostentar una emergencia hasta antes des-
conocida, se efectuara un interesante juego de prioridades y traficos
entre el sujeto fuerte del siglo XIX, las incidencias del mercado, la
materia sonora y la preponderancia de uno u otro factor.

En el territorio de estas “alteridades”, los materiales inéditos o los
promisorios procesos, actuaran como metaforas de un mundo pro-
ductor de nuevos objetos.

El “él” de los primeros tiempos de la narrativa romdntica, emocional
e interpersonal, se trate de una novela, un cuento o una cancién, configu-
rante de una tercera persona que interesaba el discurso y la “mirada” (si
bien centrada en el sujeto “yo”) hacia un otro dialécticamente dispuesto,
comienza a transformarse en un “lo’, en una cierta deshumanizacién y
consecuente fijacion hacia los entes objetuales del mundo, hacia un rea-
lismo y naturalismo plagado de atenciones hacia las cosas.

El “lo” no afectara solamente a una instancia o concepto esquivo,
general, trascendente y sublime, sea este mitico, religioso o fantastico.
Sera también el atributo de la otredad de los objetos fabricados, arti-
ficiales y materialmente contundentes.

En paginas previas, se hacia referencia a dos verbos fundamenta-
les que acompafiaban y configuraban el plano de la subjetividad en la
Modernidad: ser y estar.

Si una nueva accién se impulsa desde la Revolucion Industrial del
siglo XVIII, esta se acufiara en el verbo hacer... y en su nivel comple-
mentario: tener. Esta cuestion genera definitivamente un circulo de
cruces entre subjetividades e identidades que puede graficarse gené-
ricamente de la siguiente forma:

Soy tal, hago tal cosa y por ende tengo una identidad, mi nombre es...

Decididamente el Empirismo y luego el Positivismo indicaran
rumbos a una nueva y definitivamente instalada cultura que es la del
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trabajo, con la cristalizacion de las clases laborales modernas: bur-
gueses y obreros.

El hombre y la mujer, aparte de ser, estar y tener, ahora estan
impelidos genéricamente a hacer, producir, construir, trabajar, ela-
borar, proyectar...

Estas acciones se constituiran en modos esenciales de percepcion,
comportamiento e introyeccion de las sociedades postrevolucionarias.

La experiencia es seguramente el campo filoséfico - cognoscitivo
desde el que se revelan estas acciones del mundo.

Como supone Leibniz (referenciado por Agamben), hay en el
mundo una verdad de los hechos y una verdad de la razén. La expe-
riencia es la confirmacion asumida y reiterada de los hechos; la razén
el instrumento para poner en duda esa invariabilidad.

Segtin Agamben, la experiencia moderna esta lejos de constituirse
en un verdadero saber. En efecto, el fildsofo indica que la cultura ex-
periencial moderna, asociada a la racionalidad y a la ciencia, esconde
una falacia.

“La experiencia no tiene su correlato necesario en el conocimien-
to, sino en la autoridad, es decir, en la palabra y el relato” (Agamben,
2011:13y9).

Esta experiencia supone una paternidad, un saber casi mitico, una
evidencia y una base axiomatica por ejemplo centrada y sintetizada
en el refran, la maxima o el proverbio, asimismo en la imaginacién y
la metafora; nuevamente, una concepcion analdgica del mundo. Para
el autor, la experiencia moderna en cambio, sitda el problema del co-
nocimiento casi fuera de la érbita del ser humano profundo.

Al ser reemplazada la certeza y la circularidad, hacia la esfera de
los nimeros, de los instrumentos y diriase de los metalenguajes que
reemplazan y validan a los sentidos, la memoria mitica o la intuicion,
la experiencia como conviccion, fe y autorreafirmacion queda abolida.

“Pues contrariamente a lo que se ha repetido con frecuencia, la
ciencia moderna nace de una desconfianza sin precedentes en rela-
cion a la experiencia, tal como era tradicionalmente entendida”
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“La idea de una experiencia separada del conocimiento cientifico
se ha vuelto para nosotros tan extrafia que hemos olvidado que, has-
ta el nacimiento de la ciencia moderna, experiencia y ciencia tenfan
cada una un lugar propio” (Agamben, 2011: 13-15).

“En su busqueda de la certeza, la ciencia moderna hace de la expe-
riencia el lugar - el “método’, es decir, el camino- del conocimiento”
(Agamben, 2011: 17).

De igual forma Baudrillard, desde una perspectiva postmoderna
en la que el arte y la sociedad configuran un simulacro de lo real,
se asoma sobre el pasado, entendiendo asimismo que el origen de la
Modernidad (y luego y en particular, desde 1850 en adelante), supo-
ne un paulatino desapego entre el hombre y la realidad, al estar esta
mediada por los discursos de lenguaje, y los instrumentos materiales
y/o cognitivos de la ciencia, atravesados a su vez por aquellos. Al res-
pecto senala Baudrillard:

Comencemos por la desaparicion de lo real. Mucho se ha
hablado del asesinato de la realidad en la era de los medios,
lo virtual y las redes (sin preguntarnos demasiado cuando
comenzd a existir lo real). Pero, si miramos de cerca, vemos
que en la época moderna el mundo real comienza con la
decision de transformarlo, a través de la ciencia, el cono-
cimiento analitico del mundo y la puesta en obra tecnolo-
gica, es decir segun Hannah Arendt, con la invencién de
un punto de Arquimedes fuera del mundo, a mantener una
distancia con el mundo natural. Es el momento en que el
hombre, sin dejar de analizarlo y transformarlo, se aleja del
mundo, sin dejar de darle fuerza de realidad. Asi, pues, po-
demos decir que, paraddjicamente, el mundo real comienza
a desaparecer en el momento mismo que comienza a existir.
[...] “Analizar’, significa literalmente “disolver”. (Baudri-
llard, 2009: 12)
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Este mundo aludido por Baudrillard es efectivamente el mundo
del sujeto, el mundo del yo, el de la conciencia y el conocimiento de
ella devenido, el que se refiere al propio mundo, interior y exterior.

En este marco, el lenguaje ocupa un lugar destructor. Como
designacién del mundo, arrastra con su nombre a la realidad y la
transforma en representacion. Cuanto mds nombra el lenguaje, la
realidad mas se desvanece en una ficcionalidad de discursos acerca
de la realidad, mds o menos legitimos y vigentes. El mundo humano
dado por el constructo racional, experiencial, factico y lingiiistico,
se revelaria asi como una enorme carcasa sobre la naturaleza, una
especie de escenografia gigantesca de cartén pintado colocada so-
bre el propio mundo, adherido a él, pegado sobre la experiencia
mas proxima y vinculante, aunque no la ultima, posiblemente la
del sentimiento. El logro de identidades axiomadticas, cientificas o
generales del conocimiento, resuena tal vez en el pensamiento del
fildsofo, como ingente distractor y mediador, a fin de imaginar, sos-
tener y verificar una posible paridad entre el yo y lo otro, y de este
modo escudrifar, atravesar y caminar familiarmente por el lado in-
visible del espejo. En este contexto surgiran nuevas aproximaciones
e interpretaciones también del sentir.

Un producto de esta condicién se revela por ejemplo, en el poder
dirfase auténomo que lentamente detentan los materiales musicales,
como experiencias no solo movilizadoras de afectos, sino validas en
una propia autoreferencialidad matérica y sonora.

En efecto, y por ahora con un sentido meramente enunciativo,
el material musical comenzara a valorarse como sonido significa-
tivo en tanto sustancialidad y experimentacion cdsica, y no solo
como vehiculo de una expresidon “superpuesta” a ella. Devendra
asi el valor casi revelador otorgado a la armonia o al timbre con un
consecuente e inusitado desarrollo de nuevos acordes o hallazgos
instrumentales.

La asociacién material entre la armonia, el timbre y el ritmo en
el leit motiv wagneriano por ejemplo, proviene, entre otros factores
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compositivos, de esta inédita postulacion de la materialidad de nue-
vos objetos como sustancias sensibles.

Estos resultan aplicados a una textura sonora, representativa no
solo de ilustraciones “abstractas’, emocionales o internas, sino mu-
chas veces de particulares aspectos de lo mimético, recortados desde
objetos o entes concretos: el rio, la espada, el anillo.

En algun sentido, un nuevo vocabulario, un nuevo signo. La
realidad objetual se ficcionaliza con nuevas palabras musicales
que la suplanta.

Desde otro orden, la expresion emocional cursara originales rela-
ciones con diversos dominios. A los tradicionales vinculos con la lite-
ratura, se sumaran asociaciones con las artes visuales, el movimiento
o los dispositivos escénicos, insertos en la tecnologia innovadora de
la Segunda Revolucion Industrial.

La Musica Programatica o el proyecto de la Obra de Arte Total wag-
neriana, se conectan directamente con estas intenciones, con vacilantes
adhesiones a una objetiva mimesis o bien como una metafora idealista.

En el terreno de las condiciones subjetivas del emocionalismo ro-
mantico, las relaciones del hombre con el hacer, a través de esta nueva
experiencia cdsica, tecnoldgica, cada vez mas instrumental y finalmen-
te ajena a él, destituye no solo las vivencias directas y a su vez intros-
pectivas de la experiencia, sino que lentamente declina las condiciones
de subjetividad, hacia formas reglamentadas y severas de identidad.

Una identidad entre particular y colectiva que se refunda en las
cercanas orillas de la tecnologia, o como se vera, dentro de un posible
proyecto de Estado.

Las mediaciones entre objetos y hombres, entre seriaciones repeti-
das e individualidades tnicas, proponen a un sujeto fuerte en su discu-
rrir racional, pero débil en cuanto a su reconocimiento subjetivo.

Baudrillard observa como bajo estas condiciones se produce len-
tamente la pérdida del sujeto, el sujeto como instancia de voluntad,
de libertad, de representacion, el sujeto del poder, del saber, de la
historia y del inconsciente:
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“Cuando todo desaparece por exceso de realidad y experiencia sensi-
ble, gracias al despliegue de una tecnologia sin limites, material o mental,
cuando el hombre esta en condiciones de ir hasta el limite de sus posibi-
lidades, entra por esta misma razén en un mundo que lo expulsa. Porque
si lo propio del ser vivo es no ir hasta el limite de sus posibilidades, ya
que alli esta la muerte, es la esencia del objeto técnico agotar las suyas y
desplegarlas hacia y contra todo, incluso contra el hombre mismo, lo cual
implica, en un plazo mas o menos largo, su desaparicion.

Al final de este proceso irresistible que lleva un universo perfecte-
mente objetivo, que es de alguna manera el estadio supremo de la reali-
dad, ya no hay sujeto, ya no hay nadie para verlo. Ese mundo ya no ne-
cesita de nosotros ni de nuestra representacion (Baudrillard, 2009: 23).

Ante estas palabras, algunas obras tempranas aunque visionarias, apa-
recen nitidas y contundentes: Frankenstein, Peter Schmill, el Hombre que
Perdi6 su Sombra, Woyzeck, Madame Bovary o El Jorobado de Notre Dame.

En otro orden artistico y tecnologico, el nacimiento de la fotogra-
fia efectuara uno de los trastornos mas crudos y potentes acerca del
enfrentamiento del hombre con el tiempo, la experiencia, la tecnolo-
gia y la realidad.

Igualmente, los datos cognoscitivos y emocionales mostraran una
aguda critica con los principios filoséficos de autores como Nietzsche
o Schopenhauer (que mas adelante se detallaran), cercanos a un con-
cepto panteista, espiritual, explorador de claves existenciales metafi-
sicas, o evasivas hacia zonas de trascendencia.

En Francia o Italia, los idearios del Naturalismo o el Verismo con-
vocaran a sentimientos vividamente precisos y descriptivos, extre-
mos, brutales y conmocionantes®.

Se evade aqui el interés sobre la generacion de descripciones estilisticas
particulares, por sobre otras de alcance general y dirfase estructural. Por ello

81 El advenimiento del Simbolismo, proveera de una nueva acepcion al nucleo
vincular entre un sujeto particular y el exterior, mediado por aspectos intuitivos,
sensoriales y vagamente evocativos en los que la palabra serd principalmente un
sonido antes que un concepto.
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el sentimiento romantico, mas alla de indicios especificos en cuanto a una
escuela o precepto, dara cuenta siempre, con mayor o menor contunden-
cia, decantacion, introspeccion o fervor, de la asociacion e interconexion
de la materia formal con los niveles sensibles, emotivos o afectivos®?.

Se realizaran aproximaciones operisticas en los capitulos siguien-
tes, atendiendo a nuevas vinculaciones tematicas y contextuales re-
lativas al género, en concordancia a las variables recién sefialadas, y
cuyo tratamiento se presume, es mas eficaz de realizar desde opticas
tales como la moda o el mito. A través de los ejemplos hasta aqui
analizados, pretende especificarse estéticamente, como el aparato
psiquico individual fue condicionado, incluso determinado por as-
pectos generales, por lo contrario, se ha impuesto como motor inicial
de las conductas sociales de un cierto momento o de la completitud
de la historia de Occidente, o en todo caso, su existencia se verificé a
través de un permanente proceso de intercambios y acomodaciones
entre un “adentro” y “un afuera’, de variada extension y complejidad.

Otros Aportes Teoricos

Se persiste en plantear que la legalidad y circulacién del estatuto
psiquico, resulta genuino e incluso estructural, de modo tal que la des-
cripcién o en todo caso interpretacion realizada por el modelo psicoa-
nalitico, ha apelado a componentes y competencias del género humano
en su totalidad. Ha podido asi sobrevolar territorios y épocas, en el
estudio de diversas culturas del pasado, y en cuyos textos artisticos y fi-
loséficos el paradigma citado ha podido conceptualizar pensamientos,

8 El caso de Liszt y sus acercamientos al futuro Impresionismo representa un ejemplo
interesante. En su musica se entiende que la materia sonora, es siempre materia expresiva
romdnticamente concebida y disefiada. Por ende no habitaria en ella una materialidad
inerme, o0 en todo caso una manierista busqueda acustica como mero significante,
como solo sonido, como si podria ocurrir en la mencionada escuela francesa. En Liszt,
las preocupaciones y experimentos timbricos o texturales alimentan y sostienen una
imagen interior o exterior, evocada finalmente en términos de expresion sentimental.
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acciones o afectividades, conjugadas en conductas visibles o simbolicas
de cuya hermenéutica, en buena parte se ha nutrido.

Por esta situacion la Psicologia (al igual que la Historia o la Filo-
sofia) podrd interpretar el arte de Occidente con sus propios patrones
ideoldgicos y metodologicos.

En consecuencia, le serd dable y legitimo encontrar obsesiones
en los comportamientos de los musicos romanticos, melancolias des-
tructivas y arrasadoras de hombres y circunstancias, asi como depre-
siones en las condiciones de produccién de artistas de varios perio-
dos, o alienacion y psicosis en varios de ellos.

Al mismo tiempo interpretard por ejemplo, condiciones histéricas
“modernas” en la mistica medieval, considerando de esta manera una
estructura psiquica constante y genérica, encabalgada, transferida y re-
plicada como se decia recién, por sobre las contingencias o coyunturas
epocales, sin que ello implique la consideracion de un sujeto ahistorico.

Sobre esto es pertinente reconocer que, en dltima instancia, la ex-
plicacion de los hechos externos y/o psiquicos de un pasado y presen-
te es inicamente posible desde un paradigma general y dominante de
observacion e interpretacion.

La carcel més grande que nos encierra, es en todo caso, la lente ideo-
légica y modélica desde la cual se avistan e infieren estas realidades.

El fervor religioso medieval, la revelacion de los estigmas en santos
y martires, la pasion barroca, la demencia de un artista o de un perso-
naje de opera del siglo XIX, seran materia interpretativa, oscilante entre
mistica o histeria, entre mania o melancolia, entre un estado de posesion
diabdlica, un proceso de pérdida mecanica de una facultad, o la desarti-
culacion de la realidad por medio de la creacién de una paraldgica, y la
desaparicion de la cualidad simbolica recayente en el lenguaje.

Fatalmente condenados a interpretar el mundo desde nuestro
propio mundo, el psicoanalisis, entre otros modelos, ha podido cons-
truir un aparato descriptivo, explicativo e histdrico de los fendmenos
psiquicos del hombre. Estos procesos lo han habitado desde su naci-
miento, como individuo y tal vez, como especie zooldgica.
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Paradigmas posibles y en algiin momento convalidados social-
mente les han dado visibilidad, entidad, descripcién y explicitacion.
Por ende han significado para sus contextos de actuacion, incluso
para nosotros desde hoy, cosas diferentes®.

Asi como desde Freud el psicoandlisis advierte en el arte una co-
rrespondencia operativa, resulta pertinente comentar algunas ideas
generales sobre esta cuestion.

Primeramente y en un paso arriesgado, si se comulga inicialmen-
te con este abordaje supra historico de la constitucion del psiquismo
antes senalada, puede suscribirse la afirmacion de Lacan (coinciden-
te con Heidegger), cuando comenta como disparador contundente y
asertivo que, después de todo, para el humano, la angustia es el unico
sentimiento - afecto real.

El resto opera no como significacidn, sino como simbolizacién
del campo afectivo y por ende, como simbolizacion de la totalidad
del mundo®.

Por su parte esta angustia (estadio primordial y tinico que no
tiene casi representacion posible), busca denodadamente en su vec-
torialidad, religarse en el pasado del sujeto, repitiendo instantes de
una “conocida” vida afectiva, o bien remitirse en nuevas formas, a
través de las cuales su difusa constitucién pretende referenciarse
simbolicamente, para hallar una “posible” representacion.

Alli se emplaza la vigencia o excedencia del deseo, justamente en
una continua relacién con la angustia, por lo que puede expresarse,
citando a Zizek: no hay angustia cuando falta el objeto causa del de-

% En el campo del arte y particularmente el de la Modernidad, los aspectos
psicoldgicos estaran relacionados indisolublemente con la experiencia estética
moderna, esto es la cualidad bella del Arte.

De hecho los ejemplos de Operas analizados, o las referencias a la musica
instrumental, proponen establecer no un cuadro de situacion de los componentes
“vacios” del psiquismo, sino la relacion de estos con los elementos inherentes a
una estética, esto es, la metaforizacion que demanda el arte en tanto lenguaje y
discurso alternativo y éltero, respecto del psiquismo, vehiculizado sustancialmente
en la esfera del lenguaje natural.

8 Por lo dicho, podria arriesgarse, que todo Occidente en algun punto siempre fue o
en todo caso pugno por ser, estar e inscribirse en los atributos de lo moderno.
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seo; no es la falta del objeto lo que da origen a la angustia sino, por el
contrario, el peligro de que nos acerquemos demasiado al objeto y de
este modo perdamos la falta misma. La angustia es provocada por la
desaparicion del deseo (Zizek, 2002: 24).

Al tiempo que la metafisica, con Nietzsche o Heidegger busca (y
paulatinamente pierde) un horizonte aproximativo al ser, cuya sinto-
matica incognoscibilidad ya anunciaba Kant, el psicoanalisis propo-
ne una especie de ontologia negativa.

Esta falta de ser, principalmente desde Lacan, infiere que la bus-
queda de las esencias es inaudita; en todo caso es el deseo, pristino y
oscuro a la vez, que se postula como deseo de una falta insustituible,
dindmico, proyectivo e incierto.

Se ha referenciado en este sentido a Deleuze, quien como se re-
cuerda, adjudica al deseo, también una instancia inicial y poderosa,
no tan atenta a la nocién de vacio.

Se comentan finalmente algunas ideas lacanianas, respecto a la
relacion arte - deseo.

Lacan, en el Seminario 7 de 1959/60 “La Etica del Psicoandlisis”,
afirma que todo arte se caracteriza por cierto modo de organizacion
alrededor de un vacio.

Para dar cuenta de esta asercion, metaforiza el trabajo de un al-
farero, quien modela por ejemplo una vasija en torno a una cavidad,
algo asi como la creacién de una forma desde un agujero, una ausen-
cia. El vacio tiende a reemplazar a la pura nada.

La nada, instancia anti experiencial por naturaleza, encuentra en
el arte la posibilidad de hacerse “sensible”, permite construir simbdli-
camente aquello que justamente no es simbolizable.

A partir de esta imagen del alfarero puede pensarse que la construc-
cion de un limite interno y externo, conforma un borde que delimita
esta oquedad inicial y por lo tanto una especie de circuncision simboli-
ca sobre lo real, de modo tal que este resulta organizado.

El vacio se expresa como deslizado entre lo real y el significante.
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Podria decirse finalmente que la experiencia artistica, al menos la
vinculada y ejercida cerca de los conceptos tradicionales de creacion,
individualidad, intérprete y obra, exhibe una interesante analogia
con la concepcion psicoanalitica, toda vez que ambas devienen del
trabajo de bordear dicho vacio.

A diferencia del discurso religioso que pretende soslayar esta au-
sencia, asi como la ciencia que lo obtura, lo cuantifica, lo suelda, y
finalmente requiere explicarlo en términos légicos, el arte convive y
despliega aquel vacio a partir de una sustancia supuestamente simbo-
lica, plena de sentidos tanto manifiestos, como opacos. Una opacidad
no tanto de vigencia, sensibilidad y contundencia, como si de traduc-
tibilidad légico - lingiiistica.

En el Capitulo I se estudiaron las relaciones entre Mito, Razon,
Ciencia y Arte. En una sintética enunciacion acerca del problema
del sentimiento en este ultimo dominio, podria ahora alentarse el
trazo de una gran extension histérica, de algiin modo una elipsis
amplia y de orden mayor a un determinado paradigma, sobre la
cual vislumbrar como marca general, un sentido aglutinante del
proceso de lo humano.

Los dos tltimos milenios han representado para los hombres y mu-
jeres, en su totalidad y como especie biologica, el desafio de convivir,
imaginar o producir modelos epistemoldgicos, vinculantes de conteni-
dos e instancias misticas y miticas, orales, con otros opuestos, rebosan-
tes de una racionalidad ldgica, descriptiva, escrita e intelectiva.

Los desarrollos de Oriente y Occidente han significado basica-
mente esta dualidad.

En este lado del mundo por su parte, la mencionada Teoria del
Conocimiento viene a proponer un definitivo desplazamiento, tan-
to de ciertas herencias de Occidente para con Oriente, como para
con paradigmas propios, concretamente los de la Premodernidad,
representados en el pensamiento de la Edad Media y el Primer Re-
nacimiento, en especial, aquellos alcanzados por premisas de orden
mistico analégico.
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El debate mayor de Occidente intenta por definir de qué modo
estos niveles de pensamiento, cercanos a un conocimiento mitico o
revelado, se articulan, susbsumen o sobreponen en la emergencia de
un discurso légico y racional.

La Modernidad ha sido el escenario mas furibundo y dinami-
co en el que se desarrollaron estos procesos de enmascaramientos,
luchas, encumbramientos, poderios, excedencias y sobrevivencias,
a partir del planteo de un hombre considerado como sujeto, indivi-
duo, persona.

A partir de las ideas recién nombradas de Lacan, toda la Moder-
nidad y no solo el arte de este extenso periodo, podria sintetizarse
como una gran experiencia sobre el vacio (Lacan, 1990). Vacio en el
que el lenguaje pugna por designar (como comenta Baudrillard), lo
que tiende a desaparecer, o lo que se resiste por fuera de él, con in-
domita necesidad de ser inexpresable por sus signos. En este terreno
es interesante advertir como el Romanticismo evidencia una caida de
sus verdaderos contenidos, o de sus fundantes imagenes filoséficas
o estéticas (en las que el lenguaje es meramente funcidén poética, o
colapsa como pélida construccion de la realidad que pretende aludir:
Wackenroeder, Schlegel, Herder, Keats, Byron), en la medida que cre-
cen los discursos cientificistas, criticos y hermenéuticos acerca de sus
avances, desarrollos o problemas.

Los dominios del pensar, sentir, saber y hacer planteados por
la Teorfa del Conocimiento clasica (Ciencia, Arte y Etica) distin-
guen y fractalizan territorios especificos de dicho hombre - sujeto,
en los que estos niveles de misticismo o racionalidad poseen mayor
o menor entidad: conductual, regulatoria y valorativa, a los fines de
simbolizar tal vacuidad.

El arte parece ser uno de los lugares donde este combate ha tenido
especial vigor y manifestacion. Sobre el reiterado valor del modelo
psicoanalitico en nuestra inherente historicidad, se recorta una posi-
ble hermenéutica de sus niveles emotivos (inconscientes), ficcionales
y simbolicos (subconcientes), y 16gico - instrumentales (conscientes).
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Se acuerda que esta distincion es metodoldgica y no operativa, en
términos sucesivos de un sujeto especifico en un aqui y ahora.

En él, estas dimensiones son concomitantes a un dinamismo o
en todo caso superposicién de eventos intrapsiquicos, confluyentes
en una direccion mas que de univoca vectorialidad, de rizomatica
irradiacion, en especial cuando de arte se trata.

Julia Kristeva, en EI Lenguaje, ese Desconocido, distingue tres uni-
versos posibles e histdricos, organizativos de Occidente: el de Dios, el
del Hombre y el del Lenguaje (Kristeva, 1988).

Dentro de este recorte, la investigadora indica que los discursos
autorizados efectivizan una linea temporal abarcativa de inniimeras
experiencias humanas, anudados y congruentes con diferentes mo-
dos explicativos, hegemonicos y referenciales del mundo. El psicoa-
nalisis se integraria como modelo ejemplificador en la tltima instan-
cia propuesta por la autora.

No obstante, los caracteres de nuestra contingencia contempo-
ranea reavivan el interrogante acerca del lugar legitimado y vigente
para aquellas definiciones.

Desde esta posicion y pensando en Lacan por ejemplo, deberia
preguntarse si el Lenguaje prosigue efectivamente sosteniendo el lu-
gar de depositario “absoluto” de un “saber acerca de”, constitutivo de
las experiencias externas e internas de los individuos, toda vez que las
condiciones de un Occidente y Oriente auténomos y diferenciados,
se convierten hoy en hibridacién, frontera, margen, culturas diversas,
globalizacion, red y alienacién, con implicancias fuertemente criticas
sobre el sujeto moderno.

Idénticamente, la Psicologia del desarrollo y las Ciencias Cogniti-
vas avanzan hacia nuevas indagaciones acerca de los estadios opera-
tivos del niflo pequefio, desviando la atencion hacia instancias prelin-
gliisticas de adaptacion y aprendizaje.

Incluso otros saberes de menor valor axiolégico en las comuni-
dades cientificas, tales como las medicinas alternativas o las ciencias
esotéricas se formulan como posibles y asequibles.
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Es decir, aspectos que propondrian posiblemente la emergencia
de un nuevo sujeto, no tal vez en términos genéticos, pero si inédito
en sus dimensiones psicoldgicas y hermenéuticas, ancladas ambas en
nuevas condiciones entre lo innato y lo construido.

De ser asi, corresponderia entonces discutir y posicionar un pa-
radigma renovador, o en todo caso problematico y alterno, prope-
déutico finalmente, al objetivo de explicitar los niveles cognitivos y
emocionales, y mas alld de esto, sus vinculaciones posibles con los
ambitos de lo mitico, lo mistico y lo ultra sensorial - racional.

Contexto y Estructura se relacionan como causas y efectos si-
multaneos y especulares, como aspectos que operan en una trans-
ferencia procesual compleja, de hecho a veces también no causal,
pero seguramente proxima y/o distante, de un conjunto de opera-
ciones variadas y diligentes.

Hombre y Cultura, Hombre y Naturaleza, Hombre y Organiza-
cion; sobre estas coordenadas se ejemplifican, y de su vinculo resul-
tan, las conductas individuales y colectivas, formantes ambas de lo
que el ser humano como raza especifica, viene a decir, hacer y dejar
en este mundo.

Por estas razones puede inferirse que no hay, al menos histéri-
camente hablando, sentimientos auténomos por fuera de las formas
sociales y simbolicas que les otorgan forma, significatividad, perte-
nencia, autorizacion e identificacién.

La pregunta por el amor o los niveles afectivos de una sociedad
en términos generales, resultan de un permanente juego de espejos
entre individualidades y colectivos, en parte genéricos y bioldgicos
de la estructura psicosomatica humana, en parte como articulaciéon
de factores contextuales y culturales, tal como hemos referenciado en
los autores, recién o previamente citados (Se recuerda lo expuesto en
la pagina 146 (cita 58).

Ontogénesis y filogénesis articulan anudados vinculos, imposi-
ciones mutuas y relevamientos tanto sucesivos como simultaneos,
conformando de acuerdo a marcas genéticas, innatismos y aprendi-
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zajes 0 experiencias conscientes o inconscientes, resultados de gran
diversidad, a nivel particular y social.

En este sentido es pertinente recordar que la vida y los cruces de
los seres humanos se han debatido en el terreno multivoco de los
ambitos publicos, privados e intimos, y como tales, han jugado en
la Historia un importante escenario de opacidades, estrategias, ins-
trucciones, transparencias, adaptaciones y trasgresiones. Sobre estos
asuntos, en principio de incumbencia interpersonal, la vida artistico
- productiva de autores, sus obras e intérpretes, han generado intru-
siones e intercambios de gran riqueza y complejidad.

El psicologo D. W. Winnicott ha realizado interesantes estudios
respecto al tema aqui tratado, especialmente en lo constitutivo a las
cuestiones atinentes a la subjetividad.

Se volvera sobre este punto, a fin de comentar los aportes del autor.

En Juego y Realidad (1971), el psicdlogo despliega una tesis apli-
cada a las primeras instancias infantiles, luego visibles en etapas
posteriores. A través del juego del nifo, se perfilan didlogos entre el
yo en desarrollo, los objetos a su alcance y el mundo, deficientes de
consolidarse en una sola instancia de pensamiento y actuacién. Su-
jeto y objeto negocian mutuamente sus estatutos desde el psiquismo
genéticamente preparado del nifo, pero no por ello concebido en un
vacio absolutamente innato.

Se cita a Steinberg en relacion al estudio del psicologo:

Winnicott fundamenta su argumentacion en lo que se
denomina la paradoja en el uso que el nifio hace del ob-
jeto. De acuerdo con esta paradoja, ni el bebé, ni el ana-
lista formulardn (ni tendrian por qué hacerlo) la pregun-
ta: “sHas concebido esto o te ha venido de afuera?”. “Lo
importante”, afirma Winnicott, “es que sobre este pun-
to no se espera ninguna decision. La pregunta no serd
» «

formulada” “La localizacién de la experiencia cultural’,
citando el titulo de un capitulo de Winnicott, “estad en el

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 3 76



espacio potencial entre el individuo y el medio ambiente”.
La cultura y la subjetividad no se originan ni adentro ni
afuera ni en ninguna parte; por cierto no se originan en
absoluto. (Steinberg, 2008: 29-30)

Una vez mas la idea de lo subjetivo: cognitivo - intelectivo - per-
ceptivo - afectivo, en una cadena de mutuas relaciones entre un aden-
tro y un afuera.

Prosigue Steinberg:

La teoria de Winnicott, tendria una importancia analoga
en la historia y la teoria de la subjetividad moderna, como
un fendmeno discursivo. Una subjetividad culturalmente
dependiente necesita el permiso del propio contexto cul-
tural para desarrollarse.

De este modo, la teoria liberal, la teoria del sujeto auténo-
mo, que posee el atributo de la subjetividad per se, resulta
poco convincente porque presume que la subjetividad se
halla precisamente bajo la proteccién de un sujeto preexis-
tente (Steinberg, 2008: 30)

Particularmente en la Modernidad se deriva asi, que esta cons-
titucion psiquica de lo humano particular ha podido (por medio de
diversos procesos), deslizar, conectar, condicionar o devenir su con-
formacién y ocurrencia desde el plano del sujeto persona hacia las
experiencias gregarias, sean estas comunitarias, estatales o de la in-
dole social, politica y temporal que puedan proponerse o imaginarse.

Ahora bien, el paradigma moderno, principalmente articulado en
nociones de oposicién y contraste (en este caso especifico intelecto
y sentimiento), posiblemente mostrara esta relacion de lo individual
y lo social, del hombre y la naturaleza, como un palco de tensiones
entre necesidades, demandas, pulsiones y deseos de algiin modo
“amplificados” o si se prefiere redefinidos, toda vez que las relaciones
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particulares e interpersonales resultan (o en todo caso provocan) de
nuevas variables contextuales cuyos caracteres se han tratado de exa-
minar en este apartado.

A su vez dichos vinculos exhiben numerosas maneras en los
que han sido colocados dentro del campo relacional a partir de la
emergencia de logicas racionales o afectivas, pero siempre de base
y funcion subjetiva. Definitivamente, esta cuestion ocupa un lugar
central, como movimiento inercial, como constitucion basica de
poder entre sujeto y objeto, y finalmente como discusion y vivencia
de la realidad y lo real.

De alli entonces, que el campo afectivo de lo individual se ins-
tale y avance como aparato articulador y vertebrador de las ex-
periencias humanas, en especial las interpersonales y estéticas, y
fundamentalmente a partir de la construccién de subjetividades
personales o grupales radicalizadas, hecho que desde el siglo XVII
se presentard en Europa como un teléon dominante y cuya existen-
cia tendra en el Romanticismo del siglo XIX, una cota de absoluta
culminacién y predominio.

Desde el modelo lacaniano, es decididamente causal que el gra-
do de angustia de una sociedad, resulte fractalizada desde angustias
particulares. Por ello tal vez los periodos artisticos mas ligados a la
invencidn, la innovacion, la vanguardia o la ruptura, se constituyan
en los momentos de mayor angustia y por ende vacio.

Como tales, el Barroco o el Romanticismo por ejemplo, conver-
gen plenos de estas circunstancias epocales.

Resonante con el momento que nos ocupa, una nueva re-
flexion benjaminiana referenciada por Biirger puede acercar algu-
nas ideas intimas y a su vez intensas, aplicables al arte romantico,
si bien el filésofo no se refiere explicitamente a ¢él, aunque si de-
cididamente al estandar Moderno en el que el Romanticismo esta
arduamente enclavado.

Dice Biirger:
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Benjamin no pretende condenar la cultura y el arte - un
pensamiento totalmente ajeno a su concepto de critica
como salvacion - sino expresar mds bien la tesis de que la
cultura moderna ha pagado con el sufrimiento personal y
colectivo todo lo que dejaba fuera.

(La cultura griega es, como se sabe, la cultura de una so-
ciedad apoyada en la esclavitud).

La belleza de la obra no justifica, en absoluto, el sufrimien-
to al que debe su existencia; pero, a la inversa, no se puede
negar la obra, que es el tnico testimonio (por fuera de la
angustia) de ese sufrimiento (Biirger, 2000: 90)

Interesa finalmente dar cuenta de otra arista del proceso estudia-
do. Se revela en los primeros aios del siglo XIX (ocurrida la Revo-
lucién Francesa e instaladas las nuevas republicas o gobiernos con la
creciente tendencia y poder de las primeras burguesias modernas,
esto es, centralmente como se definian aquellas: sostenidas por mo-
delos individualistas y fundadas en una economia capitalista), un
especial estado de atmosfera social, que oscila entre un entusiasta
encanto por el presente y una afioranza hacia determinados pasados.

En algtin orden y luego de los mencionados sucesos, de lo que se
“habla” es de una sensacion que refiere a la pérdida definitiva del pa-
raiso; ni la Iglesia omnisciente, ni el Rey absoluto otorgan seguridad
u ordenan jerarquicamente al mundo.

El hombre decimondnico sera fruto de su voluntad y circuns-
tancia de manera actualmente inequivoca e implacable. Ese fervor e
impulso, tan manifiesto en el marco de sus diferentes revoluciones,
desarticulaciones de la tradicion y rupturas frecuentes, provendra
no solo de una accién programada y racional, sino también e in-
tensamente, de la internalizacion de los ciudadanos acerca de un
“destino” a cumplir.

La historia y el pasado impondran sobre su contemporaneidad
un afan hacedor de libertades sociales y propulsara al mismo tiempo
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innovadoras producciones cientificas y artisticas, pero siempre sobre
la base de una concepcion inercial de sentimiento y libido.

Esto no obsta para que el Romanticismo se perfile también como
la mirada melancdlica y evocadora de un presente activo y vigoro-
so0, que extraia igualmente ciertos estados idealizados del antiguo
paisaje urbano, de la trama social en la que la realeza (desde luego
cuestionada y de hecho derrocada), irradiaba un orden y majestad
paradigmadtica, de una ferviente y modélica religiosidad, de las aven-
turas y amorios de la caballeria, de los castillos encantados, de los
climas furtivos, ensofiados y palpitantes de una naturaleza animista,
entrevistos en una difuminada luminosidad, o amenazante en una
manifestacion masiva de fuerza y poder.

El arte romantico, en sus iméagenes, en sus sonidos, en sus escena-
rios o en sus palabras, intenta representar o mejor dicho dar cuenta,
de lo que es de por si irrepresentable.

La nostalgia, la pérdida, asi como el sentido de lo infinito aluden
a un paraiso perdido, y a esa nocioén de imposibilidad, pero también
a lo que es de algun modo incompleto, a lo que se difiere, a la pos-
tergacion de una caida que empero, presentida con mayor o menor
nitidez, se avizora cercana.
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IV. LAS NOCIONES DE PROGRESO
E INNOVACION

Integradas intimamente a los conceptos de Razoén y Ciencia,
las ideas de progreso e innovacion, incluso vanguardia, acompa-
fan el desarrollo de la sociedad, en particular desde la inaugura-
cién de la Modernidad.

La cuestion del progreso aplicada al tema central de este traba-
jo incide sobre varias consideraciones de su estatuto programatico o
bien, de la critica que lo interpretd. Asimismo, fija ciertas coordena-
das iniciales de ocurrencia situacional, espacial y temporal.

Por ello desde la primera perspectiva, la ciudad sera la sede es-
pacial del progreso, y si bien sus cambios y logros materiales o con-
ceptuales tendrdn una expansién al ambito de lo rural, (en especial
en lo atinente a la tecnologia), la locacion imaginante y propiciante
de aquel estard asentada en su territorio geografico, en sus discusio-
nes y proyectos.

Como informa Beatriz Sarlo:
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“Ciudad quiere decir escuela préxima, hospital proximo, lugar de
peticién y cultural proximo.”

Y agrega: “Desde la modernidad en adelante, salvo algunos sue-
fos rupestres de irse a vivir al country, la forma de la ciudadania y
del progreso social se da en la ciudad, al menos en el tiempo que
podemos prever y en el que hemos vivido” (De Alva, Sarlo, 2009: 41).

A partir del comentario de la investigadora, hablante desde un
mundo urbano incorporado a la trama del “gran mercado” de finales
del capitalismo, con reminiscencias medievales de feria y plaza publica,
de shopping y mercancia ambulante, la idea de progreso se presenta
aun firme y certera en numerosos momentos de nuestra vida cotidiana.

Por su parte, acercandose al mismo concepto desde coordena-
das temporales, Le Goff en el citado Pensar la Historia, establece
el desarrollo e instalaciéon de la nocién de progreso, como una
condicién social cada vez mas naturalizada, en el periodo que va
desde la invencién de la imprenta en el siglo XV, a la Revolucién
Francesa (Le Goff, 2005).

Y aqui es dable agregar, ahora desde una nueva dimension, que es
la del marco politico, que este segmento “progresista” esta asociado
fuertemente al triunfo o predominio de diversos Estados o imperios,
mondrquicos o republicanos, por lo cual pareciera que en términos
hegemonicos, las relaciones entre las ciudades, las temporalidades y el
consecuente progreso y vanguardia, no pueden dejar de ser analiza-
das sin atender a los convenios y sustentos politicos sostenidos entre
ambas instancias (Samaja, 2006).

Desde esta primera y compacta relacion, cultura e imperio resul-
tan también definidos e interceptados por diversos lazos de domi-
nio, fidelidad, estilo, expansion e irradiacion, por lo que es pertinen-
te plantear que en funcién de estas razones, las artes se practican y
sostienen en un contexto social en el que se promueven y concretan
fuertes relaciones de propiedad, poder, clase y género.
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Progreso y Moderno

Un interrogante inicial induce a preguntar por las similitudes o
diferencias entre los términos “moderno” y “progreso’, a menudo no
solo asociados sino identificados.

A fin de deslindar acepciones e implicancias, a proposito de
intuir recorridos no idénticos en su explicacion y fijacién concep-
tual en la historia de Occidente, se indagaran algunas acepciones
e interpretaciones.

Al respecto, el concepto de lo moderno aludié a variados signifi-
cados: lo contemporaneo, lo nuevo, lo innovador, lo reciente, lo més
avanzado. La idea de lo moderno nace de la internalizacion historica
de un pasado, de algo que contrariamente puede tacharse de antiguo.

Jauss resena que el vocablo moderno, del latin modernus (deriva-
cién de modo: medida) lo reciente, lo nuevo, se utilizé por primera
vez aproximadamente en el siglo V D.C. para distinguir el presente,
del pasado romano (Jauss, 2004).

Desde entonces, y como adherencia histdrica, la funcién de la pa-
labra moderno accedera a un sentido de propiedad y cualidad, adje-
tivara la diferenciacion entre el ayer y el hoy de modo especialmente
cuantitativo y por lo tanto denotard la capacidad de autonomia de un
tiempo respecto al anterior, constituyendo asi un recorrido que va del
pasado al presente, de lo viejo a lo actual, esto es, a lo nuevo o lo re-
ciente. El tema central se presume de este modo, axioldgico. Y desde
esta perspectiva no siempre lo antiguo fue “peor” que lo moderno, ya
que la veneracion acaecida en la Edad Media y el Renacimiento, por
ciertos pasados filosoficos y culturales, implicé un rescate de valores
asociados entre la senilidad y la sabiduria.

De todas formas, a partir del siglo XVII, con el renombrado na-
cimiento de la ciencia moderna el sentido de este vocablo se dirige
decididamente a propiciar el mundo actual explicado por ella, vali-
dando una razén matematica y abandonando el pensamiento mitico.
Desde alli el concepto de lo moderno forjara fuertes lazos con el pro-
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greso, de modo tal que este implicara el proceso por el que se posicio-
nan y legitiman actos, experiencias, obras, sistemas o procedimientos
factibles de ser denominados, actuales, superadores del pasado; mo-
dernos. Por ende, el progreso accionara como el procedimiento o el
hito a través del cual, se llega a conocer algo mas acerca de un dato
de la realidad, o bien se descubre, se inventa o se interpreta algo que
hasta entonces se ignoraba®.

Los contenidos de progreso a nivel de trascendencia humana, se
afectaron entonces, por indices asociados al conocimiento cientifico,
al dominio del mundo, a la historia, a la idea de cierre enciclopédico,
o a la experticia de los aspectos técnicos e instrumentales.

Respecto a las artes, la ambivalente relacion de lo moderno con el
pasado clasico, o bien con la actualidad y la contemporaneidad de un
determinado momento, puede ser explicitada por medio de algunos
ejemplos historicos que a continuacion se presentan.

Los dos volimenes de Giorgio Vasari, escritos contemporanea-
mente sobre los pintores del Renacimiento y del treccento italiano: Las
Vidas..., publicados entre 1550 y 1568, las Nuove Musiche de Cacci-
ni, publicadas en Roma en 1601, o las primeras dperas florentinas se
constituyen en obras fundantes de una modernidad contemporanea.
En todas ellas se reinauguran encuentros con el pasado grecolatino,
se abandona el mundo gético y barbaro y se proponen innovaciones
en la armonia y la textura.

En otros casos, los renacentistas estuvieron convencidos de la
superacion de sus maestros referentes del pasado grecolatino, tal
como leemos en los escritos de los tedricos Marcillo Ficino y Pico
de la Mirandola.

% Se progresa asimismo cuando se deja de desconocer una cuestion tal como hasta
un determinado momento se la desconocia. La articulaciéon de un acercamiento
novedoso a un particular problema se efectua en base a un cambio en la dptica o
estrategia del matiz, aspecto o elemento estudiado, a la indole del desconocimiento
experimentado, por lo que se admiten novedosos interrogantes y nudos problematicos
antes no previstos los que a su vez y a su debido tiempo, seran resueltos por nuevas
estructuras cognoscitivas, o bien reemplazados por nuevas incognitas.
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Este es el sentido y lugar que ocuparan en el seno de la Academia
Francesa de Poesia y Musica (alrededor de 1680), las contundentes
declaraciones de Charles Perrault, acerca de la superioridad del mun-
do nuevo del siglo XVII, respecto a la antigiiedad de griegos y roma-
nos, hecho que inicié una serie de disputas, de querelles, entre este y
los tradicionalistas Nicolas Boileau y Jean de La Fontaine entre otros,
defensores sin fisuras de los maestros clasicos.

En este especial momento histérico se formularan dos maneras
de lo moderno en el arte, que ciertamente persistiran a lo largo de los
siglos venideros, generando polémicas y avatares diversos.

1) Lo moderno se ponderara como la refundacion y reinstaura-
ci6én en una contemporaneidad, de los valores y estilos de un pasa-
do glorioso, interpretado con visos de eternidad y atemporalidad, en
cierto modo laico, y superador de la sumision cristiana y catélica que
habia conducido al hombre durante casi quince siglos a una despia-
dada invalidez, esquematizacion y ciertas ausencias en cuanto a las
bellezas terrenales, corporales y amorosas.

2) lo moderno apuntara a un cierto abandono de esta consa-
grada clasicidad, como modo de advertir una Europa nueva, ra-
cional o emocional, basada su estética en el encuentro de pasados
o presentes nacionales o en todo caso meramente especulativos
y abstractos, sin una relacién paradigmatica para con cualquier
“anterioridad”. Lo moderno, es lo actual, lo presente, lo absoluta-
mente innovador.

A partir de estas concepciones se iniciard un camino que forzard
a la Historia a distinguir permanentemente entre modernidad ideo-
légica - estética, y modernidad de materiales y medios técnicos, ins-
tancias que no circularan siempre parejas, equivalentes o enérgicas,
en el desarrollo de un determinado estilo artistico.

Pero aun la nocién de progreso puede ser estudiada desde otra
perspectiva, si se desea, mds estructural. Es la que toma como
centro del problema el desarrollo de su estatuto en los ambitos de
Oriente y Occidente.
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En esta dptica el mundo occidental se presume progresista so-
bre el de Oriente, centralmente por el desarrollo racional cientifico y
la distincidon taxondmica y auténoma prevista para todo su conoci-
miento (pese a las derivaciones e invenciones orientales del algebra,
la matematica o la astronomia).

En pensamientos de Hegel, el curso de la historia humana se
constituye como un camino de Este a Oeste.

Esto implica decir que Oriente se definiria a lo largo de la Mo-
dernidad europea, meramente como un transito si bien importante e
ineludible, finalmente pasado y superado por el que la cultura occi-
dental tenia que atravesar en su marcha hacia el logro de cumbres de
desarrollo y de progreso tanto histérico como cultural.

De acuerdo a ésto podra inferirse que el caracteristico progreso
en este lado del mundo estara desde el momento inicial, asociado y
encaramado tanto al abandono de cualquier marca oriental, como al
avance y afianzamiento de contenidos europeos, propios y aventaja-
dos, respecto a aquellos.

Resulta claro percibir que los mismos se relacionaran a los ejes
intelectivos e instrumentales de la razén, aplicados y emergentes a las
diversas disciplinas y saberes, anclados en esta instancia y verificados
en un espacio esencialmente urbano®.

Y precisamente, en concordancia ademds con las nociones anta-
gonicas de sujeto (Occidente) y objeto (Oriente) antes explicitadas,
esta “huida” occidental respecto de un Oeste mas primitivo promo-
vera un sistema cultural, filoséfico y cientifico “moderno’, derivante
irbnicamente en la atencion que recibié Oriente desde el siglo XVIII
(con los antecedentes de las Cruzadas y la cultura del Renacimiento)
y que por ende, fortaleci6 dialécticamente la nocién de identidad cul-
tural de Europa.

% En ultima instancia si de Oriente y Occidente se trata, el mayor punto evolutivo
de la humanidad se encontraria en las tierras americanas, un oeste enorme respecto
al occidente europeo. La Historia de América, al menos como proyecto civilizatorio
europeo, no dio cuenta de esta situacién, pese a desarrollarse aqui imperios altamente
complejos y adelantados.
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Dada asi esta cuestion de diferencias, pronto la misma tomo los
rasgos de una distintiva alteridad.

Oriente fue revestida de los atributos inamovibles (no necesa-
riamente falaces, pero si estereotipados) de lo exdtico, lo femeni-
no, lo estatico, lo analdgico, lo lunar, lo misterioso, lo narcotizan-
te, lo originario.

Al respecto Said expresa:

“Y en tanto se promovid la orientalizacién de Oriente y lo
oriental, se desarroll6 no solo un profundo abismo entre las iden-
tidades culturales, sino también un fuerte sentimiento de identi-
dad cultural amurallado, esencializado hasta el grado de hacer de
Oriente - con su despotismo, sensualidad y fecundidad maravillo-
sos - el gran otro de Europa.” (Edward W. Said: Cultura, identidad
e historia, pag. 41, en Teoria de la Cultura, Gerhart Schroder y
Helga Breuninger (compiladores).

Asimismo, del concepto de progreso y su enraizamiento en la so-
ciedad europea (al menos el de la Europa hegemonica), devendran
las dualidades extremas del mundo occidental:

- hombre / naturaleza
- civilizacién / barbarie
- antiguo / moderno

Las mismas se convocaran como depositarias y aun permisibles
maneras de otorgar al escenario de las actuaciones humanas, un es-
pacio imaginante o efectivo de oposiciones y juegos de poder, do-
minacion o incluso destruccion, efectivizados ejemplarmente por los
colonialismos y las masacres encaradas por los imperios y/o estados
europeos, a fin de aplacar o desterrar otredades distinguidas con las
categorias “antigiiedad” o “primitivismo”.

Durante toda la época alentadora y vivencialmente progresista de
esta nocion, muy pocas veces se hablo del progreso (desde la filosofia,
la politica o la sociologia), en términos espirituales, éticos, solidarios,
ecoldgicos o simplemente, como desde el lugar del desarrollo de la
conciencia emocional y afectiva del individuo.
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Solo el arte pudo en ocasiones merecer la atencion a esta condi-
cién particular del avance humano, pese a que, mas alla de ser esti-
mado bajo la luz de un posible desarrollo espiritual e histérico (aun
dudoso por su siempre presente adherencia a un genérico mito (He-
gel), su cambio no se relacioné directamente con una transformacion
asociada a un progreso de los sentimientos o progreso de la conciencia,
sino sobre todo, a un nivel técnico o estético, que en algun punto
identificaba ambos conceptos.

Ciertamente las nociones de represion, deseo y angustia, junto a
la carga simbdlica aportada por una axiologia judeo cristiana, inva-
lid6 o en todo caso metonomizé la ética religiosa premoderna, con
las nuevas estructuras del derecho, el estado, la ley laica o el prejuicio
social. Pero esta nueva construccion, se legisld explicita o implicita-
mente sobre una antigua y misma ética.

Segun Foucault, si hay una continuidad estructural en el mundo
de Occidente, es el de la ética (Foucault, 2009). En este ambito, pa-
rece desestimarse un progreso posible; solo se producen excepciones,
ablandamientos, religamientos, libertades o desocultamientos que
fenomenalizan un cambio, sin afectar el paradigma. La ética europea
legitimada como tal, resulta siempre apelativa del imperativo religioso
del bien y el mal, en el ocultamiento del pecado, la amenaza de la culpa,
y en la division entre conducta publica y privada.. Estos contenidos se
relacionan con aquellos comentados anteriormente, a proposito de la
“legislacion” de un Ars Erdtica devenida en la época ilustrada.

Sin negar el sentido de represion que Freud atribuye a la cultu-
ra, como necesaria articulacion para el inestable equilibrio entre el
ello, el yo y el super yo, o si se quiere, entre el deseo y la necesidad,
la Europa moderna (y desde el medioevo), formula una estructura
discursiva de orden ético e inamovible dirfase, vigente hasta hoy.
En este contexto, el progreso de la ética podria coincidir con el fin
de la humanidad.

La ética se entronca entonces, en la certeza de que una extrema
e irradiada trasgresion (asociada psicoanaliticamente a las nociones
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edipicas, incestuosas y represivas de un ello incontaminado vy libre),
permitiria el fin de una posible sociedad organizada.

Se recuerda nuevamente aqui lo comentado en la pagina 143,
dentro del apartado La Cuestién de los Sentimientos en el Arte del
Romanticismo, respecto a las gramaticas amatorias de la Moder-
nidad (cita 58).

La marca vectorial del progreso estuvo representada entonces,
por el avance de la ciencia, la economia o la tecnologia, y detras de
ella, por los intentos de los otros estratos de la experiencia vital, para
asemejarse y estar a la altura de un desenvolvimiento equivalente o al
menos verificable o mensurable en algiin modo, con los que aquellas
postulaban como concepto legitimado.

En la Segunda Parte se tratara mas extensamente al nacimiento
de la Historia como disciplina. Por ahora y a proposito de ésto, se
presentan nuevamente a algunas nociones presentes en Le Goff, res-
pecto a ciertas dificultades que el concepto de progreso, asociado a la
Historia, pudo tener como verificacion y aceptacion.

Sefiala el autor en Pensar la Historia dos obsticulos principales;
los mismos de algiin modo retrasarian o bien atentarian con el posi-
cionamiento del progreso como modelo definitivo y legitimo del de-
venir de la humanidad, en particular la de Occidente (Le Goft, 2005).
La posicion del pensador afirma algunas lineas hipotéticas de este
trabajo, relativas a los principios de diacronia o sincronia.

En principio como se expresaba en paginas previas, la idea que
el progreso es solo una forma de invocar o revivir ciertos pasados,
periodos de esplendor ubicados en la antigiiedad clésica, (todo pro-
greso es una vuelta a las normas y reglas de ese pasado insuperable:
el Renacimiento).

Por otra parte Le Goff se refiere a la concepcion pendular de la
historia, que define momentos sucesivos de progreso y retroceso, in-
terpretados en un sentido vitalista y biologico. En estos, las condicio-
nes de existencia de los procesos historicos se suceden en una linea
pautada en indefectibles e idénticos periodos de nacimiento, desa-

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 3 8 9



rrollo y extincion, en la que el progreso sucumbe inexorablemente en
algun momento de este ciclo.

A mediados del siglo XVIII, la formulacién del Modelo Ilumi-
nista ya delineado (tomado de la antigua Grecia, o bien del mundo
mason: Luz, Humanidad o Naturaleza), se propone y asegura un tipo
de progreso humano, unificado y coherente.

Estas ideas se encabalgan sobre la concepcion de un tiempo lineal
y continuo, en el que se definen teleologias y hegemonias absolutas.

Se funda aqui por primera vez en Occidente, la disciplina de la
Historia, relato integrador de las causas, principios y teleologias ge-
nerales de la Humanidad (europea).

De este modo la Historia ya no estd pautada por etapas de progre-
so, sino por el progreso mismo, por un movimiento total e irresistible
cuya finalidad se basa en la actualizacion de los grandes valores que
orientan el perfeccionamiento la razén humana.

Las mismas permiten identificar cambios y desarrollos incluidos
en una idea genérica de mejoramiento desde la Edad Media a la ac-
tualidad. Este progreso coagulara, como ha sido mencionado en una
Teoria del Conocimiento General y Racional, por la cual habra aden-
tros y afueras, inclusiones y exclusiones de saberes, cuya legitimacion
quedara por fuera de la Historia.

Por sobre las intervenciones de la Iglesia Catdlica (como denun-
ciante y/o paralizante de diversos progresos), las sociedades encara-
madas sobre todo en el poder laico de sus Estados y en los discur-
sos filosdficos y logros cientificos, constataran paulatinamente este
sensacion de un caminar y avanzar sobre pasos “seguros’, hacia un
promisorio adelante.

Los Enciclopedistas y la Filosofia empirista igualmente seran cri-
ticas ante un advertido sentido de injusticia e inequidad social, dada
por el incipiente conflicto generado entre las condiciones progresis-
tas de los mas poderosos y la situacion de vida, salud y educacién de
los mas pobres, efecto originado centralmente por la Primera Revo-
lucién Industrial, y planteada en el escenario de un desorganizado
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crecimiento de las ciudades sin planificacion, asediadas por dificulta-
des laborales, sanitarias o educativas.

Si bien la palabra progreso no aparece mencionada explicitamen-
te en los distintos textos de esta corriente filoséfica, o incluso estd
puesta en duda por algunas ideas de Rousseau, (en lo que respecta a
su augurante y ominosa descripcion del hombre desvinculado de la
naturaleza), es dable la intencion de un desarrollo hacia un “mundo
organizado y mejor” y el abandono de una zona precaria y medieval.

Se advierte que ciertas practicas “barbaras” del pasado: las luchas
de gladiadores, o las cruentas guerras de religion, por ejemplo, re-
sultan superadas con lo cual, se apuntaria también a vislumbrar un
progreso de indole estatal y moral.

A modo de sintesis de lo dicho, y como disparador de préximas
ideas, se intentard plantear un esquema, propedéutico a encontrar
ciertas correspondencias y vigencias del desarrollo politico, econo-
mico y cultural de Occidente. Sobre algunas ideas de Foucault (1997)
y Jurgen Habermas (1991), se elabora el siguiente cuadro.

Para la Europa medieval, la vinculacion entre el cristianismo y la filo-
sofia grecolatina, conforma una unidad en la que se destacan dos nocio-
nes aparentemente contradictorias: el tiempo como linealidad y continui-
dad, y la reversion y superacion de ese tiempo por medio de un proceso
dialéctico que permite el desarrollo hacia adelante, a través de una circu-
laridad de controversias que sin embargo no detiene su curso progresista,
especie de rulo que en sus revoluciones se proyecta al infinito.

En la Edad Media el hombre se propone superar la realidad por
medio de la salvacion y la vida eterna; es un proceso ascencional y en
algin modo ascético y espacial. En la Modernidad, la trascendencia
“hacia arriba” se transforma en transito “horizontal” y temporal. De
este modo el ser humano no busca trascender, sino progresar®.

8 Conceptos disimiles lingtiisticamente, como los cambios de la superposicion
medieval y la elevacion del Gético, a la perspectiva moderna, la superacion de la
verticalidad dela polifonia por la unidad y horizontalidad de la monodia acompariada,
la linealidad de los criterios armonicos, melddicos y formales de la Tonalidad, pueden
entenderse como modos de asumir un relato diacronico de la cultura, y ademds como
posibles vias de legitimar un supuesto progreso.
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La razoén, encarnada en religion oficial cristiana, emite la trilogia Dios/
Padre - Hijo - Espiritu Santo. En este axioma, tanto la linealidad como la
dialéctica se establecen claramente, demarcando un camino entre la abs-
traccion y el poder creador de una entidad corpérea y terrenal, que luego
se asume en un estado de inmaterialidad y trascendencia renovada®.

Las aplicaciones y encabalgamientos de la Trinidad, con el pensa-
miento griego, resultan probablemente, de la relacién que puede con-
signarse entre aquellos términos cristianos, con las causas eficiente,
formal y final de Aristételes, o bien, con los conceptos de lo Uno, y
las relaciones de lo bello, verdadero y bueno, retomadas por el pensa-
miento neoplaténico y luego tomista.

Causa Eficiente Causa Formal Causa Final ANTIGUEDAD
Dios Hijo Espiritu Santo Y
Uno Verdadero - Bello Bueno PREMODERNIDAD

A partir de la Modernidad, estas trilogias se refundan a partir de
otras instancias “eficientes”, derivandose en renovadas formulaciones
<« » <« »

formales” y “finales”

Progreso  Ciencia - Bellas Artes Etica
Instituciones  Discurso Cientifico  Justicia/Derecho/Repiiblica  MODERNIDAD
Tecnologia ~ Critica de Arte/Industria Imperios

Finalmente en el mundo posthistérico, los enunciados toman un
<« b2l . . . . .
nuevo’ curso, mediante formas desterritorializadas, simulantes y
perversas de aquel orden primigenio:

Mercado Mercancia Estado Postmoderno POSTMODERNIDAD

% En el antiguo Egipto, la relacion Ptah - Ra - Amon, o en la India la secuencia
Brahama - Vishnu - Shiva, dan cuenta de un modelo triddico de las vinculaciones
energéticas y simbolicas entre el cosmos, la naturaleza, las fuerzas creadoras y los
entes creados, y finalmente, la trascendencia de estos por medio de un espiritu
conciliador. En otras culturas asiaticas y americanas se replican estas triadas sagradas.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 392



Este esquema postula por un lado, posibles transformaciones de
un inicial principio triadico, cuya dialéctica podra ser tal, en la me-
dida que las causas eficientes involucradas propongan dispararse en
una linea absoluta e irreversible, o bien supongan un resultado emer-
gente de oposiciones y contradicciones. De ningin modo el modelo
planteado se admite excluyente y auténomo. En base a los criterios de
encabalgamiento que proponen sostenerse en este trabajo, los proce-
sos inmersos en aquel, se fortalecen en espacios hegemonicos, dise-
minados y legitimos, o permanecen en ciertos bordes conceptuales,
abigarrados y vacilantes.

Por otra parte, desde las voluntades trascendentes o progresistas,
que sefalan el recorrido de la Antigiiedad y la Edad Media premo-
derna hasta la Modernidad, con las nuevas dicotomias planteadas en-
tre moderno, modernizacién, innovacion, deconstruccion y recicla-
do propias de la era posthistdrica, el extenso proceso recién descrito,
interroga al presente sobre posibles cambios y/o progresos fenomé-
nicos, ungidos siempre sobre continuidades estructurales y en algun
sentido inamovibles.

;Qué es lo que progresa? ;Las ideas de la razdn, los sentimientos,
olos modos en los que estas se mimetizan, enmascaran, revisten, mu-
tan, y renuevan sus apariencias, procesualidades y fisonomias? Final-
mente, cuando se habla de progreso: ;la acepcion se refiere a destacar
los cambios y avances ocurridos en el campo de la razon entendida
como psiquismo - tecnologia - mercado - mercancia?

Durante el siglo XIX la nocién de progreso promovera la paulati-
na desintegracion de una vision cerrada y homogénea. Lo que marca
el siglo es la toma de conciencia y la accién de la filosofia, el arte,
la moda, la politica y la economia al considerar variados quiebres
en los sistemas de control, administracion y regulacion de los bienes
materiales e intangibles de la sociedad. El crecimiento continuo de
los limites del mundo, el encuentro con pueblos y culturas diferentes,
de a poco constituidas en nuevos e independientes Estados, la orga-
nizacién gremial, el poder creciente de la clase obrera, la desigualdad

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 393



social, el desarrollo todavia no planificado sistematicamente de ciu-
dades cada vez mas pobladas, la fascinacion del arte por ciertos datos
del pasado, conllevan a una oscilante nocién de progreso.

La hegemonia social, marcada por un concepto avasallante de di-
versas mejoras, inducira a la creencia y apuesta mds fuerte en este
imparable proceso.

Dice Le Goft:

[...] pero el gran siglo de la idea de progreso, en la huella
de las experiencias e ideas de la Revolucion Francesa y de
sus nuevos desarrollos, fue el siglo XIX. Como siempre, lo
que sustenta esta concepcion y la hace prosperar son los
progresos cientificos y técnicos, los éxitos de la Revolu-
cion Industrial, el mejoramiento - al menos para las élites
occidentales - del confort, el bienestar y la seguridad, pero
también los progresos del liberalismo, la alfabetizacion, la
instruccion y la democracia (Le Goft, 2005: 220)

En este contexto la idea de progreso atraviesa y practicamente
naturaliza la creacion (invencion), existencia, vigencia, circulacién
y consumo de cualquier “objeto” tecnoldgico, social o artistico. De
tal manera en el campo de este estudio: el arte y la musica, la bus-
queda de lo nuevo o lo inédito ya sea desde un caprichoso y superfi-
cial gesto o detalle, hasta una renovacién completa y medular de un
determinado proceso u obra, se posicionara como obvia y necesaria
para competir axiolégicamente dentro del conjunto de las opera-
ciones productivas y transmisivas de los fendmenos artisticos, aun
este progreso se vehiculice como instalacion de diferentes datos del
pasado, tal el caso de la modalidad, o determinados argumentos y
temas literarios.

En estos casos, el sentido de avance no estara acreditado por un
intrinseco aspecto de “objeto o proceso nuevo”, sino por el procedi-
miento o concepcién de una “nueva presentacion o tratamiento de
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lo antiguo”. De este modo pareciera afirmarse la idea mencionada en
paginas anteriores, por la cual el avance romantico fue mas tecno-
légico que cientifico, es decir que su programa en lineas generales,
atendié mas que a los descubrimientos de elementos estructuralmen-
te nuevos, a las maneras de presentarlos, en una especie de inédita
fenomenologia de la experiencia productiva y perceptual.

Si lo romantico se aproximo al descubrimiento de lo nuevo, lo
hizo ciertamente con un afin no tanto pulcramente transformador,
sino propedéutico a una contrastacion de tipo mistica y sagrada. Se
insiste en que este proceso no se presenta en forma lineal y continua,
sino desde una estructura paraddjica y ambivalente, entre continui-
dades estructurales y transformaciones epidérmicas y potentes.

Se citan aqui tres concepciones basales del siglo XIX que preten-
dieron establecer la primacia del progreso como aspecto central de la
civilizacion occidental y europea: el Idealismo hegeliano, el Marxis-
mo y el Positivismo de Comte.

Es valioso destacar lo fuerte de esta interpretacion progresista de
la vida, situacién que pudo generar aspectos y modelos tan diferentes
para un mismo y comun “ideal”: el desarrollo de la Historia, el Espi-
ritu y la Idea en Hegel, la figura de un progreso vital (no tan perfilado
como valor absoluto en El Capital (1867) y de una produccién aso-
ciada a individuos libres y con condiciones de dignidad e igualdad en
Mary, y la sistematizacion de la razon hacia un hombre tecnoldgico,
materialista, pragmaético y socialmente avanzado, con ciertas dudas
acerca de una democratizacién de estos bienes, planteados en el pen-
samiento de Comte: Cours de Philosophie Positive (1830 -1842).

En estas perspectivas, el foco se desplaza primeramente desde el
puro idealismo de Hegel, a la vision marxista, en la que la idea del
progreso del espiritu de la historia y de la libertad, resulta transida
por una dicotomia procesual y vectorial, dirimida entre los significa-
dos y los fines de la manufactura y la conquista de y por la historia.

El asentamiento del Capitalismo como concepcion econémica de
validacion totalizante, apunta a la consolidacion de otra nocién clave
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de progreso para estas épocas, que es la de “medida”. La medida es
una entidad medular en el proceso de la Modernidad.

Representada en el dinero, la mensuracion del tiempo y el espa-
cio, la métrica musical, literaria y plastica, la relacion del todo y las
partes, el sentido de acumulacién de riqueza o la desmesura maté-
rica y formal del final del Romanticismo por ejemplo, nos informa
de un proceso creciente de acopio, sea este asociado a elementos
materiales o simbolicos.

Asi reflexionaba Foucault en paginas previas refiriéndose al creci-
miento del patrimonio signico del siglo XIX.

La medida explicitara de este modo numerosos y variados pro-
cesos sociales y culturales, entre los cuales estan, obviamente, los
artisticos; estos se mostraran proximos a una paulatina y creciente
existencia y manipulacion de acontecimientos y objetos, presentes en
diferentes discursos, colectivos e individuales.

Por lo tanto este proceso estara atravesado no solo por cuestiones
de indole estética, sino que precisamente, estas sufrirdn a menudo el
impacto de las condiciones ideoldgicas y productivas presentes en los
mundos laborales, fabriles o administrativos del Estado, tal como lo
plantean en sus escritos Adorno o Benjamin.

Hasta la idea romadntica de la escritura y ejecucion de muchos
eventos en “poco tiempo” (notas, grupos ritmicos o ritmos ar-
monicos) cercanamente asociada al virtuosismo instrumental o
vocal, no deja de ser un indice de las pautas econdémicas de pro-
duccidn trasladado a la musica, presentes en la realidad cotidiana
de Europa desde la instalacion generalizada de la Revolucién In-
dustrial y su nocion acelerada de mecénica concrecion y aparicion
de objetos o productos.

La monumental Tetralogia wagneriana alude también enfatica
y criticamente a estos conceptos de medida (cabe agregarlo, entre
otros importantes registros de orden mitico), en al menos dos sen-
tidos: por una parte, la concreta nocién de mercancia presente en
el pacto basico y a su vez fatidico entre el dios Wotan y los gigantes
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Fafner y Fasolt, constructores de la morada sagrada, el Walhalla, a
partir del pago que el padre de los dioses realiza a estos con el oro
robado por el nibelungo Alberico a las Hijas del Rhin, causal de
toda la tragedia posterior.

Este oro, simbolo del poder y del equilibrio entrdpico de los mun-
dos de la naturaleza, de los dioses, nibelungos, héroes y hombres y
capturado a partir de la renuncia que el gnomo realiza del Amor,
constituira el botin para salvar a Freia, la diosa de la juventud, to-
mada como rehén por los gigantes, e impulsa la trama a un perma-
nente encadenamiento de robos, traiciones, crimenes y engafios que
involucran tanto a las mds perfectas entidades como a los débiles y
vacilantes humanos.

Por otra parte, el crecimiento de los niveles constructivos de la
partitura en sus aspectos materiales y performaticos, asi como sus
ambiciones estéticas, implican también al autor (y tal vez de modo
“inconsciente” como insito participe de su propio tiempo) en una
acumulacion e inflacién de contenidos fenoménicos y simbélicos fini-
seculares que nos remiten a esta sociedad marcadamente capitalista,
en medio del fulgor de la Segunda Revolucién Industrial, y que serd
continuada en la obra de Mahler, R. Strauss o Bruckner.

Progreso y Vanguardia

Biirger ha reflexionado extensamente acerca de los términos de la
vanguardia artistica occidental, vinculada con las ideas de progreso.
Se atenderd a algunas de sus ideas al respecto.

Segun Biirger, la vanguardia se postula como un concepto que
alude y se centra en varios caracteres inamovibles para el mundo mo-
derno: “Actta desde la conciencia historica de su influjo en el desa-
rrollo del arte” (Biirger, 2000: 10).

Desde este enunciado esencial el autor plantea y describe varios
rasgos de lo vanguardista, entre ellos, su pertenencia al campo gené-
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rico de las urbanidades y de lo internacional, la tendencia a la abstrac-
cién o a la no figuracion, la sospecha acerca de programas desarro-
llistas, representativos del mundo u organicistas, la busqueda a veces
de lo sintético y lo radical, la ausencia de disfrute del observador, la
proximidad a un ideal de mutismo, incomprensibilidad, solipsismo
o autorreferencialidad, méas que la adherencia a un texto polisémico
y abarcativo, o bien, catalizador de emociones; asimismo, la idea de
una valoracién por las nuevas relaciones sintacticas que se establecen
en la obra, més que la apuesta a un sentido mimético, existente entre
esta y el mundo.

Biirger infiere que la vanguardia hace suyo el mensaje mas re-
vulsivo de un determinado tiempo, lo oculto y lo subterraneo, por
debajo de un arte remanido. Ataca, corroe y destruye lo instaura-
do y propone una nueva construccion; pero esta es nueva en tanto
cuestiona no solo la legalidad en la que ella se enmarca, sino porque
postula ciertamente un nuevo orden; no es solo imagen fracturada
o rearmada de lo ya existente, sino visién inédita. La critica forma
parte de su programa, pero segun el pensador, es méas poderoso el
afdn factico sobre la materia, que el mero posicionamiento discur-
sivo sobre la ideologia.

El autor supone que la vanguardia es un ataque al statu quo de
la burguesia: sus acomodamientos y sanciones. Por ello, a veces las
vanguardias pueden retornar a ciertos primitivismos: en sus procedi-
mientos, en sus imagenes, en sus materiales. Estos reafirman de algin
modo una praxis vital por sobre un mero esteticismo burgués que
religa arte, artista, instituciéon y publico en una ecuacién estatica y sin
tensiones externas o estructurales. Mercado y vanguardia sufren una
opresiva y rispida relacion.

(Adorno y Benjamin estudiaron largamente esta conflictiva fun-
cionalidad binaria).

Por todo lo dicho cabe preguntar por el sentido innovador y
vanguardista del Romanticismo, en correspondencia a sus atribu-
tos de progreso.
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Segtin los argumentos de Biirger, ciertos elementos de los perio-
dos clasicos, parecieran incluir contenidos de la vanguardia. Claro,
sobra algo central que es el principio canénico y apelativo de sus rela-
ciones formales, productivas y sociales.

Sin embargo los romanticismos, se ven alcanzados también por
sospechas en cuanto a la supuesta y absoluta renovacion, que al pare-
cer deberfa proporcionar a los historiadores, lineas de analisis, a fin
de distinguir comportamientos oscilantes entre estructura y fenéme-
no, estructura y sintoma, o en todo caso, entre estructura y morbo.

En pocas palabras, determinar si todo progreso esta inscripto en
una nocion equivalente de vanguardia. Tal vez, en la mayoria de los
casos, los progresos son esencialmente técnicos y las vanguardias,
principalmente estéticas.

De esta manera, y desde el complejo horizonte tedrico y practico
que han postulado las vanguardias del siglo XX, se deslizan las posi-
bles reinterpretaciones acerca del pasado y sus niveles de cambio y
permanencia. Por ello las ideas de Biirger tienden a aportar algunos
encuadres a lo aqui tratado, respecto a los alcances de lo nuevo.

Deberia replantearse una vez mas y desde esta posible mirada,
de qué modo el Romanticismo del siglo XIX se ha vinculado con las
sociedades que le dan marco, y luego, recortar y precisar el carac-
ter representativo e innovador de una totalidad o solo de un grupo,
el trauma de una suma completa de hechos estéticos, o solo de una
parte de ellos, y el corte poético hacia una invencién absoluta y pa-
radigmatica, o inicamente de rasgos cruciales y exasperados. Biirger
expresa al respecto:

Asi, no se acostumbra a discutirse si la vanguardia es un
hecho endégeno en el proceso del arte, que comenta la
realidad a través de esa mirada oblicua con que sus obras
registran los aspectos menos evidentes de la historia o, por
el contrario, se trata de un sentimiento generalizado que
se manifiesta en el ambito artistico por la especial capaci-

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 399



dad que al arte se atribuye para traducir en metaforas las
vicisitudes civilizatorias. Pocas veces se interroga si la van-
guardia puede identificarse con una actitud critica ante la
convencion o se trata de una manifestacion concreta, con
un sentido histdrico y estético preciso, irreductible al ta-
lante inconformista con que se caracteriza, a menudo, al
artista moderno (Biirger, 2000: 6)

En las medianias del siglo XIX han ocurrido varias revoluciones
politicas y sociales, tales como las de 1830, 1848, la Comuna de Paris
y casi la Guerra Franco Prusiana de 1870, que inaugurara el Imperio
Aleman de Guillermo I. En él, Wagner como recién se consideraba,
representara performaticamente (con fuertes sospechas de indole éti-
ca), a la economia capitalista encaramada al poder estatal.

Se sumaran en esta época los consignados aportes progresistas
y evolutivos de la Medicina, la Biologia, la Ingenieria y la Tecno-
logia Industrial.

Esta coyuntura es advertida también por algunos “visionarios”
y desacreditantes observadores de esos tiempos: Nietzsche, Arnold
Toynbee o Kierkegaard. Estos, equivalentes tal vez a Rousseau, ocu-
paran el lugar de grandes detractores, en especial del progreso de
la razén. Como es sabido, tanto desde un drido nihilismo, como de
una postulacion de las fuerzas dinamicas, poderosas y soterradas del
elemento dionisiaco, estos autores preanuncian de algiin modo, una
decadencia de Occidente.

Aun los artistas enrolados en corrientes diversas como el Art No-
veau, el Simbolismo, el Eclecticismo o incluso los romanticos mas netos,
imbuidos de diferentes evasiones del mundo moderno: el exotismo de
Oriente, el pasado medieval, el mundo de lo fantastico y maravilloso o
su propia interioridad, indican otros predicamentos de la subjetividad
reticente de progreso. ;Puede sostenerse sobre estas apreciaciones del
progreso cientifico, de la razon filoséfica o de la tecnologia, un progreso
equivalente en el arte y en particular en el arte de nuestro periodo?
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Algunas frases de valor axiomatico han sido dichas, justamente,
alo largo del siglo XIX; entre ellas, la emblematica atribuida a Verdi:
“Volvamos al pasado y serd un progreso.” En el enunciado del com-
positor posiblemente se invoque (y como italiano, la Historia de Eu-
ropa tiene para él mucho para rememorar y decir), la fijacién mas
que a modelos técnicos, la busqueda de constantes temdticas o cons-
tructivas de la musica, resguardantes de una implicita permanencia
de procesos compositivos o bién tematicos, respecto a la indagacion
y aportes que nos ofrecen los clasicos.

La Actualidad del Progreso en el Arte

El pensamiento verdiano no desvia una pregunta inicial acerca de
la posibilidad ontoldgica del progreso en el dominio del arte.

Para la ciencia, los criterios de verdad sobre los que se edifica su
paulatino progreso, parecen tener una objetividad y fuerza totalizan-
te, expresados por codigos metalingiiisticos eficientes y necesarios.

En el arte estos criterios, no de verdad, sino en todo caso de be-
lleza, resultan si bien, ansiosos de objetividad equivalente, revestidos
de otros problemas, tales como la diversidad en sus précticas pro-
ductivas, los circuitos inherentes a sus formas de comunicabilidad,
su ambigiiedad, su pluralidad semantica y connotacion, su alcance a
menudo emocional o bien simplemente subjetivo, y su menor posibi-
lidad de comprobacién univoca.

Por esta razén afirmar que una obra artistica es mds o menos bella,
no parece tener la misma capacidad metodologica, demostrativa, ex-
plicativa y finalmente taxativa y epistemologica, que la comparacion
realizada entre dos criterios de verdad, puestos también a comparar
en un instante de demostracion de sus respectivas veracidades.

Dentro de este complejo campo del arte se postula posiblemente
como definitivo, el nivel de lo estético (aun en un sentido asociado a
lo funcional o pragmatico). Este componente irrumpe siempre como
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un plus, y en rigor, se presenta como condicién ineludible ante los in-
tentos de otorgar objetivacion “cientifica” a una experiencia material
o inmaterial, emocional y abierta que prescribe su corpus.

La belleza (implicada en la relacién axiomatica con el arte que
formula el Iluminismo), dirimia su dificultad de generalizacion en las
nociones de buen gusto, unidad y equilibrio. Su progreso radicaria en
un paulatino crecimiento de sus indices tautoldgicos: a medida que el
arte progrese sera mas bello.

Ala par de esta cuestion de orden tedrico, se supone que seria factible
apostar por otros “lugares” en los que se verificarfa un progreso del arte.

Desde esta presuncidn, tanto los mecanismos productivos
(compositivos), las obras, a través de sus materiales y procesos
intrinsecos, los soportes tecnoldgicos de diversa indole, los anda-
riveles de transmision y los desempefios perceptivos e interpre-
tativos de ejecutantes y auditores, podrian ser analizados con el
fin de encontrar algunas aristas en las que se observaria aquella
nocion de avance y superacion.

Por lo tanto son validas las preguntas acerca de si las operaciones
compositivas han progresado respecto a sus artificios, alcances, dis-
positivos, y técnicas en diferentes épocas de la historia y planteadas
estas en un sentido lineal, o si las obras manifiestan una evolucién
de su complejidad en los materiales o procedimientos formales a lo
largo de los tiempos.

Del mismo modo, es necesario indagar silos aspectos organoldgi-
cos, las escrituras y las tecnologias de generacion y difusién de soni-
dos, palabras o imdgenes se suceden cada vez mas con mayor grado
de innovacidn y eficacia, y si se verifican adelantos en las capacidades
de decodificacion, percepcidn y lectura de textos musicales o plasti-
cos, en la circulacion y los circuitos del arte, asi como por tltimo, si
se puede observar una vision superadora de los criterios de ejecucion
e interpretacion musical respecto de diversos pasados.

Los numerosos y especializados campos de estudio de estas
problematicas, tal como lo prevé el modelo disyuntivo de la Mo-
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dernidad, tratan esos interrogantes con diferentes grados de ana-
lisis y argumentacion.

Las capacidades perceptuales, las velocidades y calidades en la de-
codificacion parecen haber progresado, en concordancia al fantéstico
mundo de la tecnologia; mas inciertos resultan los estandares com-
positivos y reproductivo - interpretativos actuales, en relacion a los
propios de periodos anteriores.

;Las versiones revisionistas imponen un progreso, dada su mayor
“verosimilitud” estilistica y saldo respecto al pasado?

sEl desarrollo de ciertas tecnologias garantiza el progreso acerca
de la composicidn, ejecucion, audicion y difusiéon de obras, con po-
sibilidades superadoras respecto a su fidelidad poiética o acustica?
;Los mercados y el aparato de las industrias culturales significan un
progreso en relacion a los criterios de democratizacion del arte pre-
sentes en los diferentes estadios de la Modernidad? ;Las manifesta-
ciones urbanas y contemporaneas suponen un desarrollo referido a
los cédigos y materiales musicales? ;El progreso en estos casos se ob-
servaria en el desarrollo del lenguaje musical o en el sentido intertex-
tual, social, interdisciplinario y multimedial? ;No hubo experiencias
equivalentes en otros momentos de la Historia? ;Qué ocurre cuando
conceptualmente y en la generalidad de los procesos histdricos (mas
alla de casos particulares), se trasgreden las reglas del arte, la pers-
pectiva, la figuracion , la mimesis, la gramatica de la tonalidad, la
unidad de la obra, las unidades de accién, tiempo y lugar, la prosa y la
versificacion tradicionales, se progresa o se retrocede?

;Qué sucede cuando se reinauguran en un presente, tematicas del
pasado? ;Como se concibe el progreso del arte y las sociedades, en
medio de reinstalaciones miticas?

En estos contextos sincronicos: shay equilibrios entre ciertos pro-
gresos técnicos, y retrocesos programaticos y estéticos? ;Los princi-
pios entrépicos llevarian “naturalmente” a las sociedades a la vuelta
y reposo de ciertas perpetuidades (sincronias - ritos), por sobre im-
pulsos dindmicos iniciales y revolucionarios (diacronias - juegos)?
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Ante estas cuestiones las respuestas fueron y siguen siendo varias.

La hipétesis iluminista hoy mencionada, relativa al progreso del
arte, puede sostenerse si este refiere al desarrollo de su mayor per-
feccidn, en su relaciéon con lo Bello a lo largo del tiempo. Por todo lo
expuesto, se estarfa en condiciones de considerar rapidamente, una
enorme incertidumbre al respecto, dados los cambios axioldgicos del
concepto de belleza acontecidos en todos esos segmentos temporales.

Por lo tanto ninguna obra o proceso que se aparte (;hasta cuanto,
o de qué modo?) de dicho modelo, se incluiria en la entidad de lo
bello y en consecuencia, esta medida del progreso incurriria en una
falacia inicial, toda vez que su enunciado, como modelo de “medida’,
supondria una invalidacién de entidad y factibilidad hasta tanto no
se defina una teoria axioldgica universal y permanente.

Progreso y Paradigma

Al respecto intentaria establecerse otra variable de analisis, por
la cual seria genuina cualquier comparacion de supuestos progresos,
siempre y cuando sus datos y ejemplos se consideren como perte-
necientes al mismo paradigma. De esta forma carecerian de entidad
epistemoldgica las “mediciones” de progreso entre el desarrollo de
obras por ejemplo del Renacimiento y el Romanticismo, ya que no
habria suficientes condiciones de continuidad, causalidad, o inten-
cién estética, como para demostrar derivaciones, “mejoras” o progre-
sos en términos de una dinamica univectorial y teleoldgica constante,
al menos que pudieran considerarse (tal como el Estructuralismo lo
prevé), factores comunes o constantes antropoldgicas que se entende-
rian en permanente contrastacion (y a su vez superacién) con varia-
bles socioculturales.

Posiblemente dentro de cada modelo paradigmatico la nocién de
progreso se persigue hasta sus ultimas consecuencias, en vinculacion
con posibles estados de desarrollo, crisis y extincion, existiendo asi
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una tautoldgica referencialidad entre las condiciones estético - cul-
turales de una determinada sociedad y el arte que esta genera, como
asimismo una condicion ciclica de los periodos historicos®.

En relacién a esta presuncion, Hurtado comenta desde una
cita, por cierto de notoria antigiiedad, de La Esencia del Gético de
Worringer (1925):

Para la actual investigacion en la esfera del arte... se ha po-
dido todo lo que se ha querido, en algtn espacio, en algu-
na condicion de produccidn; y lo que no se ha podido es
porque no estaba en la direccién de la voluntad artistica.
La voluntad, que antes pasaba por indiscutible, se convier-
te ahora en el problema mismo de la investigacion y la ca-
pacidad queda excluida como criterio de valor... Cuando
consideramos el arte pretérito, creemos percibir una dife-
rencia notoria entre la voluntad y la capacidad formativa;
pero realmente, esa diferencia no es sino solo la diferen-
cia entre nuestra voluntad artistica y la voluntad de dicha
época pretérita (Hurtado, 1951: 145)

Y mds adelante el mismo autor presupone:

Lo que se trata de averiguar es qué representa en su inte-
gridad la obra de arte para el hombre contemporaneo de la
misma, y no lo que nosotros vemos en ella, mediante una
especie de objetividad o abstraccion sistematica de lo que

nos interesa en nuestro momento histérico. Ademas, esta

% La existencia superpuesta de lineas de movimiento, encabalgadas con determinado
discurso socialmente legitimado o hegemonico, es un dato siempre pertinente a
considerar. Como se ha expresado anteriormente, esta “simultaneidad de procesos”
pensada sincrénicamente como inclusion total, inicial, media o terminal de un
fenémeno dentro de otro, define lineas de investigacion y comprension complejas,
que pretenden interpretar no solo las procesualidades principales, sino el desarrollo
de fendmenos anexos, paradéjicos o complementarios con estos, efectados todos, por
cuestiones de poder politico o de mercado.
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la consideracién de su funcién social: ;qué significaron
esas obras para el hombre que las vi6 nacer y las oyé por
primera vez? ;Cuadl ha sido la valoracion social de las mis-
mas en las distintas épocas? ;Qué dosis de autenticidad, es
decir, de realidad tuvieron para él? He aqui unas cuantas
preguntas de las muchas a formular por los historiadores
(Hurtado, 1951: 145)

En consecuencia, podrian entenderse como culminaciones, las
obras de Perotino, Palestrina, Monteverdi o J. S. Bach, o bien las ma-
nifestaciones del Ars Subtilior, el Manierismo, el Preclasicismo o el
Postromanticismo, en algunas casos supuestas como inflaciones ul-
timas y criticas de un determinado modelo regulatorio y genérico, y
en otros, como circuitos opuestos, marginales, alternativos, endebles
y aberrantes de aquel.

Sin embargo esta ecuacion no explica, como ya se ha comentado,
otros fendmenos de produccion aparentemente opuestos al modelo
hegemonico, efectuados “por fuera” de este, en el mismo momento de
su extendida validacion.

Claro, los elementos mas beneficiados con los estudios acerca
del progreso del lenguaje musical, como son la armonia (entendida
sintéticamente como el uso y presencia “efectiva’ de los arménicos,
articulados en un determinado sistema o proceso mediante el cri-
terio de consonancia y disonancia (Schoenberg, 1979), y el timbre
(relativos a la organologia y los diferentes modos de combinatorias,
procedimientos y resultantes en funcion de sus propiedades actsticas
y psico acusticas), informarian de una linealidad indudable en los
niveles cuantitativos y cualitativos de complejidad, analizados en una
dimension diacrénica.

Los mismos, manifestados y verificados por diferentes factores
concomitantes entre niveles productivos y aspectos casi siempre de
tipo tecnoldgico, darian cuenta de modificaciones estructurales, en
los que fehacientemente podria comprobarse un progreso a lo largo
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de diversas épocas, sustancialmente diferentes en cuanto a sus para-
digmas explicativos (procesos de desarrollo de la disonancia, organo-
légicos y timbricos).

Empero estas explicaciones flaquean al comparar los niveles
inventivos y graficos de las estructuras ritmicas y métricas del Ars
Nova, el contrapunto del siglo XV, o los materiales armonicos del
Manierismo, respecto por ejemplo, a la monodia del Barroco Tem-
prano o las obras del periodo Clasico.

Algunas tendencias, como las organicistas, basadas en los postu-
lados de Comte, presuponen siempre un nivel de formalizacién supe-
rador, que va desde una globalidad incierta, hacia una diferenciaciéon
y especializacion, tal como se advierte entre las formas instrumen-
tales del Barroco Temprano y el Tardio. Empero, en una visién mas
abarcativa y general, y para tomar este mismo corte, las formas ins-
trumentales del ler. Barroco poseerian rasgos estructurales similares
a las sinfonias tardias de Bruckner, Sibelius o Mahler, en sus criterios
de aditividad, yuxtaposicion y organicidad.

Igualmente cabe la pregunta renovada acerca de la significacion de
estos procesos para cada tiempo y lugar de ocurrencia.

Escribe Hurtado al respecto de estas tematicas:

No es verdad, tampoco, que la transformacién de los ele-
mentos musicales lleve a una mayor diferenciacion o su-
peracion artistica. “Las formas del arte - dice Paul Becker
- nunca se desarrollan, solo cambian. La musica de todos
los tiempos es artisticamente hablando, absolutamente la
misma: la idea de desarrollo es equivocada. Los desarro-
llos ulteriores no son necesariamente ni mejores ni eleva-
dos, en el sentido de una absoluta mejora, sobre el anterior
(Hurtado, 1951: 138)

Al mismo tiempo resta algo central por considerar, esbozado en
paginas anteriores: este es el nivel del elemento semantico, que parece
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ciertamente definitorio: ;como puede evaluarse su mayor o menor
grado de progreso a lo largo de la historia? ;De cual historia, de qué
tiempo o época? ;De qué modo podria afirmarse con certeza, si una
sinfonia de Mahler admite y refleja un grado mayor de panteismo o
misticismo que una cancién de trovadores, un organum o un aria del
periodo barroco?

Se presume que es al menos comprometido, cuando no imposible
establecer estos grados de distincion en los niveles de progreso, como
se decia, cuando los paradigmas a los que refieren las obras tomadas
para su comparacion son sustancialmente diferentes.

De este modo los aspectos significativos de la obra sobrevolarian
arbitrariamente regiones y tiempos, sin distinguir con precisién en
qué periodos actuarian con mayor o menor profundidad y expecta-
tivas de concrecion. Dado esto y como se arriesgaba, podrian esta-
blecerse con mayor propiedad, categorias de progreso en obras de un
mismo modelo referencial.

En este sentido surge la pregunta especifica para este trabajo: jes
el Romanticismo musical un periodo en el que el progreso tiene cabi-
da y se diferencia en grados superlativos de los anteriores momentos
del abanico estilistico de la Modernidad? ;Qué aspectos fueron con-
siderados por los propios autores, publicos y criticas en el devenir de
este progreso como tales? Es prioritario recordar que en el siglo XIX,
el eje semantico y la atencion publica y critica, estuvieron puestos
eminentemente en el nivel del contenido expresivo, diriase emocio-
nal, o incluso espiritual.

Los materiales (de hecho considerados por la critica y la musico-
logia actual como determinantes, en su variedad y complejidad cuan-
titativa y cualitativa), o la dimensién formal, no fueron depositarios
de mayor atencion.

Al respecto puede precisarse que un factible estado de avance pa-
rece anclar también en una consideracion centrada en el campo de la
estética del periodo, dado que la posibilidad de dotar a la musica de
una capacidad programatica, explicitamente narrativa y descriptiva,
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o la promesa de una unién de todas las artes en la musica, recibieron
posiblemente el mayor impulso para posicionarse en el nudo y el api-
ce de las condiciones de progreso.

Si se tuviese que explicitar alguna linea de progreso en la musi-
ca romantica deberian considerarse varios condicionantes definidos
desde un marco general, expuestos al comienzo de este apartado.

En primer término los contextos espaciales y culturales - histo-
ricos de ocurrencia, luego, los estilos de poder politico y econémico
configurantes de dichos contextos, y por ultimo sobre qué aspectos
del fenémeno musical pueden contabilizarse, describirse y evaluarse
dichas cotas de progreso.

La Revolucion Francesa, la Caida de Napoleon, los Movimien-
tos de 1830 y 1848, y la Guerra Franco Prusiana de 1870, se instalan
como hitos imbatibles a la hora de senalar coordenadas politicas y
econdmicas en tanto marcos de respaldo social. Francia, Alemania e
Inglaterra, Italia y Rusia se promueven como productores o sedes de
los mayores hitos culturales.

Entre estas coordenadas se extienden los diversos momentos del
Romanticismo, que en proximos capitulos se especificaran. A manera
de simple adelanto, y en relacion al tema del progreso, llama la aten-
cion la disparidad de cronologias posibles pautadas para la estilistica
romantica, tanto en la musica, como en las otras artes.

Atrae la atencién especialmente la atribucién de Romanticis-
mo Pleno al periodo post napolednico, demarcado aproximada-
mente por los aflos 1815 y 1850. Este momento esta recorrido por
el estilo Biedermeier.

Al menos en Alemania y Francia, esta manera genera un estilo
de algin modo latente, con miras a ciertos pasados, desmayado y
melancdlico, si bien original musicalmente, no decididamente pro-
gresista como estética general (Steinberg, 2008), (Steiner, 1992).

Dos de los compositores culminantes de Alemania: Beethoven
y Wagner se ubican justamente en las coordenadas mds progresis-
tas del siglo: Beethoven en la Revolucion y durante Napoledn, y
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Wagner a partir del nacimiento del Imperio Aleman y en el transito
hacia la decisiva irrupcion del Positivismo y su gran critica, el So-
cialismo - Marxismo.

De alli la acostumbrada trilogia alemana Bach, Beethoven, Brah-
ms (o Wagner), pensada como bastion central de un desarrollo fuerte
y casi paradigmatico. Se diria que dentro del siglo XIX, entre Beetho-
ven y Wagner, no ocurre nada estructural que modifique sustancial-
mente la estética o el arte musical en general.

Por esta razén llama la atencién que la historiografia musical haya
marcado al Romanticismo Pleno en la época de algiin modo “vacia”
de novedades estructurales. ;Como se entiende esta paradoja? ;La
condicién romdntica mas fulgurante estd anclada en una “deten-
cién”? ;De qué tipo? ;Como se compatiblizan los desarrollos de la
forma y de los materiales en la armonia, la textura, el ritmo, respecto
a esta latencia vertebral generalizada? ;Es entonces factible pensar
que este Romanticismo Pleno estd enclavado en una inflacion de al-
gunos aspectos internos, personales, fenoménicos, exploratorios de
subjetividad, sobre un mundo de alguna manera exento de innova-
ciones estructurales?

;El Romanticismo Pleno es una patina brillante sobre una cier-
ta anomia basal? ;Es una profunda y maravillosa ornamentacion
de lo ya dado?

sEl desarrollo del Romanticismo mas ejemplar seria una intima
reflexion sobre un presente quieto y por ende una evocacién de un
pasado lejano, sistémico, vital y dindmico? ;Por qué el Romanticis-
mo de mediados de siglo XIX se inflama en cualidades innovado-
ras, estéticas o técnicas en medio de programas politicos autocrati-
cos e imperiales?

De acuerdo a esto, si no se establece una determinada preci-
sioén por sobre qué contenido del arte o en este caso de la musica,
se pregunta en particular, sobre qué elemento productivo o comu-
nicativo se realiza la indagacion, y por ultimo, qué se interpretara
como progreso en relacién al paradigma desde el cual se miran e
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interpretan estos fendmenos del pasado, las respuestas pueden ser
falibles o tendenciosas.

Y aqui dos progresos posibles y contradictorios entre si y en si
mismos: el de Wagner y su recurrencia al mito en el centro de un im-
perio autocrético, moderno y sincroénico, o el de Mahler, como avis-
taje crepuscular y conglomerado de la historia pasada.

En las proximas paginas y secciones de este trabajo se tratara de
transitar mas profundamente por estos interrogantes, asi como los
corredores tanto epidérmicos como interiores del Romanticismo. Se
intentaran distinguir y categorizar sus elementos materiales, progra-
maticos y performaticos, y analizar de qué modo se ordenan estos en
el devenir de procesos a los que se adjudica el comin denominador
de progreso, o en todo caso innovacion. Se analizara entre otras a la
vision hegeliana, por la cual se define como posibilidad de progreso,
al desprendimiento del arte de su funcién mitica y ritual, sospechosa
de realizacion, en tanto el arte por dicha circunstancia, pareciera es-
tar siempre evocando a un pasado.
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V. EUROPA EN EL DEBATE ENTRE LO
INTERNACIONAL Y LO NACIONAL

Dice Juan José Saer: “En cierto sentido Europa es una utopia. Lo
es en primer lugar para los paises pobres, en la medida en que, con-
fundiendo la tradicion artistica y filosofica de Europa con su realidad
histérica actual, se dejan atrapar por el error de 6ptica que genera ese
malentendido” (Saer, 1997: 156).

El escritor piensa inmediatamente en la nocién de una Europa
también utdpica para los Estados Unidos (el posible otro imperio de
Occidente), y aun para el mismo continente, respecto a regiones de
menor poder en términos politicos, mercantiles y tecnologicos.

Desde estos comentarios y lejos provisoriamente del analisis an-
terior, resulta importante resignificar o en todo caso recelar del con-
cepto “Europa de los siglos XVIII, XIX y XX, planteado como una
imagen recortada, severa y sin fisuras.

Como explicita Saer, la posibilidad de concebir a Europa a partir
de una extension compleja ideoldgica, territorial y proyectual, alienta
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la formulacién de interrogantes y criticas: qué significa o significo
Europa para los propios europeos, como sedimenté especificamente
este constructo en el movimiento romdntico, pero antes que nada,
dénde resuena y qué representa este vocablo para los extranjeros de
Europa, en particular los suramericanos.

Se podria comenzar diciendo que Europa es el continente que
desde su extension y con el concurso de diferentes modelos colonia-
les y estatales genero para estas tierras y buena parte del mundo, los
paradigmas politicos, econémicos, sociales y culturales constitutivos
de su propia ideacién y concrecién, en tanto Estados modernos.

Los constructos ya mencionados de Razon, Religion, Historia y
Estado, junto a determinados modelos econémicos y culturales, mar-
caron recorridos profundos y extensos que otorgaron un fuerte ras-
go de potencia y univocidad al mundo europeo. También que debido
a los proyectos imperialistas impuestos e implementados desde sus
hegemonias, se desterraron y destruyeron en América, impactantes
culturas locales, esclavizadas otras, como la poblacién negra, o bien
sus restos y estertores se vincularon y aculturaron en procesos mixtos,
aluvionales o hibridos producto del cruce de estas mutuas alteridades.

Y finalmente que de esta forma, se establecieron marginalidades
en comunidades de esta raiz originaria o inmigrante, o bien se con-
figuraron dentro de un tipo de estrato cultural urbano o rural, an-
dariveles conocidos en lineas generales como “criollos” o “mestizos”

Retomando los conceptos de Saer, Europa asimismo demarcd
para su territorio centros y periferias, hablantes y auditores, emisores
y receptores de un solo programa, preocupados por borrar en mu-
chos momentos, distinciones sustanciales entre regiones tan disimi-
les como Escandinavia, Grecia, Alemania, Rusia, Hungria, Espaiia,
Italia, Inglaterra o Francia, o aun capitales cosmopolitas y poderosas
como Viena, Londres, Berlin o Paris, respecto a un interior provin-
ciano y particular. El poder hegemoénico de ciertos Estados marcé
rumbos y sefiald los modos en los que debia apropiarse en el conti-
nente y fuera de ¢l, el imaginario cerrado y circular de Europa. Se tra-
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t6 de irradiar un paradigma compartido y finalmente cohesivo, que
pudiera identificar y superar desde un mapa organizador y rasante,
las disparidades estatales que recién se mencionaban.

En base a estas cuestiones, tiende a decantar el pensamiento por
el cual seria erroneo e ilusorio argumentar desde una “realidad cuan-
titativa’, la mirada de una Europa igual a si misma y la aceptacion de
un unico universo cultural, en tanto indice totalizante de los aspectos
concurrentes de su “vida” histdrica y productiva. La “Cultura Euro-
pea” (mds alld de un corte sincronico, en el que puedan verificarse
conductas sistémicas), implica el reconocimiento de una nocion fi-
nalmente erratica, migrante y difusa, encontrada en trazas, rasgos o
especiales circunstancias y senderos de variado orden.

Duby refiere a Europa en la temprana era medieval como una en-
tidad vacia, como un espacio tiempo a construir “La tradicién sitia
en el siglo V el paso de la Antigiiedad a la Edad Media. En esos mo-
mentos, Europa no existe” (Duby, 2011: 15).

Impacta leer y admitir la contundencia de tal concepto. Europa pare-
ciera, a la mirada de América por ejemplo, como existente desde siempre.

No es casual que también Umberto Eco arriesgue en La Estrategia
de la Ilusién, que estamos en una segunda Edad Media (Eco, 1999). Y
como tal, que haya en estos momentos rastros de una Europa vacilante,
dispuesta a formular y elaborar (o en todo caso reconstruir, o mejor
tal vez, deconstruir), su apariencia homogénea. En una procesualidad
biologicista de los fendmenos politicos y culturales, la superestructura
Europa se evidencia por estos dos autores (en rigor de verdad entre
otros tantos), como tendiente a una desorganizacion o dilucion estatal:
incipiente y a tientas en la Edad Media, desde una magmatica condi-
cion, y alusiva en el mundo contemporaneo a una desintegracion, o en
todo caso improbabilidad de alentar criterios taxativos de identidad,
unidad, limite y operatividad precisa externa e interna®.

% En el devenir contemporaneo, se entiende que la irrupcion y acento de marcas
situadas, del resurgimiento de regionalismos, la visibilizacién de lenguas importantes
y vigentes dentro de un propio pais, como es el caso de Espaifia, la impronta del
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Sobre este contexto la idea de “lo europeo” o la “zona Europa” (al
igual que el tan mentado concepto de “lo latinoamericano”), estalla
en incontables perspectivas entre las cuales, la “cultura” tiende a
constituirse, no sin una cuota de “paisajistica” y superflua identi-
dad, en la inica marca identificatoria, asumiendo un factor a menu-
do meramente distractivo y mediatico. Por su parte las economias
globalizadas y las corporaciones mercantiles e internacionales, o las
tecnologias y servicios urbanos, se posicionan como los “verdade-
ros” y en realidad unicos elementos de cohesion estatal, intercam-
bio e identificacion entre identidades completamente diferentes. De
todos modos, y a los fines de este estudio, pudieron ya visualizarse
ciertos proyectos, los cuales en diferentes momentos de la historia
de Europa intentaron y lograron tal como se ha expresado, aunar
en un especifico espacio tiempo, programas coincidentes relativos
a diferentes dominios de la cultura, a veces, con definiciones mas
unitarias y sdlidas y en otros casos, recubiertos con pinceladas de
espesas y artificiosas patinas.

A partir de la base de un mundo en su gran mayoria desconocido
en su historia, geografia, paisaje ecolégico y cultura, y de una Europa
eminentemente rural y campesina (no obstante el impulso de la Pri-
mera Revolucion Industrial desde aproximadamente 1750), a finales
del siglo XVIII se va a establecer uno de estos proyectos, objetivables
en una hegemonia politica cultural de tres paises: Francia, Austria
(en realidad el Imperio Austrohtingaro) e Inglaterra.

Estas naciones detentan una fuerte homogeneidad y posibilitan
en consecuencia la fijacién e irradiacion de un “decalogo” de prin-
cipios acerca de “como debe ser” al resto de Europa. El intento final:
la construccién de un modelo genérico, internacional y universal de
Europa, centrado en las nociones de razon, civilizacién y cultura.

turismo mundial, y el conocimiento efectivo de todo el planeta por la nocién de red
comunicativa, hacen confrontar una globalizacién econémica, con el destaque de
los componentes mdas intimamente identificatorios o aun balcanizados de un pais,
ciudad, pueblo o comunidad.
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Se efectuara un breve resumen de lo hasta aqui planteado en sec-
ciones previas.

En estos Estados, el paradigma de la Modernidad alcanza plena
y sincronica precision mediante el denominado Modelo Iluminista.
Y todavia en la época republicana, o mejor dicho mas aun en este
periodo, luego de la Revolucion Francesa, se impondra un definitivo
orden trinitario encarnado en los ejes de Territorio, Nacion y Esta-
do, cuya vigencia serd incluso hasta nuestros tiempos posthistdricos,
reconocida y aglutinante de los diferentes movimientos y proyectos
politicos, culturales e identitarios de un pais.

De este Modelo Iluminista se destaca como idea fuerza, el con-
cepto de Revolucion, marca que subsistird en los proximos afios re-
corrida por diferentes conflictos ideoldgicos y armados.

Asimismo se mencionan como aspectos importantes, el sistema
econdmico centrado en el Capitalismo, sus gobernantes plantados en
un fuerte aunque cada vez mas critico Absolutismo y en consecuen-
cia, cercanos a un estilo de gobierno mas relajado y dialoguista. La
democratizacion de la cultura a través de la educacion, los primeros
conceptos de salud publica, una busqueda de internacionalizacion de
las formas y géneros del arte y la conducta social (elementos provis-
tos principalmente por Francia), una ciencia y filosofias oscilantes
entre un Racionalismo idealista y el Empirismo, el sentido practico o
al analisis y disquisicion profunda de la Razén (Kant), y una “cultura”
validada y hegemonica, principalmente aristocratica, se cuentan en-
tre los proyectos mas significativos de su corpus.

De alguna forma, este paradigma resulta justamente de la idea
kantiana de lo humano universal, tendiente a establecer un comun
denominador para el hombre occidental y europeo, tal como recién
se explicitaba.

Por ello se pondera la razén unificadora y cercana a un bus-
cado equilibrio por sobre cualquier diferencia particular, sea esta
individual o nacional, la unificacidn de la cultura, que toma de la
naturaleza su espontaneidad, de la belleza las nociones de buen
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gusto y equilibrio, y de la moral, el concepto de sentido de justo
medio y bien comun, junto con la contraposicién excluyente de
civilizacion y barbarie.

En las artes y en especial en la musica, se ha formalizado también
un estilo homogéneo y altamente especializado, logrado a partir de
una importante decantacidn, especie de destilado de influencias ur-
banas y rurales (diriase folkloricas), de integracion como ya se ha se-
nalado, de elementos italianos, alemanes y franceses y de Europa del
Este, con un solido equilibrio entre “contenido y forma’, y mediado
con criterios de ejecucién innovadores y lentamente estandarizados.

Este arte busca una construccion solida y al mismo tiempo de-
purada entre el sentimiento y la razén individual y colectiva. Intenta
en consecuencia ser representativo e identificatorio de un imaginario
europeo total, hegemonico y cosmopolita, unificado en un concepto
que implica una unidad proveniente de elaboraciones y contrastacio-
nes de elementos minimos y germinales.

Ademas se verifica mediante el manejo de los materiales melddi-
cos, ritmicos, texturales y armonicos articulados en formas equili-
bradas y simétricas, y con una logica narrativa y discursiva de fuerte
coherencia, una cualidad expresiva ciertamente dramatica en la no-
cion de accidn y emocion, siempre reconquistada en un equilibrio
final, y una estructura y significacién principalmente auténomas de
cualquier programa extramusical.

Empero conviene rapidamente reafirmar que este estilo deno-
minado genéricamente Clasicismo, es, al menos en el campo de la
musica, un movimiento establecido principalmente en la ciudad de
Viena (Rosen, 1986).

Al tratar el tema de los origenes del movimiento romantico, se
observé el proceso por el cual en este impactante centro cultural, de-
cantan con mayor nitidez las aspiraciones, voluntades y produccio-
nes de la corriente que se predica por un lado como resultante de una
sintesis de varias estilisticas recién sefialadas, y por otro, como foco
de irradiacion para el resto de Europa y el mundo.
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Las ciudades de Milan, Napoles, Londres, Dresde, Paris, Praga,
Madrid, Mosct se constituiran en importantes centros de produc-
ciéon y difusion del Arte Clasico del siglo XVIII, dada la proclividad
de sus reyes y gobernantes a promover o dejar ocurrir un mecenazgo
oficial o privado mds abierto y a la circulacién de un capital empre-
sarial con arraigos en lo artistico, proyectos todos alentados por la
aplicacion del nombrado Despotismo Ilustrado.

De todas maneras, sera posiblemente el ambito de las ciudades
austro alemanas de Salzburgo, y en menor medida Berlin, Dresde y
Frankfurt, el escenario que, junto a la esplendorosa Viena, acopie y
signifique al Arte musical del momento con mayor entidad y perfec-
cién y con una definitiva tendencia hacia el plano internacional.

Tal vez deba nombrarse el breve periodo de maxima vigencia del
Clasicismo en la musica entre los afios 1770 y 1800, con el justo y
acotado nombre de Clasicismo Vienés.

sEn qué consiste la manera, la estilistica en definitiva de lo “clasi-
co” en este momento?

A diferencia de los otros dominios neoclasicos del arte, la mu-
sica no apuntard a la admiracién o la utilizacién de elementos retd-
ricos, plasticos o arquitecténicos del pasado grecolatino, o en todo
caso a un modélico antropomorfismo, para garantizar las nociones
de orden y equilibrio. Salvo en las Operas Serias, con sus reiterados
temas mitoldgicos, y en todo caso su andamiaje escénico, el ideal
clasico en la musica se concretara en el rigor entre materia y senti-
do, en la propia logica e inmanencia del lenguaje musical tonal; ese
sera su clasicismo.

Se establece asi el recorrido dialéctico entre la laicicidad del mo-
delo filoséfico Iluminista, lejano a cualquier ritualidad religiosa cris-
tiana, y en otro sentido, se esbozara lentamente el nacimiento de otro
espacio ritual, centralmente ocupado por el arte en sus dimensiones
tanto productivas, como “degustativas” y contemplativas.

Este arte como recién se decia, reemplazara decididamente, a
las entidades cristianas por las paganas, en una suerte de nuevo
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panteén devocional que la Iglesia misma aceptard, como ya se ha
comentado, en términos de leccion acerca de las deidades sagra-
das anteriores y propedéuticas en sus virtudes, a la instalacion pa-
radigmatica, autorizada y unica de la Fe cristiana y catolica, que
quedara confinada al terreno liturgico. De este modo el Clasicismo,
“descreera” de Cristo y los Santos, pondra en la escena pictérica u
operistica otras divinidades como modelos de virtudes y de luchas
entre deber y deseo, o creara orden, incipiente ritualidad y simetrias
en la produccion instrumental®.

Debe mencionarse y extenderse este tltimo comentario hacia el
analisis de un hecho que se significa relevante, y que vuelve a llamar
la atencion acerca de la vigencia de las dos entidades que metaférica-
mente acompaian este itinerario: Apolo y Dionisio.

En el mismo medio geografico y politico en el que esta cultura y
este arte que pretende ser internacional y clasico se desarrolla (y que
es el arte fundamentalmente de la aristocracia al menos el que histo-
ri6 el paradigma moderno hegemonico), comienza a advertirse la in-
vasion e interferencia de otro horizonte, que proviene justamente de
esas nacionalidades interiores a las grandes capitales que se intentan
opacar, un arte de la burguesia, “alta” o “baja’, a menudo tentado por
su propia contemporaneidad o un remoto y decididamente exético
pasado, que se inclina ademds por la identificacién con ciertas “ba-
ses” por sobre otras “alturas”.

Cabe decir que este panorama no se revela como una corriente
inédita o sorpresiva, ya que sus manifestaciones estan situadas en la
base de una tendencia en un principio indefinida y germinal, plena
de recorridos experimentales, a veces “manieristas’, hibridos y con
frecuencia abortados antes de su posible instalacion como modeliza-
cion estilistica. Algunas de estas nuevas “llamadas” ya se convocaran
en el Preclasicismo.

! La produccion religiosa de Haydn y especialmente de Mozart, se entiende mas
como adherencia a una cuestion de mecenazgo o protocolo tradicional, que a una
devota fe.
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Como ya ha sido analizado en diversos textos, el Periodo Precla-
sico impregna de no pocas dudas y divergencias la coyuntura estético
musical que se opera en el momento de la destitucion de la univoci-
dad y solidez del estilo Barroco Tardio.

De esas fuerzas complejas, de esa desestabilizacion del edificio
Barroco y de esa ruptura y estallido de la “unidad de los afectos’,
surgirdn caminos que conduciran en principio con dudas y sefales
sinuosas y entrecortadas, a la consolidacion de un modelo articulado
en el principio del equilibrio entre “contenido y forma” (el Clasicismo
- Vienés) de aspiracidn internacional y otro, revestido de improntas
emocionales y fantasiosas, flexibilidad, o incluso, experimentacién
formal y tonal: el Romanticismo, el cual alentara anclajes fuertemen-
te particularistas y nacionales.

En ambos se reafirma un concepto de subjetividad entre razén y
afecto, con diferentes aristas y prioridades.

Sobre este momento que pretende describirse, es decir el corres-
pondiente al ya instalado paradigma clasico, otras tdpicas haran su
aparicion, buscaran desestabilizar su dominio y volveran a insistir
como lo habian hecho ya en el momento preclasico (o en todo caso
prerromantico) en encontrar un lugar central en la teoria, la produc-
cién y la interpretacion.

Por lo dicho el lado emocional y “dionisiaco” opacado en el mo-
mento de triunfo de la potente “clasicidad’, resurgird con energia
renovada, impulsado ahora por otras fuerzas sociales, culturales y
politicas que habilitaran e instalaran su ideario con pertinencia y au-
toridad, y también a futuro con validez hegemonica.

Sera entonces el turno dominante de una cultura ya aludida al
comienzo de este trabajo, y que genéricamente se entroncara con el
renacer fehaciente y valorado del mito, cuya narratividad arraiga en
raices profundas y variadas, no solo grecolatinas o cristianas, sino
también en el cuento popular, la leyenda, la Opera Buffa, las danzas
y canciones. Las mismas, hablan de sus origenes rurales o campe-
sinos, de las sonoridades de nuevos instrumentos, y de los tdpicos
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sentidos como extremadamente propios: los bosques, los duendes y
hadas, el hombre y sus suefios personales, la necesidad de evasion,
la irrupciodn, la liberacién y emergencia de un yo intransferible y
afectivo/pasional.

Junto a estos contenidos, pretenden establecerse acuerdos y con-
tratos personales mas directos y eficientes, situados, y liberados de
amaneramientos cortesanos.

Se entiende que es este el territorio simbdlico de la burguesia.

La emocion (ubicada por encima de una idealidad superior de
corte casi divina y atemporal), el abismo ontoldgico entre el hombre
y el mundo, la naturaleza de paisajes inabarcables, la desigualdad so-
cial, la pobreza sostenida hasta la asfixia, el espiritu revolucionario de
una clase que quiere dar rienda suelta a sus aspiraciones libertarias,
politicas y sociales, gustos y leyes, y el hacinamiento de campesinos'y
jornalistas, todos estos aspectos, constituiran un nuevo mensaje que
desea fervientemente hacerse oir, que quiere ser denunciado, derri-
bado, derramado o exaltado.

En consecuencia, y retomando el primer comentario expresa-
do lineas atras, se anuncia y lentamente se manifiesta, una dia-
léctica idealizacion nueva del mundo en el mismo y realista Siglo
de las Luces.

Y lo significativo es que fallidamente este innovador espiritu
esta invocado por el mismo programa de la Enciclopedia, ilusio-
nado con encauzarlo por el camino de la Razon practica, el sentido
comun y el buen gusto.

La Ilustracion tal vez ha sofocado el aliento mas profundo y vis-
ceral de un espiritu de época, signado por una emergencia de una
sociedad dvida de mostrarse en sus facetas tanto emocionales como
racionales, de una manera mas palpable e inmediata.

En consecuencia y como reaccion, este nuevo modo se impulsa
en algunos casos con violencia e “irracionalidad”, desde un individuo
alentado incluso por la Revolucidn: esperanza enarbolada como ban-
dera sangrienta. En capituos previos se citaron algunas referencias a
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Diderot, a la Ilustracion, y a la filtracién de una otredad emocional,
virulenta, fantdstica o narrativa®.

;Qué ocurrid con el Proyecto Iluminista, ya en las puertas del si-
glo XIX? ;Intent6 borrar completamente a Dionisio de su programa?

;Era posible una racionalizacion del mundo, sin prever su poe-
tizacién en un nivel equivalente? ;Podian ser realmente factibles la
supresion de los elementos nacionales de paises como Alemania e
Inglaterra, en los que la tradicion de su diversidad regional, supe-
raba a cualquier intento de internacionalizaciéon? ;Resultaba acep-
table la desigualdad flagrante de un enorme grupo humano en un
Estado cada vez mas poderoso, débil y corrupto? ;Era sostenible la
universalidad de la Razon por sobre la particularidad del Espiritu,
el Mito y el Sentimiento?

El Iluminismo y su busqueda de internacionalizaciéon comienza
a perder su soberania, (no su absoluta vigencia como ideal de socie-
dad, de orden y progreso), pero inmediatamente se verifica (solo se
necesitan cincuenta afios), que el Proyecto padece de una dificultad
en su implementacion, que sus postulados aparecen cercanos en un
espacio tedrico, pero lejanos en el horizonte de la realidad y de la
concrecion factica... casi ilusorios y ciertamente utdpicos.

Las revoluciones, las nuevas culturas del trabajo, las nociones
nombradas acerca del hacer inscriben las operaciones sociales y cul-
turales en un debate nuevamente dual, en el que la tendencia cada vez
mayor verificada en algunas lineas de pensamiento politico hacia un
mundo objetual, material y pragmatico, se contrapone a una necesi-
dad de ritualizar y deificar la experiencia y la interioridad.

Alemania, Francia, Italia e Inglaterra, constituyen exponentes
claves sobre los que sobrevuelan los espiritus idealistas, espiritua-

2 'Wajda, en el ya mencionado film Danton, efectuard un panoramico y ejemplar
retrato del periodo de la Revolucién. La antolégica escena en la taberna, jugada como
un creciente duelo verbal entre Roberspierre y Danton puede ilustrar en términos de
razén y emocion, entre dogma deductivo y verdad contingente, las ambivalencias de
un mismo fenémeno politico y social delineado por dos representaciones, no solo
diferentes sino en ese momento, inconciliables.
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les, romdnticos, junto a otras tendencias materialistas, positivistas,
pragmaticas o simbolistas.

De acuerdo a ello el Romanticismo se presentara como ya se ha
esbozado, por una parte, en el permitido y legitimado estilo que
habia (aunque ensombrecido por él) acompanado al modelo Ilus-
trado, pero por otra, operara en el rol critico sobre la Modernidad
clasica y grecolatina, otorgando a la Razén endiosada, regulatoria,
clasificadora y universal que define a aquella, un caracter propio,
caprichoso y singular.

Empero no abandonar la idea de un cambio revolucionario, con-
tenido que de hecho se inquieta en el Programa Iluminista como una
aspiracion central.

El Romanticismo no solo podra constituirse en el lado apremiante
del proyecto moderno. Su manera de tramitar y vivir este paradigma,
tendria también una potente proyectualidad.

Meyer infiere que el Romanticismo nos alcanza hasta hoy. Mas
alla de una lirica o trasnochada presuncion, derivada de ciertas atri-
buciones bohemias, cadticas o trasgresoras del periodo, concomitan-
tes con algunos datos de la actualidad, el autor propone una linea
de tiempo nunca abandonada, si bien no tal vez infalible, continua y
ademas fenoménicamente diversa, al menos empatica, y plena de da-
tos que permiten inferir identidades y consecuciones de una misma
naturaleza (Meyer 2000).

Las ideas de revolucidn, estado, capitalismo, poder y dominio,
burguesia y democracia, expansion de los conceptos de salud y cul-
tura, subjetividad, serian segun Meyer, los pilares de un movimiento
generalizado de la politica, la sociedad, y la cultura que aun perdura.
Desde esta Optica, el sentido de “Edad Contemporanea” que se aplica
a la cultura surgida y desarrollada desde la Revolucion Francesa, ad-
quiriria una extensa veracidad.

En el centro, segtin mi argumentacion, estaba el repudio ine-
quivoco e inflexible de un orden social basado en distinciones
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de clase, arbitrarias y heredadas. Este rechazo no se limit¢ al
arte o a la filosofia, sino que penetrd en cada rincén de la cul-
tura y en todos los niveles de la sociedad. Era -y sigue siendo-
el romanticismo por antonomasia (Meyer, 2000: 254)

En las condiciones actuales de Modernidad, es evidente que se
han efectuado cambios paradigmaticos respecto al criterio decimo-
noénico. La cultura de red y la globalizacion se situan seguramente
en las dimensiones de un trastocamiento de las relaciones interper-
sonales, la informacién, la comunicacién y finalmente en una pro-
cesualidad mas que lineal, multivectorial. De todos modos, ciertas
estructuras resultan si bien criticas, inconmovibles, tales como las
recién nombradas. De alli la continuidad romantica visualizada por
Meyer en nuestros dias.

Durante el siglo XIX, el Hombre - Héroe romantico en su ropaje
de militar, artista o ciudadano, intentara conquistar los ideales e im-
poner republicas intra y extra continentales, o nuevos imperios con
“sabor” a antigiiedad latina.

Desde estas perspectivas, se identifican conceptualmente dos im-
portantes acontecimientos y/o circunstancias que sefialan el paso a
esa nueva mirada del mismo universo, especie de fuerzas que a se-
mejanza de rios, tienden a interrogar y socavar la solidez del “edificio
ilustrado’, con nuevos cuestionamientos y desde otros dngulos:

La Revolucién Francesa del afio 1789.
La Literatura y Filosofia de los paises anglosajones.

Como resultado de estos fendmenos se desprenden dos lineas
bésicas que recorren la produccion artistica y las ideologias del nue-
vo siglo. Ambas tienen como rasgo inicial y comun la vigencia de
un yo, entendido como instancia sdlida cercana a destacar rasgos
de irrenunciable subjetividad, de fuerte sensibilidad, angustia y an-
helo, nutrido y sesgado por diferentes y hasta divergentes facetas.

Ese yo es Razon, pero como se ha observado, es razén en tanto
psiquismo complejo, cognicién autorizada como afecto, sentimiento

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 424



y pensamiento narrativo y mitico, no solo como operatoria logica.
Buscara (o sera conminado a encontrar), una incorruptible identidad
de sus datos y actuaciones, con una identidad mayor con la cual se
espejara: la identidad aglutinante de la Nacién, que le proporcionara
en ese momento, origen, pertenencia e historicidad.

Eric Hobsbawm comenta que mientras el peso de la Revolucion
Industrial inglesa fue poderoso como fuerza formadora de la eco-
nomia moderna de Occidente, la politica e ideologia del siglo XIX,
se asocian directamente con la influencia de la Revoluciéon Francesa.

Expresa el autor: “Francia proporciond el vocabulario y los pro-
gramas de los partidos liberales, radicales y democraticos de la mayor
parte del mundo” (Hobsbawm, 2009: 61).

Asimismo la de Francia es segun el historiador, la tnica revolu-
cién ecuménica, la que fue capaz de extender su influjo a partir de
los burgueses y economistas cultos y liberales de ese momento (o
aun la masoneria como aglutinante centro de saber y poder) a todos
los continentes, poblaciones y culturas, de modo de alentar un senti-
do de patria y emancipacion tnicos y modélicos para la historia del
mundo contemporanea y futura.

La Revolucién Francesa coloca decididamente al nuevo protago-
nista de la sociedad: el burgués, en el centro de la escena; burgués
que lentamente debera apartarse de la renta que le proporcionaba sus
ingresos (en general hereditaria o compartida por otros miembros
de una familia o grupo), para establecer al capital como forma de
inversion, explotacion, recoleccion y reproduccion de sus recursos
monetarios y financieros.

Esta ultima cuestion remite a un tema que conducird varias de
las lineas directrices del Romanticismo, en tanto movimiento que
por primera vez en la Modernidad, da cuenta del peso de las fuerzas
de lo colectivo.

El movimiento romadntico: ;responde a una voluntad de impactos
masivos o es la nueva encarnacion de figuras individuales, promiso-
rias o encaramadas al estatuto de punta de lanza, y si proseguimos, de
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lider o genio creador? ;El arte del siglo XIX, post revolucionario, se
vincula con el arte del pueblo? ;Cuadl es el arte del pueblo en la Europa
del siglo XIX? ;Quién es el pueblo? ;Hay para estos interrogantes una
Unica respuesta, o pueden hacerse cortes y distinciones?

Las nociones de hegemonia: ;se asocian inicamente a los go-
biernos y los Estados o hay otros elementos, sectores o intereses
preeminentes por fuera de estos que detentan, concentran y ex-
panden poder?

Estas hegemonias, sea cual fuere su pertenencia y entidad, ;son
representativas de toda una nacién o se organizan en porciones ses-
gadas y recortadas de un conjunto mas complejo y altero? ;Surgen
desde raices populares magmaticas o son apelaciones articuladas y
programaticas de un Estado principalmente sectareo y urbano?*

Dentro del contexto social general, estas tltimas han estado en
general minusvaloradas, al lado de las consideraciones y referenciali-
dades que han seguido las trayectorias de los particulares.

Sin duda que desde este argumento, al menos la Modernidad ha
buscado la distincién de un sujeto, de un individuo que retina y resu-
ma en su “voz’, las decisiones o mandatos de todo un grupo.

En este sentido, el personalismo del siglo XIX testimoniara esta
cuestion de modo muchas veces ejemplar a través de sus héroes mili-
tares, artistas o pensadores.

;Dénde queda entonces el valor protagonico de la energia pro-
motora de las voluntades colectivas? Y aqui si se precisa, ;sean estas

% En Latinoamérica, algunas posibles respuestas parecieran recortarse con pristina
nitidez, posiblemente mayor a la que puede ofrecérsele hasta hace unos afios, a
un europeo. Nuestra condicién tradicionalmente asociada a la periferia, nuestras
experiencias con las luchas (o acuerdos, pactos y obediencias) respecto a poderes
politicos, colonialismos e imperialismos, internos y externos y de variada extraccion,
desprenden datos supuestamente pertinentes y vélidos.

Desde esta Optica, las voces de muchos pensadores de estas regiones han podido dar
cuenta de dichas problemdticas con lucidez y profundidad. Arturo Jauretche, Ernesto
Sébato, Octavio Paz, Eduardo Galeano, Rodolfo Kusch, Adolfo Colombres, Ramén
Pelinski, Néstor Garcia Canclini, para mencionar solo a algunos, resultan fuentes
valorables a la hora de establecer reflexiones y posicionamientos sobre las identidades
sociales y colectivas. Se seguiran algunas de sus ideas en la Segunda Parte del trabajo.
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burguesas, obreras, esclavas, minoritarias, o del sesgo que queramos
adjudicar o comprender para precisar su caracterizacion?

Los fendmenos revolucionarios del siglo XIX, consistieron en
asonadas liberadoras que arrastraron a las sociedades de trabajadores
de diferentes niveles y alcances: duefios, empleados, comerciantes,
obreros fabriles, servidumbre, campesinos, burgueses, a un enfren-
tamiento con diversas “tiranias’, en un poderoso impulso renovador
de la sociedad y en pos de mejoras en las condiciones materiales y
espirituales de vida.

Entre estos “alzamientos’, los propios generados en el campo
del arte movilizaron también fuerzas tradicionales, irruptivas y a
menudo lindantes con experiencias ancestrales. Es interesante ve-
rificar como detrds de estas manifestaciones que buscaban derrotar
un orden anterior (a través de programas proclamados como van-
guardistas), trataron de imponerse como recién se decia, retdricas
tendientes a la ascension renovada de contenidos miticos, legenda-
rios, afines a un recorte y reconocimiento de lo propio, en todo caso
y a veces, de lo nacional.

Como revuelta hacia lo nuevo, se visualizaron conflictos entre
ciertas urbanidades académicas decididamente progresistas, leja-
nas a contenidos y relatos locales, situados y tradicionales, avidas de
cambios y cercanas a posicionamientos internacionalistas (y en todo
caso esnobistas), con otras ideas arraigadas en el convencimiento de
que toda postulacion de lo nuevo, debia fundarse inexorablemente
sobre una tradicién popular, rural, folklorica, o incluso urbana (aun-
que circulante por andariveles técnicos participativos y semanticos
diferentes con la cultura académica), fiel a criterios de raza, historia,
funcidn social, origen o pertenencia.

El poder politico (y artistico cultural) se diria que es aquel que pudo
mediar en estos debates, estableciendo programas atentos a valorizar
una u otra tendencia, por lo que denominé o en todo caso validé como
pueblo, a aquel conjunto de individuos e ideas que decidi6 reflejar, se-
guir, sostener y respaldar con su programa politico o estético.
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Y aqui el concepto de Ideologia resultara crucial.

Las banderas romanticas, son por ello a menudo paraddjicas, o en
todo caso dialécticas.

El movimiento romantico del siglo XIX, es un torrente cultural
de colectivos. Originado en colectivos, reflejado y legitimado en co-
lectivos, aun estos se hayan luego personalizado en ciertas figuras o
topicos especificos y subjetivos. La atencién puesta sobre los perso-
najes paradigmaticos de este periodo, no supone una razon suficiente
para desvalorizar lo no atribuible, lo anénimo, lo que se configura
desde una base ambigua, informe y revulsiva, tanto de intelectuali-
dades como de incontrolables impulsos emotivos, y que dialoga en
tono amable o apelativo con el representante individual que emerge
de su mapa general.

De acuerdo a lo dicho, si el Romanticismo generd un cambio en las
sociedades decimononicas, este fue el reconocimiento de que la razén
instrumental, la ciencia y la verdad deberian a partir de ese momento,
estar ineludiblemente tefiidas de otredades “impuras’, mitos o parciali-
dades deficientes, desde una mirada légico - matematica.

Ausencia de tradicion poiética y paralelamente bisqueda de rai-
ces comunes e identitarias, evasion de modelos y convenciones, y
necesidad de formalizacion, lo acontextual puro y la confluencia de
herramientas hemenéuticas colectivas, personalismo intransferible y
moda compartida, son ejes que se sefialan como definitorios en las
coordenadas de produccion y circulaciéon de las obras romanticas
(Meyer, 2000).

La verdad, la belleza, la ley, actuaran desde un soporte no de
“arriba’, sino de “abajo”, no de una sumisién trascendente y ema-
nante, sino desde un recorrido vivido, palpitante y cotidiano, proxi-
mo y presente. De algin modo como en el Clasicismo, pero ahora
con una fuerza visceral, original e imaginativa que tiende a lo ins-
trospectivo y particular.

El saber, el arte deberan considerarse como practicas abarcativas. Se
tratard de especificar la capacidad productiva del conocimiento como
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el trabajo interno o externo de un “todo”, comunitario o estatal, por lo
que el lugar de los particulares y su conocimiento, resultara de las reglas
y gramaticas especularmente dispuestas entre un “uno” y un “todos”.

Por ello el arte romadntico se irradiard como un poderoso impul-
so hacia la busqueda de totalidades, sea este devenido desde una
voluntad ética y generalizada, social y revolucionaria, como perso-
nalisima e individual confesion, o como eco de aspectos fantasticos,
naturales o miticos.

Este impulso desde “abajo” o si se quiere “desde adentro’, sera lue-
go espejado con ciertas apelaciones de lo sagrado, de lo “de arriba’, de
modo tal que el estado del ser se vivira entre la conviccion y fidelidad
hacia el interior y la canalizacién personal de un mensaje trascen-
dente y entrevisto como el llamado de una situada o vasta divinidad.

La cualidad escénica romantica, su necesidad de proyeccion inti-
ma o espectacular, su conflicto entre los horizontes de expectativas de
artistas y audiencias, su narrante afin de conmocion y su busqueda
de fidelidades en intérpretes y publicos, informan de un proyecto ex-
tenso de comunicacion e interaccion.

El artista romantico simbolizara un yo escandido en multiples
historicidades, propias y emergentes de sus raices. A través de su arte
hablara del arte de su nacién. Serd individual en tanto estandarte
pregnante, como avanzada de una totalidad que lo sostiene y consti-
tuye previamente, y le da sentido.

Su habitual narcisismo, provendrd no tanto del valor personal,
como de su representacion en tanto exponente histérico actual de un
pueblo nutrido del pasado.

Su funcién se cumplird en tanto pueda interpretar y actuar sobre
los presupuestos estéticos de este mundo con el fin dltimo de supe-
rarlos, para dialécticamente inscribir el lugar que le toca ocupar, en la
vectorialidad y teleologia de un tiempo en permanente movimiento,
a veces lineal, otras circular.

El eje que va del deseo andnimo, hasta la subjetividad y la identi-
dad acotada como modo de coagular, territorializar, andamiar, posi-
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bilitar, permitir o fecundar ideas, procesos y objetos, marcara el de-
rrotero central del personalismo estético romantico.

El deseo unido a la subjetividad, creara luego proyectos, en el seno
de una identidad lograda, y a menudo construida entre pulsiones y
apelaciones, recortes y despojos.

La condiciéon romantica resultara marcada por importantes
cambios sociales, politicos y culturales, que haran progresivamen-
te que la subjetividad en ciertos casos, se acerque y enmascare
en una identidad segura y cristalizada, de acuerdo a variables de
poder y hegemonia.

Para finalizar, si bien el eje estructural del Romanticismo pasa por
dirimir cuestiones tales como el contenido y la forma, la tradicién
y la vanguardia, o lo absoluto y lo programatico, el tema de los co-
lectivos y la nacionalidad, cursé un importante espacio de debate.
Para los artistas musicos romanticos, lo nacional de modo expreso o
decantado, fue en general un rasgo inherente a su intima produccion.
Pero para el Estado, o el mercado, la cuestion indicé la obediencia a
diferentes y no siempre convergentes significaciones, decisiones fac-
ticas, programas o intereses en relacion a aquellos. Se volvera sobre
este punto al tratarse el tema del Nacionalismo.

Una Posible Caracterizacion y Periodizacion

Se comentaba anteriormente que podian establecerse dos moda-
lidades o directrices respecto a las intencionalidades y producciones
de lo que coagulara finalmente como el “Romanticismo”. Algunos de
estos rasgos y condiciones de existencia ya han sido presentados al
tratar el tema de los origenes del periodo. Se puntualiza ahora:

1) Por un lado una tendencia social, apelativa, declamatoria, revo-
lucionaria, con inclinacién al exotismo, pintoresca, que pone énfasis
en el nuevo ente social: el ciudadano, libre, artifice de su propio desti-
no, critico, moderno, aventurero y viajero, con ansias de confort y de
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renovacion tecnoldgica, emocional y amoroso, dialoguista, novelesco
e inquieto por esa misma autonomia dentro de un yo amplificado y
un tanto sin limites, y sin la observacidn, control y /o proteccion del
antiguo Estado mondrquico que él mismo ha derribado.

Es este un Romanticismo decididamente heroico, sobre cuya
invocacion se escriben infinidad de piezas estrictamente militares,
celebratorias o propias de la “liturgia” guerrera (marchas, himnos,
pinturas con escenas de glorificacion de batallas), o bien impulsa un
estilo de inspiracion “militar” construido con los elementos basicos
de aquella (métrica, orquestacion, disefio melddico, fraseo), presente
en variedad de obras, en las que parece instalarse y avanzar el mundo
bajo el lema de la Revolucion: Libertad. Igualdad. Fraternidad. Sus
paisajes se ubicaran en el dominio de lo urbano, y también en los
eroticos y legendarios mundos de Oriente y Espaia, o bien en la An-
tigiiedad Grecolatina.

El viaje de aprendizaje, el viaje inicidtico o el viaje del héroe a las
tierras extrafias de Italia, Escandinavia, Escocia, Alemania o Esparia, se
propondran no solo como conquistas profesionales, tal como ocurrian
desde el Renacimiento en adelante, sino como experiencias explora-
torias, iluminantes y reveladoras de un macrocosmos natural y social,
internalizado en la mas profunda subjetividad personal y nacional.

Este espiritu romantico revolucionario se extenderd primeramen-
te durante todo el Periodo Napoleo6nico hasta aproximadamente 1820,
y propondra inicialmente una moda estatuaria en el mobiliario y la
vestimenta, dada la intencién de reinstalar tanto la Republica como
luego el antiguo Imperio Romano, con su “manera” épica, apelativa
y solemne, (Estilo Imperio). Continuard luego en las Revoluciones
de 1830 y 1848. Influye en este estilo un catolicismo proclive a lo
espectacular, sensual y apelativo. Ciertas recaidas en pasados, como
inspiracion o nostalgia se haran manifiestos en estéticas particulares,
luego del periodo postrevolucionario.

2) Por otra parte una vision mas interior, intima y sosegada del
Romanticismo. Una meditacion profunda y trascendente acerca
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del espiritu, la poesia y el mundo. Una introspeccién a veces ni-
hilista, melancdlica, febril o alienante en la relaciéon Ser humano
- Sociedad, en la que el amor, el suefio como ensofiacién o como
dormir, el desapego y el errar por el mundo sin rumbo y sin destino
por una pérdida inicial e irrecuperable, resuenan en artistas y obras
como verdaderas realidades, una comunidn con la naturaleza, que
se muestra no como teléon de fondo sino como vivido paisaje de las
emociones del creador. Los lugares misteriosos o monumentales,
las ruinas, la luna, la noche, el bosque, el agua, las tempestades, el
mar, el mundo encantado de elfos y gnomos, el castillo, las armadu-
ras y los fantasmas, constituyen sus personajes, asi como la magia
y el mito. Escocia, Irlanda, Italia, Alemania y Espaia apareceran a
menudo como los espacios escogidos para el desarrollo de temati-
cas presentes o a menudo pasadas, reales o imaginarias.

El mencionado estilo Biedermeier, de impronta y usanza germa-
na, aunque afin a una estética general, con sus elementos calidos, so-
brios, discretos, emotivos y delicadamente decorativos, aportara su
cuota de intimismo, melancolia y mirada hacia el pasado a buena
parte de esta época.

Al mismo tiempo la topica de lo inalcanzable o lo sublime sera
materia de atencion.

Estas modalidades no son excluyentes; encontramos aspectos de
ambas en varios autores, como es el caso de las novelas historicas de
Victor Hugo, Chateaubriand, Stendhal o Schiller, las 6peras de los
belcantistas italianos, los géneros franceses e inclusive Verdi o Wag-
ner, y las pinturas de Ingres, Delacroix, Constable, Turner o Goya. De
todas maneras existe un genérico acuerdo bibliografico que vincula
a la primera caracterizacién con Francia y el espiritu épico, exterior
y conmemorativo post revolucionario (que devendra luego en Rea-
lismo y Naturalismo al poner el acento mas que en la idealizacion de
un yo personal o comunitario - nacional, en el desvio hacia lugares de
un irreal exotismo, o en el individuo concreto y sus circunstancias).
Al mismo tiempo este estilo cubrira el momento de las luchas soste-
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nidas por Napoledn y por otra parte, va a ser el Romanticismo que
anclara y se expandira en Ameérica, al menos en los primeros tiempos
del siglo XIX.

A su vez la otra corriente tendra como centro los paises anglo-
sajones, particularmente Alemania e Inglaterra, las que aportaran
el rasgo mas sombrio, a veces severo, fantastico, sofiador, anhe-
lante y panteista, posiblemente devenido entre otros factores, del
mundo protestante.

Como en todo proceso historico, deben observarse aqui ciertas
asunciones y definiciones programaticas, que en su momento se
comparecieron con niveles medidticos.

Pese a reconocer que el origen, en tanto sustancia intima y esen-
cial del Romanticismo pudo devenir de una raiz alemana, quien dio
nombre y estatuyo el movimiento en una dimensién europea, com-
pleta e irradiante fue Francia.

Sobre esta cuestion, los atributos culturales, histéricos y politicos
del pais galo significaron una puesta definitoria y referencial para el
conjunto de los paises europeos.

Con cierta premura y sintesis se ha comentado en partes anterio-
res del presente trabajo, la produccién de autores de la literatura o las
artes visuales, inaugurales del movimiento, tratando de referenciar
los aspectos mas significativos abordados por estos.

Para finalizar esta primera parte se presenta una cronologia
aproximada de los diferentes momentos o escuelas internas del mo-
vimiento romantico. Las mismas seran desarrolladas mas adelante,
especificamente en la parte final de este estudio.

Asimismo estas parcializaciones temporales, indicardn cortes
aproximativos y generales, sin que ello implique una consecucién y
desarrollo absolutamente lineal, valido para todos los autores, obras
y espacios de acontecimiento.

En base a estas consideraciones puede establecerse el siguiente
esquema diacrénico:
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Romanticismo Temprano: 1800 a 1830
Romanticismo Medio o Pleno: 1830 a 1850

Romanticismo de Mediados de Siglo: 1850 a 1880
(Se incluyen aqui tres lineas: Miisica Absoluta
Musica Programdtica

Nacionalismo)

Romanticismo Tardio/ Postromanticismo: 1880 a ¢.1911

Debe aclararse que la musica es la tnica de las disciplinas artisti-
cas, que alienta la persistencia de una continuidad denominada Ro-
manticismo durante todo el siglo XIX.

Para el resto de las Artes como se ha dicho, el fin del movimiento
se produce alrededor de 1830 o 1850, con el surgimiento de otras
lineas y programas creativos, tales como el Realismo y el Naturalis-
mo, y mas tarde el Simbolismo, el Eclecticismo o incluso el Impresio-
nismo, representante de una de las primeras vanguardias histéricas
propedéuticas al siglo XX. Se estudiaran entonces las razones que
justifican (o no) la permanencia de la musica al modelo romdntico
durante toda esta fraccion temporal.

Como puede notarse en el cuadro, también como consideraciéon
explicitada cuando de trat6 el tema del Progreso, los cambios mas
importantes estan definidos por las Revoluciones de 1830, 1848, la
Comuna y la Guerra Franco Prusiana de 1870.

Al mismo tiempo el desarrollo de la Segunda Revolucion Industrial,
constituird un factor central en el desarrollo de tecnologias abarcantes
cada vez mas, de todos los ambitos productivos, inclusive los artisticos.

Junto con el crecimiento de los modelos capitalistas, las nuevas re-
laciones establecidas entre obras y ptblicos y los avances de procesos
sociales criticos, ligados a la sostenida urbanizacién y empuje de la
clase obrera, conformaran un insoslayable marco para la compren-
sion de los fendmenos especificamente estéticos.

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 434



Por dltimo, en este cuadro quedan sin resolver aun las paradojas
respecto al mayor desarrollo del movimiento romdntico en la época
post revolucionaria, marcada contradictoriamente por algunas laten-
cias sociales y politicas.
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SEGUNDA PARTE:
TEMAS Y PROBLEMAS DEL
ROMANTICISMO

Aportes para un Encuadre y Ampliacion
de sus Topicos Técnicos y Estéticos

Se abordaran a continuacidn una serie de aspectos pertenecientes
a diversos niveles constitutivos del Romanticismo: técnicos, sociales
y filoséficos. Los mismos, en correspondencia con los ya enunciados,
buscaran completar de modo mas especifico las cualidades e identi-
dades del periodo, asi como dar cuenta de sus grados de innovacion,
o adaptacion a matrices estructuralmente vigentes.
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I. UNA REENCONTRADA PRESUNCION

Inicialmente se reinstala una idea amplia y general, por la cual
podria postularse o entenderse al Romanticismo (especialmente en
lo que se refiere al campo de la musica), como una enorme disonan-
cia, una perturbacién del Clasicismo, o lo que es lo mismo como una
fractura critica y un corrimiento del Modelo Iluminista, sin que ello
implique un cambio radical de paradigma.

El Romanticismo y la Historiografia clasica que lo redactd, pro-
clamaron una sustantiva concepcion de lo nuevo, presente en su idea-
rio y producciéon (como ocurrié en el periodo Gético, en el Barroco,
o aun en el Renacimiento). Sin embargo, desde una de las lineas hipo-
téticas que vertebran este trabajo, debera justificarse de qué manera
y en qué casos, su innovacién se encaramé a un nivel hegemoénico,
definido en soluciones estructurales y generales, o bien y solo, alcan-
z6 capas epidérmicas, parciales y situadas, aunque siempre validadas
por su contundencia operativa y perceptiva.
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El progreso del arte, como ya se indagd en el analisis respectivo,
constituird también una dimension a atender y verificar en el segui-
miento de estos procesos renovadores del Romanticismo. Estos facto-
res conformarfan un proceso de complejizacion de técnicas y estéticas,
especie de hybris que compensa la inicial declinacion de los sistemas
filosoficos totalizantes, y da cuenta con tono altisonante, detractor y
finalmente contradictorio, de un mundo ya desmesurado e industrial.

Estos aspectos comunican y confirman ademas la sustancia am-
bivalente del movimiento romaéntico, entendido como la primera
gran critica de la Modernidad, no tal vez en tanto desarrollo de una
modernizacion tecnoldgica, que se acentua, sino como vacilacion
de una logica persistente y centrada en el “justo medio racional” del
modelo iluminista.

1) Entre los elementos mads significativos de la musica de este exten-
so proceso pueden mencionarse:

- Lainvencién y amplificacién de materiales, géneros y formas,

y consecuente crisis del Sistema Tonal.

- Labusqueda de formulaciones programaticas y por extension,
extramusicales.

- El concepto de hibridacion y desequilibrio que a lo largo de
todo el siglo XIX se gesta, desencadena las hipertréficas es-
tructuras de Wagner, Mahler y Bruckner o permite el ingreso
y la contaminacién de otros supuestos paradigmas, como el
modal o el pentatonico.

- El desarrollo instrumental.

- Las citas y registros del pasado a nivel estético y material.

2) En el campo social, politico y en las otras artes de la Modernidad:

- Elavance de una arquitectura monumental y ecléctica.

- Las ultimas y diversificadas etapas de las artes visuales y la li-
teratura, algunas innovadoras, otras, tendientes a un sostenido
academicismo.

- La instalacién de modelos politicos capitalistas, burgueses
e imperialistas.
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- Laemergencia de los niveles tecnologicos productivos y co-

municativos.

- Las condiciones de la moda, el mercado, la difusién y el rol de

los artistas en la sociedad.

Los conceptos de incremento y/o evasion de las convenciones,
dentro del territorio especificamente musical, merecen ademas ubi-
carse en una descripcion particular, esto es, centrada en una logica
micro o macro procesual de ocurrencia y verificacion.

Efectivamente, lo que tiende a “crecer” o “eludir” la tradicion, no
es habitualmente el modo combinatorio basico de una determinada
unidad o criterio sistémico (por ejemplo, el enlace de acordes por ci-
clo de 5tas.), sino la posibilidad de incluir otras sintaxis posibles.

Del mismo modo, como sefiala Meyer, lo que distingue la ex-
tensién de un movimiento de una sinfonia de Mozart con otro de
Bruckner, recae en la cantidad de elementos, fragmentos o secciones
posibles de cuantificacién, y no necesariamente en la “longitud” de
las unidades minimas significativas que lo conforman: temas o mo-
tivos (Meyer, 2001). Es decir que los conceptos de triada, exposicion,
transicion, elaboracion o coda, no se suplantan por otros construc-
tos; mas bien su cambio y amplificacion se promueve en el orden de
sus cantidades o combinatorias posibles.

El pensamiento de Meyer es coincidente con las opiniones de
Foucault, respecto a la comentada emergencia de los signos en el siglo
XIX. Pero sin duda hay otras ampliaciones de tipo estético, semantico
y comprensivo, esto es, las nociones persistentes de lo inalcanzable,
lo sublime, lo fantastico, lo eterno o lo espiritual. Habria que deter-
minar si estos idearios del Romanticismo, incidieron de qué modo y
luego sobre qué componentes del lenguaje musical, su construccion,
aprehension e interpretacion.

Por este argumento se supone que la perturbacion, erosion, cre-
cimiento y desviaciéon romanticas alcanzaron a las formas y géneros
musicales, las estructuras narrativas, incluso por fuera de la musica,
a los modelos literarios y arquitectdnicos, el mobiliario y la moda. En
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el mismo sentido, las técnicas y géneros plasticos fueron o bien reve-
renciados hasta una copia estereotipada y rigida, se adaptaron, su-
frieron expansiones, pérdida de claridad formal, o se modificaron en
pos de nuevos contenidos expresivos e ideoldgicos, o incluso como
transposicion de la propia identidad de los artistas, aunque tal vez
nunca de modo decididamente estructural.

No fue facil para el creador romdantico apartarse de los modelos
constructivos heredados del pasado; de alli que las innovaciones
a nivel de los materiales o de las imagenes planteadas, no siempre
fueron consecuentes con la totalidad de los discursos formales in-
volucrados. A menudo aquellos andamiajes resultaron cercanos a
la aplicacion de una altisonante cosmética o la construccion de un
expandido modelo hibrido.

Meyer expresa al respecto:

En la musica, uno de los descubrimientos del romanticis-
mo fue como ocultar la convencién sin renunciar a ella.
Los patrones establecidos -los gestos cadenciales, progre-
siones armonicas y estructuras formales del clasicismo- se
podian usar, pero generalmente se disfrazaban de alguna
forma (Meyer, 2000: 339)**

En algtin punto el devenir romantico operara también con ciertas
marcas historicistas (tal como el estilo denominado Cecilianismo),
incluso como un revisado y simulado “neoclasicismo”. Ciertos pa-
sajes beethovenianos, especialmente en su produccion tardia, tanto
como los usos dogmaticos de férmulas contrapuntisticas o cadencia-
les revelarian esta condicion.

 El autor identifica varios modos de generar este proceso de ocultamiento, tales
como la omision, la mutacién, la magnitud, el estiramiento o la asimetria. Meyer
indica ademds que la convencion en el Romanticismo se asociara frecuentemente a la
parodia y la satira (Meyer, 2000).
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En Schumann, Brahms o Wagner, pueden encontrarse aspectos
similares en las actualizaciones o reminiscencias a la simetria clasica
o al contrapunto: el Carnaval (entre otras tantas piezas), casi toda la
obra del segundo, o Los Maestros Cantores de Niirenberg.

Idéntica situacion operaria en las relaciones entre cromatismo
y diatonismo.

Asi como incluso en Mozart o en Haydn algunos tramos se pre-
sentan como “neobarrocos’, o seria mejor decir “neobachianos” (en
Mozart, las fugas del Requiem, el final de su Concierto para Piano y
Orquesta N° 14; en Haydn, muchos de sus pasajes contrapuntisticos
en sinfonias, misas y cuartetos de cuerdas), la estilistica romantica
de la alusién al pasado, cursa un principio de parodos generalizado,
en muchos casos comprendida dentro del proceso moderno y dia-
léctico de la historia.

Por razones ideoldgicas explicitas o por circunstancias de intima
procesualidad (cercanas a la paradéjica relacion entre vida y obra,
ensimismamiento personal, sentimiento de alienacién y otros as-
pectos psicoldgicos, tan caracteristica de los artistas del periodo), la
dialéctica verificada entre el desarrollo de los elementos técnicos y
las reminiscencias ritualisticas presentes en la vida y obra de artistas,
asi como en las condiciones sociales de recepciéon de las obras, las
relaciones de estos con el progreso permanente y continuo (magnifi-
cado en otros campos como la ingenieria o las ciencias naturales), se
mostraran a menudo contradictorias y/o ambiguas.

Otros ejemplos paraddjicos se encuentran en las narrativas mi-
ticas vagantes sobre una superestructura progresista de los materia-
les, como ocurre en el Drama Musical Wagneriano, los “arcaismos”
formales o armonicos de Chopin, Liszt, Brahms o los compositores
nacionalistas, las alusiones al medioevo, o incluso las retéricas fini-
seculares celebratorias de ciertos anclajes en musicas extraeuropeas,
o bien abordadas por asomos a mundos anteriores a su contempo-
raneidad, hechos verificados en la 6pera italiana y francesa, o en las
obras de Mahler, Max Reger o César Franck.
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Desde esta perspectiva las acepciones de reaccioén y avance, ya
comentadas en la Primera Parte, se manifiestan unidas como bi-
frontes posibilidades.

Si bien no est4 dirimido un cambio modélico absoluto, el Roman-
ticismo va a mostrar de modo a veces explicito, otras en forma sutil y
encubierta, datos de un proceso de cambio. Indicara por primera vez
con tono a menudo resonante, cierta vejez de un modelo establecido
y al mismo tiempo, se hara cargo de la dificultad de lo nuevo que no
puede nacer del todo. Por eso ademds, es fuertemente critico.

Lo nuevo resulta atascado, tanto por el peso de la tradicién, como
por los renovados contenidos; se presentan nuevas aristas y brillos,
a menudo forzosamente bruifiidos para relucir como inéditos, otras
veces opulentos con encandilantes materiales o con espejos distorsio-
nados, aunque siempre alertados por un faro gigante que “de atras”,
parece persistir en la indicacién del camino correcto.

Este proceso aparece en el momento en que las problematiza-
ciones que encara el mundo acrisolado y aun promisorio del siglo
XVI, luego el Racionalismo Barroco y finalmente el Clasicismo de la
Ilustracién, comienzan a espejar como asunto el cuestionamiento de
su propio estatuto, de su intrinseca epistemologia y operatividad. Por
ello la gestualidad de lo innovador parece estar en una permanente y
definitiva tension, ante un temido rompimiento del paradigma que la
define, sostiene, asegura, inscribe y articula.

La palabra crisis, tal como Antonio Gramsci (2001) la concibe en
sus Cuadernos de la Cdrcel, alude a esta condicion de atosigamiento
de lo viejo que cifie e impide, y de lo nuevo que pugna por salir, a
menudo hibridado con rasgos y conductas del anterior esquema.

El debate entre estos dos estados de concepcion del mundo, pro-
voca segun el autor italiano, situaciones de emergencia de lo mor-
bido, territorios por los que el Romanticismo a menudo transit6 y
cuyos caracteres posiblemente se identificaron (equivocadamente)
como aliados al progreso, o también a ciertas ampliaciones que se
senalaban recién.
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Dicha situacion de morbidez podria asimilarse a los corrimientos
paradigmaticos ocurridos en otros momentos de la historia, tales los
estilos que florecieron en Egipto en la época del Imperio Nuevo, o el
arte “impresionista” que denuncia Platén en La Repiiblica, instalado en
el periodo posterior a Pericles, el Helenismo alejandrino o las tardias
producciones del Imperio Romano, ciertos aspectos del Ars Nova, o el
Manierismo, fendmenos todos que manifiestan un claro acercamiento
a un naturalismo vivificante, una atencion al detalle y al color, una ten-
dencia a lo rebuscado, particular y sentimental, o a un amaneramiento
surgido y rebasado de modelos previos, cercanos estos a una mayor
severidad, equilibrio, normatividad, y tal vez por ende “clasicidad”.

De este modo se alentaria siempre la idea por la cual estas reali-
zaciones o estilisticas, revestidas de ciertos rasgos que se calificarian
de “romanticos”, aparecen a menudo como desplazamientos y acen-
tuaciones de determinados aspectos de un paradigma hegemoénico
clasico, cuestionado, combatido y aun factualmente derrocado, pero
vigente como imaginario colectivo. Por ende, y siguiendo a Gramsci,
algunas concepciones innovadoras no poseen o no alcanzan la su-
ficiente eficacia sistémica, ni los niveles de operatividad necesarios,
como para afincarse completamente en el campo de accion de las rea-
lidades politicas, sociales o culturales generales, resultando entonces
y con frecuencia, perfectibles, inestables, altamente individuales o
meramente utdpicas y visionarias (Gramsci, 2001).

Este nivel de vivencia de los sistemas oscilantes refiere asimismo a
un permanente estado revolucionario, “critico” segin Gramsci, en el
que las fuerzas politicas y los érdenes consecuentes a ellas conviven
en un escenario de apariciones y desapariciones, instalaciones tem-
porales y modas avasallantes, fulgurantes, subitas y a su vez fugaces.

Se explicitardn algunas situaciones mas concretas y aplicables al
campo de estudio de este texto.

Recuérdese por ejemplo que en los primeros cincuenta afios del
siglo XIX, el estilo arquitectonico no se modificé sustancialmente, asi
como la decoracién y el moblaje.
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Una visidn acaso anecdética puede reforzar este concepto: jqué inte-
resante espectaculo pudo haber sido contemplar a los romanticos bur-
gueses habitando los palacetes y mansiones de los anteriores aristocratas!

En base a estas nociones, y si compartimos con Hegel la idea que
el dltimo gran e innovador arte de Europa (conceptos que el autor
aplica a las Artes Visuales y a la Arquitectura) fue el Barroco, el pos-
terior Neoclasicismo y el Romanticismo no generaron absolutamente
un inédito o vigoroso nuevo estilo (Gadamer, 1990). El Neoclasicis-
mo por obvias referencias al pasado grecolatino, el Romanticismo
por convivir con los despojos, los lujos opacados y el continuo orna-
mento de la curva barroca o rococé aplicada a estucos, mobiliarios y
objetos de arte o de uso, vigentes en toda su extension, hasta la caida
de la corona francesa y diseminados con igual valor por toda Europa.
Los ambitos de vivienda del nuevo ciudadano seran asi contradicto-
rios y anacrénicos y en este aspecto, una vez, mas no consecuentes
con la idea lineal y superadora de progreso®.

Pudo existir en el siglo XIX la consigna de una “actualidad” de
lo “antiguo” (como una concepcion de idealizada imitacion o cita
contempordnea para con fases anteriores, en funcion de estilos de
vida admirados o aflorados como paraisos perdidos o como lejanas y
modélicas perfecciones), y por lo tanto, tener aquella una presencia
epocal significativa o aceptada. Pero en realidad, en el desarrollo mas
profundo y estructural de un supuesto avance y superacion historica,
esta provisoria usanza de lo “anterior’, esta convivencia con concep-
tos nuevos en espacios cargados de reliquias y otredades estilisticas,
delata posiblemente el primer gran agotamiento de un sistema ten-
diente en la teoria, a una permanente evolucion.

% Elfilm de Ken Russell, Gothic (1986), describe algunos episodios dela vida de Lord
Byron, junto al matrimonio Shelley y el poeta Polidori, en una mansién neocldsica
de TItalia. Con el caracteristico desvio hacia lo sérdido, parddico, psicodélico y
artificioso, la visién romdntica del director inglés tine al espacio arquitecténico
tradicional de tintes exagerados y mérbidos, en los que el tratamiento del color y la
luz, el clima opresivo y tormentoso, la noche y sus fantasmas, recubren de espectral
y romdntica atmoésfera un dmbito aristocratico, de elegancia depurada, atildada, y
sutilmente ornamental.
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Por ello establece en ciertas practicas de la cotidianeidad la carga
de una caja arquitectdnica, de un criterio espacial general, de un or-
den compositivo formal pasado, dentro de los cuales se sellan igual-
mente como fuerzas innovadoras, otras intenciones, pactos y desafios
ampliatorios, superadores, ambiciosos o exuberantes.

Desde este punto se comprende la extrafia convivencia de la nue-
va clase burguesa rodeada por los “residuos” edilicios y decorativos
mas o menos conservados o en todo caso flamantes de un pasado
denostado, con el perfume marchito de lo que ya acontecid, como
pélido telon de fondo de las ideas revulsivas que pretenden encen-
derlo otra vez o en todo caso ignorarlo, especie de escenografia an-
tigua sobre la que tiende a despegarse y desplegarse lo nuevo. Por
lo tanto, si las crisis implican cambios sustanciales en el orden y el
“aparecer” de las cosas, estos estilos desencontrados y conniventes
entre un pasado y un futuro, inciertos y en algunos casos reacios al
“movimiento” lineal y vectorial hablarian ademas, no solo de una cri-
sis activa y rupturista, sino acerca del establecimiento de un orden de
lo decadente, contemplativo y pasivo, por el que el Romanticismo se
supone, también transito.

Barthes, en un ya citado texto de 1953: El Grado Cero de la Es-
critura, todavia de valiosa referencia y actualidad, describe un fend-
meno similar ocurrente en el marco de la literatura, del cual ya han
efectuado algunos adelantos en la Primera Parte.

Por medio de este dominio el autor establece una relacion para-
dojal entre lengua y escritura literaria, equivalente a la que podria
existir entre supuestos idiomas generales artisticos, contrastados con
su plasmacion en discursos estilisticos diversos.

Dichas paradojas darian cuenta de un cambio en ciertos aspectos
doctrinarios, ideoldgicos y de variacion genérica, aunque no en las
modificaciones paradigmaticas.

A propésito de este momento articulante, del paso del Clasicis-
mo al Romanticismo sefala Barthes: “Veremos, por ejemplo, que
la unidad ideolégica de la burguesia produjo una escritura tnica,
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y que en los tiempos burgueses (es decir clasicos y romanticos),
la forma no podia ser desgarrada ya que la conciencia no lo era”
(Barthes, 2011: 12).

Mas adelante escribe:

La diversidad de los “géneros” y el movimiento de estilos
dentro del dogma clésico son datos estéticos, no de estruc-
tura; ni uno ni otro deben ilusionarnos: se trata de una
escritura tnica, a la vez instrumental y ornamental, de la
que dispuso la sociedad francesa durante el tiempo en que
la ideologia burguesa se hizo conquistadora y triunfante
(Barthes, 2011: 46)

El escritor sostiene sus reflexiones a partir de la atencién a la
lengua vy literatura francesas. Empero el caracter hegemoénico y
normativo del pais respecto al valor y renombre de sus Academias
y consecuentes exponentes literarios, podria presuponer una irra-
diacién de campo conceptual a toda Europa. Por otra parte, debe
siempre atenderse a que su visidn se encuadra en los lineamien-
tos de un estructuralismo que se afirma mas sobre cuestiones de
base, que por sobre otros elementos de pertinencia superficial o
fenoménica. Para Barthes, el aglutinamiento de la literatura im-
pone un “cerco” general a partir del siglo XVII. A partir de este,
la lengua francesa establecida como una estructura coagulada y
consistente, aplica una regulacion sistémica sobre el discurso li-
terario, de modo similar al que podriamos establecer respecto a
otros niveles equivalentes encontrados en la musica, la arquitec-
tura o las artes plasticas.

El autor observa una linealidad entre los mundos cldsicos y ro-
manticos, no desestabilizada sustancialmente hasta 1850. A partir
de aqui se produce una pérdida de continuidad, la que segtn su
criterio, es generada por la paulatina instalaciéon del modelo positi-
vista, y mas tarde simbolista.
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A la singularidad de la escritura burguesa correspondia, por lo
tanto, la pluralidad de las retdricas e inversamente, en el momento en
que los tratados de retorica perdieron su interés, hacia mediados del
siglo XIX, la escritura clasica perdié su universalidad y nacieron las
escrituras modernas (Barthes, 2011: 46).

Y mas adelante comenta:

Por ello no hay que asombrarse de que la Revolucién no
haya cambiado en nada la escritura burguesa y que solo
haya una ligera diferencia entre la escritura de un Fenelén
y la de un Merimée. Es que la ideologfa burguesa durd sin
fisuras hasta 1848, sin conmoverse en lo mas minimo al
paso de una Revolucién que daba a la burguesia el poder
politico y social y de ninguna manera el poder intelectual
que controlaba hacia tiempo.

De Laclos a Stendhal, la escritura burguesa solo tuvo que
retomarse y continuarse mas alld del corto periodo de dis-
turbios. Y la revolucién romantica, tan nominalmente in-
clinada a enturbiar la forma, conservé cuidadosamente la
escritura de su ideologia (Barthes, 2011: 47)

Las transformaciones ocurridas luego de las proximas Revoluciones
de 1830 y 1848, definen un cambio de escenario y segiin Barthes dan
pie a tres circunstancias claves del mundo europeo: el afianzamiento
definitivo de un Capitalismo moderno, la sustitucién de la industria
textil por la metalurgica y la modificacion de la demografia territorial.

Estos cambios precipitan la caida del liberalismo vanguardista
y revolucionario en una instancia asociada al poder y a las conven-
ciones y “durezas” de una futura oligarquia industrial, comercial o
empresarial burguesa, y al mismo tiempo conducen a la instalacion
masiva de la clase obrera como una nueva fuerza combatiente.

De este modo y segtin Barthes:
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Estas coyunturas arrojan a la burguesia a una nueva situa-
cidn histoérica. Hasta ese entonces la ideologia burguesa y
revolucionaria daba la medida de lo universal, lo llenaba
de discusion; el escritor burgués, tnico juez de la desgra-
cia de los restantes hombres, al no tener frente a si a nin-
gun otro a quien mirar, no se encontraba desgarrado anta
su condicién social y su vocacion intelectual.

En adelante, esa misma ideologia solo aparece como una
ideologia entre otras posibles; lo universal se le escapa,
unicamente puede superarse condendndose; el escritor se
vuelve prisionero de una ambigiiedad en la que su con-
ciencia ya no recubre exactamente su condicién. Nace si
una tragicidad de la literatura.

En ese momento comienzan a multiplicarse las escrituras.
A partir de ese momento cada una, la trabajada, la popu-
lista, la neutra, la hablada, se propone como el acto inicial
por el que el escritor asume o rechaza su condiciéon bur-
guesa (Barthes, 2011: 48)

El autor advierte en otros escritores como Gustave Flaubert,
Guy de Maupassant o Zola, el inicio de una especie de artesanado
o condicién de “trabajo” afin a las condiciones de revision, bus-
queda de originalidad, ruptura y operatividad procesual y poé-
tica propia de un trabajador u operario. Evidentemente con me-
nos compromisos creativos, estos aspectos remiten, empero y en
cuanto a su imaginario general, a las condiciones de un trabajador
fabril, o en todo caso a la circunstancia totalizante de un “fabri-
cante de ideas” En concordancia a los criterios aqui sostenidos
relativos al hacer decimononico, Barthes infiere un reemplazo del
valor - genialidad por el valor - trabajo, contenidos asociados a los
mecanismos corporativos y editoriales, y hasta a la incorporacion
de las primeras maquinas de escribir, sin duda toda una revolu-
cién respecto al trabajo manual.
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Las palabras del escritor no hacen alusion al febril movimiento
romantico aleman o inglés. Se presume que tanto la casi feudal con-
dicién germana, como los apartados y rurales espacios en los que
floreci6 el temprano movimiento romantico en la literatura de estos
paises, respecto a los centros urbanos mas importantes de su mismo
territorio, deben considerarse como componentes significativos.

Por ello la tesis barthiana podria aplicarse sin fisuras.

En efecto, este Romanticismo inicial, conviviente como recién se ex-
presara con escenarios dieciochescos, asi como su adecuacion (al menos
en los primeros cincuenta aios del siglo XIX) a un registro de la forma de
tipo modélico y heredado del Clasicismo, impulsa a considerar a aquel
estilo como una compleja articulacion de nuevas, perturbadoras y “exter-
nas” maneras de presentar un paradigma aun vigente, tal como se apunta-
ba en el capitulo destinado a las nociones de progreso e innovacion.

En la musica, al igual que en la literatura, (y seguramente en las
demas artes), se necesitara llegar aproximadamente a mediados de
siglo para que los modelos formales y materiales estructurales sean
medularmente cuestionados, reemplazados o alterados.

Los pensamientos de Barthes impulsan a convalidar otra circuns-
tancia clave de los procesos de nacimiento y afanzamiento del Ro-
manticismo, por los cuales, pueden comprenderse y ampliarse estos
debates de visiones tanto nuevas como pasadas.

Se habla aqui de la idea de la Revolucién (ya referenciada al final
de la Primera Parte).

Esta fue sin duda la antorcha que avivé los cambios mas impor-
tantes de la época, y asimismo la que recayé sobre el ciudadano bur-
gués (su idealismo y exaltado yo, no el acomodado refinamiento y
posterior decadencia del burgués liberal), quien ademas tuvo la tarea
de iluminar con actuales luces los antiguos panoramas atisbados o
evocados. Una cierta y poderosa manera de la ya comentada innova-
cién, y por qué no, vanguardia.

Este individuo no solo cre¢ idearios, materiales, imagenes y reco-
rridos, sino que revistid los viejos escenarios con fantasticas visiones,
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déndoles su interpretacion actualizada: pasion, sublimidad, noctur-
nidad, heroismo, intentando interpretar con una nueva resonancia
los ecos que lo perseguian desde lejos.

Los movimientos politicos y sociales europeos, particularmente
los de la Modernidad, se tifien de otras acepciones respecto a sus pa-
sados equivalentes.

La palabra revolucion, justamente, tiende a partir del siglo XVIII
a abandonar su referencia astrondmica y se formula como la instau-
racién con frecuencia violenta, especifica y contundente de un nue-
vo orden, el cual, mas alla de proponer en algiin punto, una recu-
peracién renovada de valores anteriores y a su vez abandonados u
olvidados (por lo que se aproximaria al cardcter ciclico del concepto
revolucionario en el plano astral), enfatiza la imposicién radical de
un “cambio’, de algo “inédito”.

Respecto a una supuesta y sintética mirada de los movimientos
revolucionarios en Europa y el mundo, Reinhart Kosellek, citado por
Jauss, comenta:

Las fases del proceso de su imposicion —de la revolucion- son: la for-
macién del concepto en las guerras civiles desencadenadas por las quere-
llas religiosas, su acufiaciéon como concepto progresista referido al futuro
con la Revolucion Francesa y las guerras de la independencia americana,
y finalmente la continuacién problemética planteada con la afirmacién
de una revoluciéon mundial permanente, y, después de 1945, con la regre-
sién a una nueva situacion de guerras religiosas y civiles, cuya elimina-
cién para siempre habia sido la gran esperanza de 1789 (Jauss, 2004: 52).

Se retoma a Hobsbawm en este punto, quien define brevemente el
peso que las revoluciones tuvieron para la Europa moderna. En este
sentido, se agrega el arte y sobre ¢l la idea por la cual la produccién
estética de casi todo el siglo XIX, con seguridad hasta los afios 1850,
esta signada por el encuentro de las dos grandes revoluciones que
Europa genera. Dice el historiador:

Si una frase puede resumir las relaciones entre artista y
sociedad en esta época, podemos decir que la Revolucion
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Francesa lo inspiré con su ejemplo y la Revolucién Indus-
trial con su horror, mientras la sociedad burguesa surgida
de ambas transformaba su existencia y sus modos de crea-
cion (Hobsbawm, 2009: 259-260)

Los conceptos del historiador condensan los pensamientos y vi-
vencias de la cierta, continua y creciente alienaciéon del hombre de-
cimononico, al advertir y significar los movilizantes y tumultuosos
cambios sociales que protagoniza, promueve o sufre.

Desde una teoria libertaria de corte iluminista, hegeliana o
marxista (que auspicia la felicidad del hombre lograda a partir
de una revolucién de ideas y de programas politicos y sociales
igualitarios y equitativos), la realidad se va contrastando con el
nacimiento y desarrollo de los componentes materialistas, econo-
micos, artificiales, industriales, que la “otra” revolucién intenta
“poner” en el mundo en manos de las clases econdmicamente mas
poderosas con el supuesto fin de conseguir justamente tal pleni-
tud. Esta situacion, condenada por una profunda y esencial con-
tradiccion entre idealismo y materialismo, mediada por el poder
de la hegemonia liberal, tornara amenazantes de algiin modo sus
productos y logros, extrafios y causales finalmente, de una honda
y cada vez mas palpable pérdida de armonia entre el hombre y
la naturaleza, entre deseos y necesidades, entre trabajo y salario,
entre derechos y obligaciones.

De alli la sospecha de los nuevos burgueses hacia su propia con-
dicién social, sus ambiciones cotidianas, conquistas y expectativas,
y asimismo sus ansias de identificacién o evasion con verdaderos,
ficcionales o en todo caso sentidos paraisos perdidos, “patrias” que se
perciben como cada vez més lejanas: el origen de sus propias nacio-
nes, los paises distantes y exoticos o la interioridad de su propio ser,
elemento sustancial filtrado por imagenes de la nifiez, la naturaleza
o los sentimientos, modificadores de una realidad material tanto dis-
frutada como padecida.
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En los terrenos de un Romanticismo heroico y social como en
aquel otro impulso romadntico, mas asociado al mundo angloger-
mano, fantastico y ensimismado, en alguna forma apartado de es-
tas condiciones ciudadanas de la burguesia urbana, y vinculado a
rastros rurales o casi premodernos, se verificaran estas dualidades
entre lo antiguo y lo moderno, lo interior y lo exterior, lo espiri-
tual y lo material.

Generalidades Musicales

Dentro del dmbito especifico de la musica, se encontraran situa-
ciones denotativas de estas oscilantes condiciones de produccién:
por una parte una decidida apuesta por lo innovador y por otra, una
cercania con un pasado venerado, como arquetipico y en ocasiones
hueco envase formal que lucha por integrarse con nuevos materiales
técnicos y expresivos.

En consecuencia el periodo romantico musical, tanto podra con-
cebir y plasmar formas y principios nuevos (las denominadas micro-
formas, la musica programatica, las formas ciclicas y organicas vin-
culadas a las ideas de analogia, sobre las que se efectuaran precisiones
mas adelante), como recurrird a ciertos modelos ya decantados y he-
redados del Clasicismo, tales los discursos “dialécticos”, encabezados
por la forma sonata.

Estas estructuras, centradas en los principios tradicionales de la
elaboracion o la repeticion variada, irradiaran una voluntad de man-
tener, aun con un “contenido” romdntico, la coherencia clasica de la
que se hablaba al comienzo de este texto, concepto que implicard ade-
mads, una busqueda casi persecutoria para algunos autores, con logros
altamente dispares.

El desarrollo y complejizacion de los materiales indicara por otra
parte, un camino hacia la ampliacién, entendida como una apertura
mds que de eventos particulares, a las posibilidades de diversidad en
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los materiales, soluciones o procesos verificados: (suna renovacién
de lo material, a la manera de la Segunda Revolucion Industrial?)

Esta contingencia se encauzara en situaciones tendientes, bien a la
saturacion o en otros casos a la reduccion de elementos tensionantes
y rupturistas del paradigma tonal.

El hecho de establecer esta “emergencia” de nuevos materiales
musicales (sus combinatorias y resultantes tanto de alturas como de
ritmos, métricas, texturas, timbres o procesos formales), inquieta
acerca de cudn fuerte o ldbil pudieron ser las estructuras musicales
heredadas o nuevas como para sostener y establecer estos renovados
“significantes” sin acusar graves fracturas.

A partir de estas ideas, el Romanticismo parece una vez mas alen-
tar la incorporacién a ciertas matrices “clasicas’, de un corrimiento
en general afectado por desequilibrios, oscilaciones, ambigiiedades
o reales innovaciones, de un influjo personal, altamente subjetivo,
burgués, fantasioso, amplificado, y en algin punto “sobreactuado’;
agrega, ya en términos semanticos, la cuota libertaria de una cultura
republicana, desasosegada y critica, reemplazando al noble aristo-
crata por el moderno, inquieto, insatisfecho y vanguardista liberal,
aunque siempre con un sospechoso y posiblemente no deseado pero
inevitable recodo del pasado, sea este imperial grecolatino, rococé o
barroco.

Puede comprenderse reiteradamente, la idea de perturbacion de
un modelo heredado, cuyo programa habia llegado a su maximo ni-
vel de sistematicidad, de sincronia entre procedimientos productivos,
técnicos y tal vez performéticos.

El Romanticismo finalmente, se debate en una permanente pa-
radoja de instancias que navegan entre la aceptacion y la critica del
pasado, entre el logos racional y el logos emocional, en todo caso en
una invocacién al conocimiento mitico, entre la tradicién, la con-
vencién y la innovacion, entre el hombre y el mundo, entre un sujeto
fuertemente fascinado con su interioridad, su paisaje natural o urba-
no, o azorado por una realidad de “objetos” por ¢l creados, pero cuya
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estandarizacion, sistematizacion y control le resulta a veces dificil de
manejar. La riqueza matérica, y sus posibilidades de combinacién y
alcance hermenéutico, tanto social como estético, que los mismos
presumen y que ademas, pretenden imponer, se expresaran como
marcas intensas de la condicion de este periodo.

Se piensa asi en la instalacion de una voluntad creadora original,
experimental, innovadora, fantasiosa, y “moderna” que va a introdu-
cir varios conceptos: por un lado la ponderacion de la idea paraddjica
de una permanente e irrenunciable “tradicién de la ruptura’, de la
trasgresion; por otro, la busqueda de estilos en lo posible personales
e irrepetibles en cada autor, con soluciones propias e intransferibles,
y por tltimo el criterio de sentar las bases de la idea de renovacién
artistica, en el campo “académico’, renovacién que como se decia,
sostuvo en muchos casos una carrera, tendiente a derrotar y hacer
caer al jinete ilustrado del pasado que pugnaba en dominarla.

En préximas paginas se analizard especificamente, a través del
analisis de andamiajes técnicos, autores y obras, de qué modo esta
innovacién se ponder6 desde una compleja vectorialidad, como se
valorizaron los discursos dialécticos creacionales junto a otros, y de
qué manera los elementos de originalidad circularon por instancias
superficiales o estructurales.

Se tendera a analizar y situar criticamente el valor de estos ele-
mentos o procesos de innovacion, en tanto su perfil y emergencia
perceptual adquieran justamente un indice legitimo de validacion
de lo nuevo, pese a que las estructuras profundas no estén afecta-
das por aquellos.

Del mismo modo tendran voces los intérpretes, las criticas y pu-
blicos, a fin de dirimir desde sus propias 6pticas, la relevancia de estas
operatividades inicialmente de emergencia inicamente poética.
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II. ALGUNOS ASPECTOS TECNICOS

Materiales y Procesos. El Estilo

De acuerdo a los anteriores comentarios, los elementos que con-
tribuirdn a sustentar las mencionadas ideas de innovacion en el terri-
torio de la musica romantica, se relacionarian primeramente con el
desarrollo de los materiales, las novedades tanto en ciertas técnicas
compositivas como en la ejecucion vocal - instrumental, y los aspec-
tos generales de performatividad.

Si se decia recién ruptura, vanguardia, progreso y trasgresion,
tendria que indagarse y consecuentemente pautarse, dentro de qué
andamiaje del fenémeno musical (entendido este como proceso dis-
cursivo y comunicativo que opera en varias instancias), tuvieron ocu-
rrencia estos fendmenos.

Siguiendo provisoriamente a Nattiez, se establecen metodold-
gicamente tres estratos o cortes esenciales de algiin modo ya cla-
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sicos: el nivel de la produccidn, el nivel inmanente y neutro de las
obras (y sus soportes graficos), y el plano de la recepcion de esas
producciones, incluyendo aqui a los intérpretes y a los auditores
(Nattiez, 1987).

La pregunta refiere entonces a: ;en cual de los niveles menciona-
dos puede examinarse la existencia de cambios significativos?

Evitando hacer una enumeracién exhaustiva, y seguramente
incompleta de estos procesos, innovaciones, ampliaciones, sustrac-
ciones, desvios y excepciones de la morfologia y comportamiento
de dichos niveles en el periodo que nos ocupa, se atendera primera-
mente a los materiales musicales, tanto en su disefio y operatividad,
como en cercania a los auditores e intérpretes; en este sentido puede
decirse primeramente que los mismos tuvieron un fuerte impacto
tanto en la escritura musical, como en el horizonte de expectativas
de musicos y oyentes.

En relacion a los materiales musicales, Meyer comenta:

“Para explicar por qué los seres humanos piensan, responden,
y eligen dentro de un determinado contexto cultural e histérico es
necesario distinguir aquellas facetas del comportamiento humano
que son aprendidas y variables, de las que son innatas y universales
(como modos mas o menos inmutables y restrictivos de los mundos
fisicos, bioldgico o cultural).

Pero es un error - aunque comun - conceptualizar el problema
como una busqueda de “universales” musicales. No hay ninguno.
Solo existen los universales actsticos del mundo fisico y los univer-
sales bio - psicologicos del mundo humano. Los estimulos acusti-
cos afectan a la percepcion, la cognicidn, la emocién y por ende la
practica de la musica solamente a través de la accidn restrictiva de
los bio - psicolégicos.” (L. Meyer: Un Universo de Universales, en Las
Culturas Musicales, pag. 236).

Los reparos del musicologo se presentan pertinentes, al mo-
mento de dotar funcional, semantica y aprioristicamente a los
componentes de la musica. Efectivamente Meyer, descree de ar-
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gumentos significativos absolutos, por fuera de una adjudicacion
posterior y evaluativa, enclavada en las nociones de historicidad
personal o contexto social.

Si bien puede no acordarse con la concepcién “universalista”
de alguno de los enunciados de Meyer, los mismos resultan validos
como rigor metodoldgico, en particular en los debates habituales en-
tre innatismos, selecciones y aprendizajes.

Sobre la base de un provisorio prestamo del lenguaje natural, pue-
den efectuarse algunas adaptaciones de marco general al campo mu-
sical, a fin de discriminar diferentes niveles de concrecidn.

Al admitir que la musica posee un nivel sénico acustico que se
constituye y “distribuye” en los tradicionales componentes, tales
como la duracidn, la altura, el timbre y la intensidad, y que estos se
“aglutinan” en diversas combinatorias de diferente especificidad, al-
cance, propiedades y complejidad, puede entenderse por material
musical a la organizacion y configuracion de los componentes mu-
sicales en unidades temporales de diversa extension, definidos desde
los niveles fonoldgicos o sintdcticos.

Desde esta acepcion, varios constructos melddicos, arménicos o
ritmicos, en principio referenciados hacia su propia estructura: un
acorde, un grupo ritmico, un compas, o una constelaciéon meléddica,
podran ser materiales fonologicamente pensados.

(También, y salteando las relaciones con la gramatica de la lengua
natural, en cuanto a la relacién de los monemas o en todo caso unida-
des discretas entendidas como unidades 1éxicas, “entes del mundo”:
“cosa’, “atributo” o “accion’, entre otras, este nivel fonoldgico podria
ser pensado para la musica directamente como morfolégico).

En una “segunda” operacion, los mismos ocuparan un orden
y una funcionalidad mas o menos especifica dentro de estructu-
ras discursivas, relacionados entre si, con variados grados de co-
nexion, oposicidn y jerarquia, con lo cual el nivel fonoldgico se
revelara como (re) establecido en el orden sintdctico: tema, sujeto,
funcién tonal, motivo, etc.
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Las supuestas significaciones de los mismos tenderan a constituir
un tercer nivel: el semdntico, que en principio ocuparia un espacio
final o terminal dentro esta cadena de progresivas actualizaciones
(siempre que obviemos el andarivel de lo pragmatico tal vez vincu-
lado al concepto de idiolecto particular, de pertenencia contextual, o
en todo caso de version).

Pero de hecho, se propone que dialécticamente, el espacio de lo
semantico estaria también constituyendo de manera germinal o pro-
misoria, la base de este proceso. Dicho de otro modo, ningun mate-
rial fonolégiamente “pensado” en funcién intencionalmente musical
y estética, tendria una absoluta prescindencia de aspectos significa-
tivos, semanticos “posteriores” Se defiende simplemente aqui un re-
corte metodoldgico y analitico de los nombrados niveles fonoldgico
y sintactico, que a los fines de esta descripcion de “materiales” decan-
tan como los mds apropiados y aprehensibles, en términos de auto-
nomia, objetividad y descripcion. Dichos niveles no resultan neutros,
al menos para los hablantes de una particular lengua musical. Ex-
presado de otra forma, cualquier elemento musical en su dimensién
fonologica, (y se insiste, para un determinado idiolecto mas o menos
expandido o genérico), se define intervenido por una historicidad
que le otorga sustancialidad o atribucidon semantica, de modo extensa
o acotadamente orientativa, organizada, definida o prescriptiva.

Los procesos hermenéuticos inherentes al nivel semantico, es-
tablecerian una serie de problemas y aproximaciones de caracter
mayoritariamente “subjetivo’, en el que intervendrian numerosos
aspectos intra y extramusicales. Aquellos, dificultarian la concre-
cién de aproximaciones, precisiones, categorizaciones y aserciones
mas generales y acotadas.

Los componentes o materiales musicales, han sido articulados
y organizados en diferentes modos. Desde la nocién tradicional de
pardmetros fisicos puros como el timbre, la altura o la intensidad, a
otros que distinguen materiales primarios como la altura y el ritmo,
y secundarios: la textura y la forma, las agrupaciones y categorizacio-
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nes han resultado de conceptualizciones no solo técnicas, sino tam-
bién ideoldgicas, cargadas de axiologia e historicidad (Meyer, 2000).

Segun Meyer, los componentes del lenguaje musical operan en
dos légicas, de acuerdo a sus relaciones con la grafia, o en todo
caso a su potencialdad de formalizarse en unidades o grupos dis-
cretos o distinguibles perceptivamente en constructos recortados,
auténomos y especificos.

De esta forma llama pardmetros sintacticos a la duraciéon (metro
y ritmo) y la altura (melodia y armonia), y estadisticos al timbre, la
intensidad y la velocidad.

La denominacién alude en los primeros, a la organizacién basica
de orden y funcién tanto en la sucesiéon como en la simultaneidad;
asimismo su distribucion estd vinculada, al menos en la musica tonal,
a partir de elementos de proporcionalidad y base divisiva mientras
que en los segundos, el aspecto fundamental no reside en su segmen-
tacion identificatoria, sino en su funcionamiento perceptual y cuan-
titativo no proporcional en términos exactamente matematicos, o al
menos en un sentido geométrico; por ende, la percepcion y el codigo
representacional, no pueden segmentarlos en unidades discretas.

Para Meyer existen ciertas obligaciones materiales y conductuales
que pautan una discursividad en la cual, el funcionamiento comple-
mentario o en todo caso oposicional, define el nivel sintdctico en la
musica. Por ello, los criterios entre intervalo mayor o menor, domi-
nante - ténica o tiempo fuerte y débil (derivadas de los comporta-
mientos posibles de la altura o la duracién), representan conductas
“binarias” creadoras de sintaxis, de mayor obligatoriedad, precisién
proporcional y causalidad, que las relaciones que pueden establecer
la intensidad o el timbre.

En estos, las diferencias existentes entre p y f, o bien entre el tim-
bre genérico de un clarinete respecto al de un cello, no operan en
una absoluta matriz binaria tnica y definitiva, o en todo caso no se
presentan como elementos pertinentes de comparacién numérica, al
menos en el plano de la percepciéon musical.
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“La dindmica puede ser mds fuerte o mas suave, los fempi mas
rapidos o mds lentos, las sonoridades mds tenues o densas, etc. Pero
no pueden ser segmentados en relaciones perceptualmente discretas”
(Cruces, Meyer, 2001: 240).

Las variaciones timbricas (aun las efectuadas por un mismo ins-
trumento o fuente sonora), dadas por diversas formas de produccién
y/o modificaciéon del sonido, y con prescindencia obvia de sus vincu-
laciones con los niveles de las frecuencias actuantes o las duraciones,
refieren en el campo perceptual, a una compleja red de relaciones que
resultan desestimadas como rangos de discrecionalidad y representa-
cidn, en tanto se considere un cddigo convencional.

En las ideas de Meyer, se resguardan ciertos anclajes lingiiisticos
en torno a las nociones de paradigma, con lo cual, los alcances de las
llamadas por él unidades discretas o bien estadisticas, se confirman
mds que en un devenir discursivo, en una apropiacion casi inmediata
y acontextual. Ademas, es tal vez obvio remencionar, que las propor-
cionalidades sintacticas o estadisticas aludidas, se refieren al campo
perceptual y grafico asociado al concepto general de partitura, por
fuera de las mediciones o los niveles matematicos aportados y men-
surados en el terreno de la fisica o la actstica.

En este campo, todos los pardmetros musicales tendrian una po-
sibilidad de ser leidos y estudiados en el nivel discreto y sintactico.

Para la musica occidental acustica y tonal, las consideraciones de
Meyer parecieran tener grados de pertinencia afirmativa. En todo
caso la distincién del autor proporciona ciertas evidencias historicas
en el desarrollo de estos componentes paramétricos.

De acuerdo al musicélogo, la atenuacion de la Tonalidad como
proceso finisecular, tiene que ver con intercambios sintacticos y es-
tadisticos. Por extension, podria decirse que el gran desarrollo del
lenguaje musical romantico viene acompafiado por un progresivo
ocultamiento y ambiguacién de los parametros sintacticos, en opo-
sicicién a una paulatina abundancia y potencia de los elementos es-
tadisticos: masa sonora, timbre, inespecificidad armonica y métrica,

LA CONDICION ROMANTICA DEL ARTE | MUSICA, PENSAMIENTO Y PERSISTENCIAS - GERARDO GUZMAN 460



invencidn textural, organicidad formal; en algin punto un acusado
cumplimiento del principio de la entropia: del “orden al desorden”.

Los comienzos del Concierto para Piano y Orquesta N° 5, Empe-
rador o de la 9na. Sinfonia de Beethoven, con su carga de materia “en
bruto”, sin determinacion expresa de perfiles diversos, revelan con-
ductas promisorias de estos dispositivos®.

Se volvera sobre este punto mds adelante.

Se entiende finalmente por procesos, a la ocurrencia factica de
los materiales, correspondiente con una organizacion, distribucion
y atribucién discursiva de los mismos. En algtin sentido constituyen
aspectos de la sintaxis, por lo cual, por ejemplo, un “material” triddico
se constituye en “proceso” en una determinada funcién tonal, o un
encadenamiento de acordes se configura en “proceso” como cadencia
o modulacion.

Se destinardn ahora unas breves palabras acerca del concepto
de estilo musical.

Adolfo Salazar, dentro de un marco musicologico tradicional,
situado en los aitos 40 o '50 del siglo XX, comenta que el estilo es
la seleccién y organizacién de los elementos musicales efectuado
por un determinado autor o grupo de autores, y ubicado en cierto
contexto social (Salazar, 2004). Por esta definicion, contenidistica y
amplia por cierto, se cuantificarian los rasgos de muchisimas musi-
cas, encontrandose asi estilisticas diversas, unas incluidas en otras,
hegemonicas y dependientes, puras y contaminadas, principales y
secundarias, académicas y populares, urbanas y rurales, individua-
les y colectivas, etc.

Por su parte Meyer comenta, sin mayores preambulos: “El estilo
es una reproducciéon de modelos” (Meyer, 2000: 19).

% No debieran identificarse en todos los casos, las formulaciones atematicas,
asimétricas o irregulares de las construcciones melddicas romanticas (también
presentes en obras del Barroco, por ejemplo), con las atribuciones de crecimiento
paramétrico de Meyer. En efecto, si bien pueden ser factores concomitantes en ciertos
casos, los crecimientos que sefiala el autor, inciden centralmente en los pardmetros de
imprecisa medicion discreta.
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Y en el texto hasta ahora referenciado: “[...] de modo comparable,
la historia de la musica se puede construir como el resultado de la
interaccion de restricciones composicionales existentes, con las con-
tingencias del medio ambiente cultural” (Cruces, Meyer, 2001: 254).

Una teoria de la recepcion diria que el estilo es el cumplimiento de
las expectativas del auditor, en tanto proceso discursivo y continuo.

Desde esta tltima acepcion, posiblemente mas afin a las miradas
de este trabajo, se dirfa que la estilistica alude a un proceso herme-
néutico complejo que aina competencias y desempefios productivos,
que alcanza hasta las grafias y los medios reproductivos, junto a ope-
raciones perceptuales, interpretativas y estéticas, situadas en una his-
toricidad y un contexto individual y social. ; El estilo seria un particu-
lar uso de la lengua o del habla? ;Involucraria a un nivel morfoldgico,
sintactico, o solo pragmatico?

En una rememoracion sobre Marcel Proust, Deleuze (en el filme
documental EI Abecedario de Gilles Deleuze) evoca palabras del es-
critor, cuando este expresa que toda obra maestra habla en algtn lu-
gar en una lengua extranjera. La frase, de sugestivo alcance, aludiria
a una mirada del estilo sumamente peculiar, romdntica, esencial, y
centrada en un productor inédito, siempre original. De esta forma
no habria estilisticas generales sino solo obras en las que la lengua (y
no solo el habla, en una especie de identidad ontolédgica y funcional),
estarfa trasgredida a fin de conformar casi un nuevo paradigma. El
estilo seria asi, siempre el estilo iinico de una obra, de un autor. Para
Deleuze, el estilo es el tartamudeo de la lengua en un habla particular
(Boutang, 1988/ 1996).

El tema, evidentemente de gran extension, ha permitido aislar,
describir, categorizar y valorar diferentes expresiones musicales,
atendiendo a las variables arriba senialadas.

En el concepto de estilo suele aparecer frecuentemente la palabra
seleccion, alusiva a una voluntaria operacion efectuada por alguno de
los miembros de un determinado circulo productivo y hermenéutico,
sobre una totalidad genérica, sistémica y de alguna forma neutral.
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Como sostiene Meyer, este vocablo, lejos de presentarse inofensivo o
tautoldgico como accion inherente a cualquier préctica artistica, re-
vela condiciones de variada procesualidad. Tanto las conductas cons-
cientes y deliberadas de eleccidn, hasta otras, supuestas y actuantes
como imponderables de clase, época, género, edad o estética, pueden
influir y modificar el significado de este término totalizante.

Cuestiones vinculadas a la adopcién de constricciones, inclu-
siones, exclusiones, reglas, estrategias, disuaciones o mandatos,
definen marcos estilisticos que van desde la generalidad, hasta los
propios de un idiolecto particular, sean estos del autor, de la obra
o de los usuarios (Meyer, 2000). En todos estos enunciados la gran
duda, que define concepciones y seguimientos posteriores, teéricos
e interpretativos, recae en definir si el estilo, en términos de Nattiez,
se refiere primordialmente a la obra, como objeto inmanente rea-
lizado por un creador y en ciertos casos explicitada en una grafia,
0 es una construccion operativa y hermenéutica de varios intér-
pretes, atravesada por diferentes condiciones y acciones, externas e
internas, de variada procedencia y de diverso andamiaje psiquico y
social, que juegan en una permanente retroalimentacion (Nattiez,
1987). En esta perspectiva queda desvirtuada la obligatoriedad que
implicaba una direccién de actividad productiva hacia una pasivi-
dad receptiva, incluso interpretativa.

En lo que a este texto respecta, el Estilo Romadntico, si es que pue-
de unificarse en un genérico, cubre, pese a su posible especificidad,
una enorme gama de alcances y abordajes. Para dar cuenta del estilo
la teoria abreva en diferentes marcos.

Las que se articulan sobre nociones de causalidad o conse-
cuencia de los estilos artisticos respecto a modelos previos, gene-
rales o situados de la cultura, han acotado una de las orientaciones
mads aceptadas (Leibowitz, 1957), (Lang, 1963), (Einstein, 1986),
(Salazar, 1997), (Grout, 2001). Otra, proviene de su tratamiento
como identidad técnica, y aqui la corriente estructuralista ha sido
muy marcada y hegemonica (Lerdahl y Jackendoft, 2003) (Salzer,
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1993), o bien se atiende a una posicion mediada entre historicidad
y elementos técnicos (Zamacois, 1958), Schoenberg (1979), (De
la Motte, 1993), Rosen (1986), (Kithn, 1992), o en otras lineas,
se incluyen proyectos en la que los datos estadisticos de diver-
sos documentos de época (auditores, intérpretes oyentes actuales,
certificantes o no, de determinadas sefiales acisticas de tal o cual
periodo), se formulan como validaciones posibles (Nattiez, 1990),
(Berry, 1989), (Meyer, 2000).

Dentro de este panorama, el presente itinerario circulard por di-
ferentes territorios, en principio preocupado por ubicar las produc-
ciones en conjuntos generales y particulares, inclusivos de autores,
obras, intérpretes y auditores, infiriendo sintéticamente que el estilo,
es casi siempre un resultado.

En este andarivel, y a riesgo de establecer una generalizacién
esquemdtica y reduccionista, se intentardn precisar primera y bre-
vemente, las marcas estilisticas mas caracteristicas de las musicas
romanticas, a partir de ciertas adherencias a pertenencias nacionalis-
ticas. El recorte propone el analisis desde una generalidad territorial
y procesual, centralmente interpretativa, entendiendo que uno de los
autorreconocimientos mds potentes de lo romantico, se relaciona con
el sentido de lo nacional - originario.

Tres Posibles Escuelas Hegemonicas

La Historiografia tradicional ha reconocido, o en todo caso pres-
tado singular atencion (extendiendo ademas el arco investigativo a
la totalidad del periodo Moderno), a tres escuelas, por las que se ge-
nerarian cuestiones basales o estructurales (luego irradiadas a otras
regiones o escuelas), respecto a idiolectos mas o menos especificos.

Italia, Francia y Alemania, han constituido estandares producti-
vos, cuya cuantificacion y cualificacion de intereses y rasgos podrian
efectivizar la presencia no solo de marcas propias, sino de disposi-
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tivos de gran eficacia, permanencia y solidez, como para constituir
para toda Europa y América fuentes y bases modélicas.

Cabe agregar a su vez la existencia de dialectos diversos dados por
regionalismos, cortes e influencias religiosas y politicas, aculturacio-
nes y desplazamientos.

Los conceptos de Alemania del Norte y Sur, Italia Septentrional y
Meridional, Inglaterra, Irlanda y Escocia, Alta y Baja Austria, Austria
y Bohemia, Austria y Alemania, Alemania y Austro Hungria, impli-
can agrupamientos complejos acerca de fracturas, insularidades y
destinos estéticos, inicialmente no tan evidentes para los no euro-
peos, aunque incluso para un nativo de otra nacién del continente, o
regién de un mismo pais.

Si se acuerda entonces con una caracterizacion general, y con
la pertinencia de ponderar estos aspectos en un marco histérico
e ideoldgico sobrevolante de otras condiciones y elementos efec-
tivos y empiricos particulares, podria decirse que el interés de la
mausica francesa (se reitera, acotando estos a la Modernidad), se
extendio sobre la posibilidad de dotar a aquella de un sentido au-
tébnomo y comunicativo mediado entre los aspectos emocionales
e intelectivos. Por otra parte la asociacion de la musica con ele-
mentos programaticos fue también un aspecto reconocible como
constante, tal vez promovido justamente por las dudas acerca del
valor, funcionamiento o factibilidades de la musica “pura’, en
tanto sintaxis o semantica autoreferente, sin soportes literarios
o extramusicales.

Se ha comentado también que Francia fue fiel a un estilo mu-
sical emparentado de algiin modo con raices modales, que arras-
traria desde las florecientes escuelas de musica en la Edad Media,
y debido a las cuales no se asimil6 totalmente a los materiales
y procesos del mundo tonal. La valoracion por el timbre es otro
factor asociado con este pais, aspecto que desde el Renacimiento
y el Barroco fue promovido por los ensambles instrumentales pre-
sentes en las dperas.
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El caso de Italia, implica conceder una atencién a la musica en
tanto experiencia dramatica y afectiva. Los aspectos investigativos
acerca de la concertacion vocal e instrumental, asi como los desa-
rrollos melédicos, timbricos y texturales, parecen realizarse a los
efectos lograr una discursividad variada, renovada por diferentes
comportamientos y relaciones de voces y partes, asi como una pre-
tension para que la centralizacion y univocidad de los niveles for-
males sean validos en tanto su habilidad y proclividad para “expre-
sar” tales eventos comunicativos.

Al igual que en Francia, el despliegue del timbre cursa relaciones
tanto con la musica instrumental como con el melodrama.

Por dltimo el estilo alemdn se ha reconocido como aquel que ha en-
fatizado los niveles estructurales, en tanto componentes o recursos sin-
tacticos destacados. La idea basica que parece orientar las busquedas de
esta escuela radica en la elaboracién tematico - motivica, la consecucion
de una unidad de la obra por medio de una diversidad procesual, o bien
la unidad lograda desde elementos autogeneradores, acrisolados en una
explicita o subyacente matriz elemental mas o menos univoca.

Por fuera de esta anudada clasificacion, podran verificarse tanto
excepciones como interinfluencias, desvios o prestamos entre mate-
riales y procesos, mas o menos ajustados a ideologias de base. Por
lo pronto, la necesidad de internacionalizacion y “objetividad” del
Clasicismo seguramente facilito identidades y acuerdos (por ejemplo
la comentada combinacién mozartiana entre variedad y melodismo
italico, y sdlida constructividad germana), asi como las particulari-
dades que surgieron de los nuevos idearios romanticos, fructificaron
hacia mayores niveles de distincion.

Finalmente cabe decir que estas “nacionalidades” fueron abona-
das por imperativos de otro tipo, tales las marcas ya sefialadas res-
pecto a ciertas obediencias a los credos catolico o protestante, dado-
res de validaciones acerca de los usos respetuosos del contrapunto,
la cualidad absoluta o programatica de la musica, la austeridad y la
expansividad, y las relaciones entre texto y musica.
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Por otra parte los recortes estilisticos y cronoldgicos afectantes de
periodizaciones internas, también revisten atencion en los casos de
estudiar los fendmenos productivos desde una perspectiva general o
situada en una contingencia estatal o regional.

La Tonalidad

Se intentara a continuacion efectuar una primera cuantificacion
de algunos materiales que se presentan como caracteristicos y a su
vez inéditos en el Romanticismo, sin atender en principio a etapas o
estilisticas particulares, o a las recién mencionadas nacionalidades.
Con respecto a ellos, muchas de sus “apariciones” y en consecuen-
cia las obras que les dieron cabida, resultaron altamente sorpresivas,
complejas, intraducibles por y para los publicos, criticos y aun intér-
pretes. Este hecho introduce otro factor capital del periodo, que es
el que ubica al compositor romantico (al menos en esos casos), en
el lugar de un innovador reactivo, colocado a menudo por encima o
mas lejos de las condiciones de audicién de los destinatarios.

Los dispositivos “novedosos” provenientes de este cambio de los
materiales, y a su vez formantes de los procesos de discursividad a ni-
vel gramatical y como se aclaraba recién, consecuentemente semanti-
co, tuvieron una repercusion en todos los componentes del lenguaje
musical: armonia, melodia, métrica y ritmo, fraseo, textura, agogica,
intensidad, timbre, grafias y forma (Tarasti, 1996).

Al mismo tiempo establecieron una nueva potencia, comprendida
en un proceso general que implic una aceleracion generalizada de los
fendmenos de ocurrencia, mds alld que sean estos “nuevos’, estructu-
rales o epidérmicos, o ya asimilados por la convencién fonoldgica o
sintactica al discurso musical. Se recuerdan aqui las consideraciones
que se realizaran paginas atras, en relacion al concepto de medida.

Asi como en otros periodos la velocidad de aparicién y desapa-
ricion de eventos de mayor o menor extension se produce de modo
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mas sincrdnico, lento o en todo caso regular, en el Romanticismo
podria advertirse esta aceleracion o bien “asimetria” de procesos, de
hecho no vinculados directamente con las velocidades de las obras, o
mejor dicho de sus tempi.

Habitualmente por ello, muchas piezas del Romanticismo estaran
informadas no necesariamente de continuas novedades, sino en la
mayor cuantificaciéon de macro o micro procesos (cambios) verifica-
dos en la totalidad de la pieza o en algun tipo de corte sincrénico o
diacrénico que pueda postularse como unidad o criterio de mensu-
racidon. Asimismo, la disminucién de la frecuencia de cambios en un
grado dirfase “no habitual”, en acuerdo a los patrones concedidos por
la tradicién tonal provenientes ya de la sistematizacion del periodo
Barroco, y afectantes de la nocion de ritmo arménico, constituiran
también rasgos de innovacion.

Estos seran posiblemente sefialados como materiales inéditos,
cuando en realidad, su entidad provendria de una “desacostum-
brada” articulacién, combinacién y duracién de procesos de di-
versa procedencia.

Algunas marcas indiciales del campo armdnico representan cam-
bios estilisticos muy definidos.

Asi como una de las sefiales mas contundentes que anuncia el
pasaje del Barroco al Preclasicismo, o en todo caso su paulatina de-
sintegracion, consiste en el empleo del Ile como reemplazo del II en
ciertas semicadencias, o articulaciones formales (hecho que comien-
za a fracturar y escandir con mas frecuencia la gran curva continua
barroca), el paréntesis funcional (no eliminacion) de la cadencia IV
(IT) I64 V 1, es sumamente significativa a partir de los afios 1820 -
1830 aproximadamente.

El I64 tiende a ser soslayado, aunque los giros melddicos que se
sostienen sobre él contindan operando, ahora “liberados” de la con-
sonancia que los englobaba. De este modo los sonidos melddicos de
aquel acorde sobre el tiempo fuerte del compas, se transforman en
apoyaturas de las alturas del V.
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La comprobacién de esta nueva interpretacién, no proviene de
la linea mas “clasica” del estilo, esto es Beethoven o Gliick, sino de
ciertos corredores laterales, en los que el sentido de cadencia segura-
mente cursa una consideracion mas directa y menos cuidada, especie
de gesto espontdneo y si se prefiere, factuado desde una destitucion
aristocratica a una cualidad burguesa mas proxima y afectiva. La ma-
sica de compositores como Von Weber, Field, Hummel o Schubert,
habitualmente se hara cargo de este constructo sintactico, que luego
en Chopin, Schumann, Liszt o Brahms, operard con interesantes so-
luciones discursivas y expresivas.

El comportamiento del 164 en el siglo XIX como articulador
amonico formal, requeriria un andlisis pormenorizado que excede
los intereses de este trabajo. Se comenta solamente que la fuerza es-
tabilizadora de aquella férmula no perdera vigencia, pese a la enor-
me masa critica que se produce a lo largo del desarrollo arménico
de la centuria.

Casi como una paradoja, se dirfa que cuanto mas modulante,
inestable o ambiguo se presente un proceso armonico, la necesarie-
dad articulatoria y gravitacional del 164 se hara mas evidente, aunque
cierto también, que manierista.

Por eso Wagner, aun en sus complejos tratamientos verificados
en Tristdn e Isolda o en la Tetralogia, requiere de este acorde como
regulacion, estabilizacion o confirmacién de un vector, que aun-
que momentaneo, puede establecer un hito en el desarrollo tonal,
a veces incluso, con cierta historicidad o estilistica anacrénica a la
totalidad del campo.

Desde el estricto criterio cuantitativo de los materiales y procesos
presentes en nuestro periodo, se mencionan algunos de ellos: nue-
vos acordes, estructuras verticales complejas de intervalos aumenta-
dos y disminuidos, o bien con 9nas. u 11nas., descensos de sonidos,
empleos inéditos de estos acordes, modulaciones a nuevas regiones
como las mediantes o grados cromaticos realizados en secuencias y
en general con interpretaciones enarmonicas, ambigiiedad tonal, am-
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pliacion del plan tonal y cromatismos melddicos dados en las lineas,
o0 en yuxtaposiciones de terceras o sextas paralelas.

Contrariamente, a veces un extremo diatonismo, nuevas caden-
cias, aceleracion o lentitud en el ritmo armonico, alteraciones en la
meétrica por sincopas, rubatos o fraseos, alteracion en los acentos,
valores irregulares, melodias repetitivas, evolutivas, o basadas en el
principio de la secuencia, diseios melddicos asimétricos, melodias
con grandes saltos, cromatismos o melodias de pocos intervalos. Al
mismo tiempo nuevas relaciones texturales entre lineas melddicas y
acompafiamiento, alta densidad cronométrica o construcciones fra-
seoldgicas casi inmdviles por sus sonidos de extensa duracién y poca
diferenciacion en su altura o registro, experimentacion timbrica, cre-
cimiento cuantitativo y cualitativo de la orquesta, nuevas técnicas de
escritura vocal instrumental vinculadas a la nocién de virtuosismo,
asi como una complejizacion de la grafia musical.

Es necesario enfatizar, que si bien hay una “natural” tendencia a
inferir que los cambios sefialados operan principalmente en el orden
del crecimiento cuantitativo y la saturaciéon (que de hecho ocurre si
tomamos el desarrollo de la orquesta romantica y post romantica,
los tratamientos pictéricos de Delacroix o Géricault por ejemplo, el
impulso ritmico de Berlioz o Rossini, los contrastes beethovenianos,
o algunos procesos armonicos presentes en obras de Chopin, Liszt,
Wagner o Alexander Scriabin), el concepto de innovacién entendido
como el proceso critico de un sistema, tanto tonal, como pictdrico,
literario o arquitectonico, se produce también en el area de lo desatu-
rado, “lo no tensionante’, con lo cual se introduce una paradoja res-
pecto del criterio de acopio, crecimiento y acumulacién formulado
en anteriores paginas.

En este sentido ciertas obturaciones y descromatizaciones presen-
tes asimismo en obras de Chopin, Liszt, Faure, Wagner, o Massenet
por introduccién de elementos modales, pentatdnicos, etc., o una
marcha armoénica que altera o niega el rol estructural de los grados
pilares, la homogeneidad ritmica y repeticiéon de elementos melddi-
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cos en el ultimo Brahms, cierta inmovilidad métrica en algunos cuar-
tetos tardios de Beethoven con tendencia a un figurado “tiempo liso”,
solo para mencionar algunos ejemplos, establecen el lado opuesto al
principio de esa tension exasperante y sobresaturada que asociamos
al final del Romanticismo, pero que igualmente proporciona una in-
formacion novedosa.

A partir de esta idea, la crisis opera por extraccién de tensio-
nes, por una tendencia a un estilo que podriamos adjetivar casi
pre tonal, pre moderno, sin que esto implique posicionarse en un
“no vanguardismo”.

Comenta Meyer: “La armonia cromatica per se no es ni una causa
suficiente ni necesaria del debilitamiento de la sintaxis tonal” (Cru-
ces, Meyer, 2001: 406).

Como afirma el autor, mas grave que la ausencia o carencia de
cromatismo, o dicho de otro modo de disonancias y tensiones ex-
ternas a una estructura diatonica - heptafonica, la vacilacion de la
procesualidad funcional es la que atenta contra la tonalidad.

De hecho, en la teoria schenkeriana, el desplazamiento de las
funciones pilares por otros accidentes significantes, resultaria mas
elocuente para el debilitamiento gramatical, que las progresiones
cromaticas o diaténicas que pudieren recorrer un discurso funcional
(Forte y Gilbert, 1992).

Meyer sefiala que las nociones de desviacion, intensificacién de
la incertidumbre, ambigiiedad, derivacion, incompletud, reinter-
pretacion, despliegue y devenir mas o menos continuo, constituyen
conductas habituales del discurso arménico romantico, no necesa-
riamente generado por los componentes o procedimientos croma-
ticos, aunque a menudo presentes en sus contextos. El concepto de
procesualidad, en tanto telos perceptual hacia una posible direccion,
se propone como un elemento emergente y caracteristico de las con-

7 Se recuerda que la Teoria de Shenker circula por dos aspectos fundamentales: la
nocién de movimiento lineal escalar, y la atribucion vertical diferenciada en acordes
gramaticales y acordes significantes.
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ductas de un determinado sistema. Que dicha procesualidad se di-
rija hacia un punto supuesto, esperado, previsible, obligatorio, aun
desviado, o todo lo contrario, es materia posterior, relativa a las ca-
racteristicas mdas o menos gravitacionales, en términos cuantitativos
y cualitativos de los materiales y conductas estilisticas que rigen su
marcha, o desde otra dptica, de las expectativas psicoacusticas emer-
gentes de un determinado paradigma cultural.

Meyer interpreta que en todo proceso armonico, la identidad y uni-
formidad absoluta fracturan y anulan la procesualidad (Meyer, 2000).

Por ejemplo, las progresiones diatonicas o cromaticas de Debussy,
respecto a las propias de una obra del siglo XVI, revestirian similares
marcas estructurales, aunque no de hecho, fenoménicas. Asimismo
tendrian procesualidad, toda vez que se fundan en elementos discon-
tinuos y paradigmaticamente diferentes, aunque los mismos no estén
enmarcados en los principios de la Tonalidad.

Por lo contrario el Sistema Tonal pudo generar materiales y even-
tos de especificidad tan recortada y precisa, en tanto que en dichas
coordenadas se establecieron estructuras binarias de escansion e im-
pulso, tanto sutil como poderoso.

Diatonismo y cromatismo, se postularon como una de las posi-
bles “dualidades” del sistema gramatical, pero de ninguna manera
superaron las condiciones vertebradoras de funcion tonal.

En todo caso, estos materiales, conjugados a procesos también
novedosos, alteraron un principio clave de la Tonalidad, como es
el de la predictibilidad. En efecto, mas alld de desvios o interrup-
ciones particulares o accidentales de la direccionalidad del discur-
so armonico afectado por estos procesos, el sentido estructural de
teleologia se debilitd.

Ya sea al provocar una suspension de la vectorialidad o bien, en
la ocurrencia reiterada de una tendencia a establecer como posible
centro tonal o cadencial una madltiple red de direccionalidades, el
sentido total de expectativa e inercia oper6 a menudo entre impor-
tantes paréntesis.
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Estas ideas dan pie para preguntar acerca de la vigencia del
Sistema Tonal en toda la extension del siglo XIX, especialmente
desde 1830 - 1850 en adelante. Esto es, la permanencia de una
cualidad cohesiva, sistémica y justamente gramatical, de la cual
pudieran desprenderse reglas generales, transferibles y verifica-
bles en obras y autores.

Un comentario de Diether De la Motte acerca algunas respuestas:

Algunos pasajes del Liszt mas interesante en su aspecto ar-
monico se sustraen al intento de una exposicion sistema-
tica como la que era aun posible en los acordes de cuatro
sonidos de Wagner.

No presentan una tendencia unitaria en el tratamiento de
los acordes: no permiten reconocer, en absoluto, nuevos
materiales armonicos desarollados susceptibles de ser ais-
lados y verificables mediante reglas o ejercicios.

Se trata mas bien de casos aislados, de soluciones tinicas
en cada caso. En una inversion total del ordenamiento
jerarquico cldsico, Liszt inventa acordes y enlaces armo-
nicos y utiliza también al material melddico. Pero la inspi-
racion no es algo transmisible. La teoria de la armonia ha
llegado a su fin, y hay que darle el relevo a la interpretacién
armonica en forma de un reconocimiento de situaciones
concretas y contingentes (De la Motte, 1993: 244)

La reflexion del autor (por fuera de lo exclusivamente tocante a
Liszt en su caracter de compositor inagotable en su fantasia e imagina-
cion, acerca de la ideacién de materiales y direcciones posibles), alude
en su conjunto a una laxitud y debilitamiento de un marco general de
organicidad para la seleccién y organizacion de un determinado mapa
de componentes y posibilidades procesuales de los sonidos.

En efecto, esta particular situacion de una distension de marco
epistémico de la Tonalidad, estaria en acuerdo con las diversidades,
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trasgresiones, excepciones y recursos, que la armonia romdntica
presenta a través de sus diferentes autores y obras. De alli que las
innovaciones por exceso o defecto, como se decia antes, estuvieran
encuadradas en nuestro periodo (a diferencia de lo sucedido en los
tiempos del Primer Barroco), en un consciente alejamiento, pertur-
bacién o corrimiento de esas mismas reglas generales. Por lo mismo,
seguramente no operaron (al menos en la generalidad de los casos),
en el terreno de la inconsecuencia, el capricho, el caos, la busqueda
a tientas o la ingenua experimentacion, sino que supusieron un vo-
luntario desarraigo de un modelo no solo personalmente validado e
internalizado, sino socialmente legitimado y presente como estatuto
referencial de un contexto estilistico e histérico.

Se recuperan nuevamente ahora, ciertas ideas de Meyer rela-
tivas al comportamiento genérico de los materiales armdnicos en
el Romanticismo.

Se recuerda que el autor infiere que la debilidad tonal en cuanto
a su fortaleza y sistematicidad, presente en algunas obras y autores
de la vanguardia decimonoénica europea, se deberia no solo a un uso
critico de aquellos sino a los efectos de intercambio jerarquico entre
las relaciones de los parametros sintacticos y estadisticos.

La tendencia roméntica ya sefialada hacia la unidad, tendria
consecuencias esquivas en la organizacion de las relaciones opo-
sicionales de toda indole, binarias o polares, esto es en las cualida-
des sintdcticas del sistema. Consecuentemente, como la similitud
procesual, ritmica, armdnica o textural, no podria engendrar dife-
renciacion funcional, la fortaleza de las relaciones discretas se sub-
sumirfan en elementos o conductas estadisticas crecientes y abar-
cantes de la totalidad del discurso.

Los avances del timbre como construcciéon auténoma, mas que
como atributo coloristico de la melodia o la armonia, las dificultades
en la definicién de los cifrados, las ambigiiedades tendientes a la va-
cilacion de los elementos identificables en unidades precisas, enmar-
cadas y contundentes, asimetrias y sincopas, crisis de las funciones
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pilares, asi como las variaciones de cardcter, las densidades texturales
o las inflaciones dindmicas, se muestran como entes o conductas ex-
plicativas de este proceso (Meyer, 2000).

Finalmente, ciertos dispositivos armonicos y formales como las
codas, los principios de recuperacion y recurrencia, se reemplazan
por niveles mas cercanos a la evolucién o la repeticion. (El Preludio
de Lohengrin, o el comienzo de El Oro del Rhin, ejemplifican fuerte-
mente esta premisa).

En una palabra, la inflacién (o defeccién) de materiales y procesos
provoca una inestabilidad que opaca y diluye las facultades operati-
vas, y estructurales del sistema. De alli que la repeticion, la organici-
dad o la transformacion se constituyan de algiin modo, en principios
constructivos de lo igual.

Por dltimo, puede inferirse que el cromatismo romdntico (tal
vez heredado en parte de la funciéon a menudo ornamental que
presenta en el Clasicismo), implica una extension de los criterios
de suspension, ambigiiedad y angustia. Suspensién en tanto retrae
las previsiones de direccionalidad, ambigiiedad porque dichas di-
recciones se presentan multiples e inciertas hasta el momento que
ocurren, y angustia ya que implican un rozamiento en lo bordeante,
en una delectacion o una condenacion a lo que se presume perdido
y afiorado, a lo que se escapa perpetuamente de lo alcanzable. El
cromatismo es finalmente el deseo que toca o roza lo suspendido, lo
que se extiende como elusivo y equivoco por sobre lo sistémico, el
tabu de lo prohibido balanceado en la cuerda floja de la convencion
y la trasgresion.

Se comentaban antes ciertos procesos de “extraccion de tensio-
nes” en los que se manifiestan también los aspectos criticos y ten-
dientes a la renuncia del Sistema Tonal.

En otros campos artisticos se referencian, por ejemplo, el estilo
de la pintura prerrafaelista, el Art Noveau, y ciertas expresiones del
Simbolismo literario, mds alld de las salvedades que puedan objetarse
en relacion a su pertenencia a la escuela romantica.
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Se dejaran para mas adelante el andlisis de los procesos formales a
gran escala, asi como las poéticas de los artistas y su vinculaciéon con
la estética y la filosofia.

Esta explicitacion, si bien ardua, parece pertinente de efectuar a
los fines de situar la concepcion y logros de innovacion, invencion y
ampliacion en términos cuantitativos o cualitativos, sea este un ma-
terial, un proceso musical, o incluso una grafia.

El Melos Romantico

La melodia en el Romanticismo constituye un componente central.

Sus caracteres y funcionamiento pregnantes, parecieran promo-
ver entre los musicos y oyentes la opinién de evaluar su entidad como
“el” discurso definitorio del movimiento. Habitualmente sintaxis y se-
mantica, se han disputado el centro de la pertinencia melédica, luga-
res desde donde se promueven y efectiian los estudios de la melodia.

En el nivel semantico puede decirse: la melodia; plano emergente
de las varias “voces” de una composicion, la capa mds cutdnea, in-
mediata, limite horizontal de una cierta obra que como una piel re-
cubre y se presenta tersa o surcada de accidentes, estrato “necesario”
y primariamente audible del compositor, su mensaje de avanzada, su
nivel convocante, el vehiculo o superficie sobre el cual recorremos la
pieza en un bordeante trayecto, la puerta de ingreso que se despliega
y nos invita, la saliencia perceptual y comunicativa, y el terreno que
constituye y promueve el inicial didlogo articulado en sonidos suce-
sivos, que como “palabras’, hilan el tejido de un discurso inmediato,
sugestivo y palpable.

En un estudio mas afin a intereses técnicos podria explicitarse
que la melodia participa inicialmente de una formulacién global que
corresponde a los principios de linealidad y narratividad. Los mis-
mos devienen de la interaccién de los componentes totales del dis-
curso musical, denominados genéricamente textura. En ella subya-
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cen constructos y operatorias relativas a condiciones de estructura
jerarquica y fendmeno pregnante.

Por ello y especialmente en el marco del Sistema Tonal (y muy proba-
blemente en todos los paradigmas), no puede aislarse el estudio del nivel
melédico del plano ritmico -métrico, timbrico, armoénico y /o formal.

En ultima instancia la linea melddica principal, como nivel de su-
perficie, es la consecuencia de un grado relevante y especifico de la
textura, y desde el plano de las alturas, una especifica cualificacion y
cuantificacion del timbre.

Los estudios mas actuales acerca de las condiciones paramétricas
de la musica, entienden que los componentes convencionales de su
estatuto, actiian y se especifican en condiciones fisicas, actsticas y
psicoacusticas vinculadas a un criterio general de multidimensiona-
lidad. De este modo, los parametros resultan afectados por conductas
difusas o complejas®.

Para no exceder los limites y la pertinencia que este recorrido
busca alcanzar en el presente texto, se intentaran delinear los prin-
cipales rasgos de este “renovado melodismo romantico’, describién-
dolo desde su interaccién con diferentes componentes del lenguaje
musical, aunque en principio se dard brevemente atencion, al criterio
formativo proveniente de la relacion entre sus alturas.

Las especificaciones no distinguen niveles cuantitativos. De hecho en
algunos casos, los fenémenos o materiales no son prioritarios del Ro-
manticismo; lo que se modifica es la frecuencia, o los contextos de apa-
ricién y/o combinacion. Una vez mas el Sistema Tonal regula sistémica-
mente los elementos o procesos particulares. Pero dichas emergencias en
las condiciones recién mencionadas, contribuyen igualmente a su crisis.

% Como supone Rudolph Réti, en el campo o agrupamiento de las alturas pensadas
melddicamente, habria una condicién de tonalidad melddica que podria ser incluso
prescindente de las marchas armonicas o sus componentes. En estos casos la linealidad
implicaria el mero y auténomo desarrollo de las condiciones de tonicidad, teleologia,
funcién y cadencia (Reéti, 1965).

Ciertamente la escuela schenkeriana se mueve por caminos equivalentes, en su
consideracion acerca del sentido lineal del movimiento tonal.
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- Apartamiento de la triada como organizadora de la melodia
(Fessel, 1999).

- Crecimiento de los niveles de disonancia por uso frecuente de
apoyaturas y retardos.

- Utilizacién de saltos con intervalos mayores a la 8va. o con
presencia de intervalos aumentados y disminuidos.

- En general crecimiento de los niveles de cromatismo.

- Diferenciacion funcional de una misma nota por accidentes o
movimentos armadnicos.

- Las lineas melddicas pueden estar subsumidas en la textura,
configurando tramas complejas.

- Utilizacion evidente de melodias de extraccion folklorica.

- Enla musica de cdmara o sinfénica valor por la emergencia de
una voz solista por sobre la textura general.

- En ciertos casos influencia del melodismo operistico del bel
canto, respecto a la expansion melddica y los criterios de or-
namentacion.

- Tendencia general a la conformaciéon fraseoldgica iregular,
asimétrica y extensa en términos de expansién métrica. Evo-
lucién y transformacion.

- Principios fraseoldgicos principalmente formulados a par-
tir de la nocién de frase o secuencia (Martinez, 2008). Esta
idea, descorre los principios de implicacién y forma ce-
rrada propios de la construccién periddica (antecedente -
consecuente).

- También melodias basadas en la repeticion variada a la mane-
ra del Barroco Tardio.

- Presencia de elementos motivicos conductores, o bien me-
lodias con heterogeneidad de elementos constructivos. Esta
operatoria formula el corrimiento de los niveles motivicos ha-
cia los melodicos.

Se atendera a algunos problemas de esta enumeracion en forma

mas detallada.
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1) Si se piensa la melodia como un caso particular de linealidad,
podra determinarse en este sentido, que los aspectos de distancia
intervalica, registro, velocidad, cantidad de ataques, variaciones de
intensidad y cualificacién de los eventos por unidad de tiempo, pro-
veen a su construccion y comportamiento, de un campo de sucesos
multiples en actuacion y valor (Fessel, 1999).

Desde este lugar, uno de los datos mas evidentes del cambio del
Clasicismo al Romanticismo es el apartamiento de la triada como
organizadora de la melodia.

Pablo Fessel, interpreta esta cuestion como un grado de posibili-
dad factica realizada a partir del planteo registral, en el que la confor-
macién arpegiada tanto de las lineas y los acompafiamientos (el tra-
dicional bajo albertino), puede establecerse por la relativa “distancia”
existente entre melodia y bajo.

La correspondencia muy a menudo presente en el estilo clasico en-
tre el acorde y la linea (en la que, o bien la melodia era construida con
las notas pilares articuladas en tiempo o parte fuerte, o poseia una alta
cuantificacion de estas), comenzara a desestructurarse. En su reempla-
zo tienen lugar nuevas secuencias melodicas, en general construidas de
manera diaténica o cromatica, que progresan por grandes intervalos o
por grado conjunto, y que a su vez articulan como disonancias respecto
a las alturas fundamentales de un centro tonal determinado®.

* El alto grado de sistematicidad tonal alcanzado por el periodo Clasico proveia
al discurso musical de una “natural” transparencia entre armonia y melodia. Para
la creacién de disonancias no era imprescindible generar corrimientos o excesivos
apartamientos de un determinado centro tonal, por decirlo de otro modo, de un
acorde. En lo que a armonia respecta, por fuera de los elementos ritmicos, métricos
y fraseoldgicos, el solo hecho de articular un ritmo armoénico lento y proveer a la
melodia de apoyaturas diatonicas o cromaticas, por ejemplo, constituia una accién
suficiente para originar un campo tonal dindmico, entretenido y eficaz. Un caso
similar ocurria con el profuso empleo de giros melddicos o temas, basados en escalas.
Factualmente existieron aqui cualidades perceptivas de orden diferente a las
actuales, y aun a las del siglo XIX, esto es, la aceptacion o decodificacién de niveles
de disonancia dentro de un discurso musical, incidentes en el circuito total de la
comunicacion estética.
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En la linealidad romadntica, a menudo un sonido escalar sufre nu-
merosos cambios funcionales y “semanticos” en su fluctuante direc-
cionalidad o estabilidad dada la aplicacién de variaciones sutiles y en
general “rapidas” de diferentes acordes sobre los que acttia, con lo que
se establece esa caracteristica ambigiiedad en relacion al “color” y su
posible desplazamiento o ubicacion tonal.

En el mismo plano, otra nocién de difundida validacién percep-
tual se refiere a la operatividad, emergencia y compromiso expresivo
entre la intervélica de las lineas melddicas en su vinculacién con la
armonia, mediadas estas por los aspectos métricos y fraseoldgicos.
Se supone que el elemento sustancial que se pone en juego en estas
circunstancias es el tratamiento de la disonancia.

Frecuentemente, se generan fuertes corrimientos entre linea y so-
porte armonico generandose zonas altamente disonantes, en las que
las apoyaturas y retardos, se constituyen en el centro de la expecta-
cién tonal y se extienden en duraciones altamente superadoras de
las consonancias. Dirfase que este es uno de los aspectos que desde
el mismo Rococo, el Estilo Sensible y otras experiencias preclasicas
y luego en el Clasicismo, se posiciona como central en el desarrollo
melddico del periodo. Los alcances se extienden: las dobles apoya-
turas y la afectacién a numerosos sonidos de la escala (no solo los
propios de los acordes), generan un complejo juego de casos parti-
culares, verificados tanto en la sucesién como en la simultaneidad de
los eventos. Al mismo tiempo cromatismo y diatonismo se presentan
como procesos verticales y horizontales casi equivalentes, y provocan
inestabilidad sistémica por exceso o defecto, tal como se ha comen-
tado anteriormente.

2) Con implicancias equivalentes, se consideran ahora breve-
mente los caracteres del melos romantico en su relacion con el
timbre y la textura.

Respecto al primer componente, en general, y aplicando nuestro
analisis principalmente a la escritura orquestal, se afirma una tenden-
cia dirigida hacia la concepcién solistica de la melodia, en el hecho
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de enfatizar dicho nivel en las voces no solo del conjunto de cuerdas,
sino principalmente en las maderas y luego los metales (comporta-
miento ya ocurrente a menudo en los clasicos, pero que se amplifica
en el Romanticismo, y que se analizard con mas detenimiento en el
apartado especifico destinado al timbre).

Por otro lado las variaciones timbricas ensambladas con la me-
lodia, efectuan un interesante juego de continuidades o disconti-
nuidades, en tanto el timbre puede pensarse como un factor aclara-
torio de la textura (caso que en el cual garantizard condiciones de
linealidad por su organizacién en familias de timbres similares o
equivalentes), o bien, podra efectuar rupturas, quiebres y disconti-
nuidades en tanto componente de valor mas auténomo y agrupado
en ensambles disimiles.

Desde el campo de la textura, en este caso en particular en la es-
critura pianistica (ya sea esta solista, los lieder u obras concertantes
o de cdmara), frecuentemente la linea melddica principal, tal vez sin
demasiada relevancia o expansion, aparecerd subsumida en un tejido
sonoro de gran complejidad que equilibra justamente dicha simpli-
cidad: arpegios, movimientos contrarios, acordes, lineas secundarias
y complementarias etc., en las que la melodia se “adivina” por la vo-
luntad del intérprete o pretende estar confundida en la trama total
(Chopin: Preludios Op. 28 N°s. 1, 5, 8, 9, entre otros).

De algin modo se retoman tratamientos equivalentes a los pre-
sentes en obras instrumentales del Barroco tardio, como por ejemplo
El Clave Bien Temperado de J. S. Bach'®.

Al mismo tiempo el despliegue de un melos vinculante entre acor-
de y linea generara un tipo especial de contrapunto, cuyo comporta-
miento se estudiard con mayor precision en los proximos apartados.

19 El arreglo efectuado por Gounod en su Ave Maria (consistente en la invencion de
una linea melddica que sobrevuela la textura original del Preludio N° 1 del ler. Libro
del texto recién citado de J. S. Bach), formula un tipo de construccién melddica y
textural que enlaza e identifica modélicamente, los principios constructivos de ambos
periodos. La linea de Gounod, continua y expansiva, se basa en criterios de repeticion
y variacion, concomitantes con el devenir tonal y funcional de la pieza de Bach.
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3) Por altimo se atendera a los procesos constructivos de la melo-
dia, los que constituyen un soporte conceptual y material basico, para
las relaciones antes enunciadas.

Al respecto, se sefiala inmediatamente la voluntad del estilo en
generar una ampliacion de los confines que recorren los conceptos de
regularidad y recurrencia, impactados seguramente por cuestiones
no solo atribuibles al nivel de lo técnico, sino a otras consideraciones
de relevancia estética, tal como se expresaba en el apartado de la 1ra.
Parte “Diversidad y Unidad”

En principio, las estructuras fraseoldgicas heredadas del Clasicis-
mo, basadas en el modelo periddico del antecedente - consecuente
se adaptaran a otros disefios, dado el complejo desarrollo arménico
verificado y otros aspectos de orden métrico.

Por esta razon la relacion primaria: I V'V I actuara de modo me-
nos perfilado y en un estado de frecuente paréntesis, o en otros casos,
se postulard como el unico, o bien “tltimo” elemento que a modo de
constructo estructural se conserve, mientras la linea melddica se ex-
pandira en diferentes direcciones. Esta situacion recae en la “ruptura’
o suspension de la necesariedad de la recurrencia, y por lo tanto, el
disefio de las unidades formales devendra habitualmente en una es-
tructura mds continua y asimétrica.

(Dicha suspension se relaciona intimamente con la evasion de las
cadencias - emergentes de los desvios arménicos - las resoluciones
excepcionales y la modulacién).

Uno de los comportamientos sintdcticos mds frecuentes se verifi-
cara de este modo en la adopcion de una forma melddico - tematica
basada mas que en la recurrencia, en la repeticion transpuesta o bien
en la evolucion, derivacion la primera, del tradicional concepto scho-
enbergiano de “forma - frase” o mejor “forma - oracién’, expuesto en
su breve tratado Modelos para Estudiantes de Composicion (Schoen-
berg, 1980).

Este tipo de construccion se ubicara en las nociones de mismi-
dad y unidad referidas en paginas previas y establecera criterios de
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construccion fraseoldgica (que abarcardn y constituirdn muchas
veces la obra en toda su extension, hecho que se estudiara mas ade-
lante) manifiestas en la estructura de la secuencia, tanto diatonica
como cromatica, o en el encadenamiento de materiales en perma-
nente y “arbitraria” transformacién. Por esta circunstancia podra
generarse en el discurso un sentido de sucesivo incremento e in-
tensificacion de la tensién, crecimiento gradual de la informacion y
derivaciones motivicas.

De algtin modo una recuperacion y reinterpretacion de la no-
cién del fortspinnung barroco, en especial cuando el proceso se
basa en la redundancia mas o menos variada de un elemento me-
lédico o tematico.

Al respecto se mencionan los trabajos pioneros de Anton Webern,
quien en las conferencias dictadas en Viena en el afio 1933 reflexiona
con lucidez acerca de esta advertida “manera” de construir, prove-
niente de una busqueda de comprensibilidad y continuidad, exigente
en virtud del estado del Sistema Tonal a partir de los afios de 1830,
concreta y principalmente después de la muerte de Beethoven.

Dice Webern: “...desarrollar todo a partir de una idea principal!
Aqui la coherencia mas fuerte”

(Martinez A., Kater. 2008: 83).

Interesante comentario que hace pensar en los idearios de los
compositores (austro - alemanes) acerca de sus voluntades de unidad
y cohesion (que los conectan incluso con las conductas del Barroco
Tardio, asi como con los procedimientos ciclicos del siglo XIX).

La forma - oracidn, gracias a la presencia de una unidad inicial
fuertemente implicativa, creada por la enunciacion repetida del mis-
mo material musical, genera una tendencia significativa hacia la con-
tinuacion, al incremento de la tension y al crecimiento organico de
los propios elementos motivicos.

En otras palabras, la naturaleza evolutiva de la forma - oracion
permite considerarla como la estructura tematica mas adecuada
para aplicar a las ideas musicales el principio de variacién desarro-
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llante, concebida esta como proceso de permanente intensificacion,
diferenciacidn, crecimiento gradual, a partir de cierta configura-
cion motivica inicial. (Martinez, A., 2008: 27).

Las consideraciones de Martinez (pese al titulo del texto, cuyo
cuerpo central intenta encontrar elementos constructivos de esta na-
turaleza en piezas dodecafénicas de Schoenberg y Webern), refieren
explicitamente al mundo de la Tonalidad y como tal, el constructo
que ¢l mismo denomina siguiendo al autor del “Pierrot” como forma
oracion, alude a la construccién formal en la que el elemento repeti-
tivo o aun evolutivo, es central y concluyente.

Podria objetarse el concepto “implicativo” atribuido a la oracion,
dado que dicho concepto (como operacion légica), propondria mas
certeramente una inferencia tendiente a provocar un cierre final, he-
cho que estaria planteado en el enunciado basico:

si... entonces. En este caso, la estructura musical implicita, resul-
tarfa conectada con mayor propiedad a la forma periodo y sus tipos
oracionales: antecedente - consecuente.

De todos modos se acuerda en un sentido amplio con la idea de
implicacién que propone Martinez, a partir de un “ndcleo informa-
tivo inicial”, una continuidad de diferente orden y posibilidades, sea
esta mas o menos “abierta” o “cerrada’, o en todo caso, “cercana” o “le-
jana’, respecto al modelo referencial del cual proviene, alude o deriva.

En el marco de un progresivo proceso de aplicaciéon, o en todo
caso crisis tonal verificado a lo largo del siglo XIX, los dispositivos
constructivos que esta unidad formal supone, efectuaron una con-
vincente respuesta de organizacion discursiva a los intentos de co-
herencia y cohesion que los compositores buscaron, asimismo como
fenoménica aparicion de la ya mencionada voluntad estética de uni-
cidad, que en muchos casos inundé a todo el Romanticismo.

Martinez habla de “configuracion motivica inicial”. Se agregaria
aqui “configuracion melddica inicial’, con lo cual se presume sumar
un problema a sus reflexiones, toda vez que se otorga al concepto de
lo melddico una evidencia de mayor amplitud, licuacién y debilidad
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de rasgo e identidad con respecto a lo motivico (o en todo caso mayor
laxitud en la existencia de matrices melddicas y ritmicas identificato-
rias reunidas en una estructura perceptual de limites mas acotados y
pregnantes), y que para el pensamiento decimonoénico tendra posi-
blemente una mayor ocurrencia y visibilidad.

Por ello, para los compositores romanticos este disefio repetitivo o
derivativo, no necesariamente causal de la melodia, menos motivico
como si melddico, provocé justamente dificultades en la consecucion
clasica de las nociones de tema y motivo, y redundé en una perma-
nente preocupacion inherente al logro de las tradicionales nociones
de integridad y unidad.

Paul Henry Lang, observa tempranamente esta caracteristica y
denomina sinfonias melddicas a las obras escritas con posterioridad
a Beethoven (Lang, 1963).

Interpreta que las piezas sinfénicas de Schubert (Lang considerd
a su Sinfonia N° 8 como la primera sinfonia romantica), Schumann
o Mendelssohn, por ejemplo, se apartan muchas veces del modelo
beethoveniano, al postular un criterio constructivo mas melddico
que tematico.

Esta fluidez de materiales, a veces repetitiva, otras en perma-
nente transformacion, lirica y expansiva, se impone por sobre la
concision, la brevedad y solidez que podian prometer las melodias
fuertemente cimentadas en los conceptos de motivo o tema, cuya
matriz era lo suficientemente condensada y perfilada como para
posibilitar derivaciones o elaboraciones posteriores, por un proce-
dimiento de tipo “deductivo” referencial a aquella, del cual Marti-
nez también reflexiona.

De alli la nocién de “melos” romantico: una linea melddica cuyo
desarrollo es extendido y amplio, abierto y continuo, no necesaria-
mente recurrente, irregular y/o asimétrico, evolutivo y/o aditivo,
una linea constituida a veces de numerosos elementos, no siempre
motivicos, los cuales desde el vamos aparecen indistintamente jerar-
quizados en sus niveles cuantitativos y cualitativos. Y de este criterio
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melddico, en conjuncién con los niveles ritmicos y armdnicos, surgi-
ran los procedimientos de la organicidad formal que caracterizaran
la produccién musical a partir de 1850 con gran fuerza expansiva, y
sobre los que se efectuaran posteriores analisis.

Para los musicos romanticos, la concrecion de este “reemplazo”
o en todo caso apartamiento del principio temadtico por el melddico,
constituyé una de las razones de los supuestos fracasos de la com-
posicion de obras de orden clasico: sonatas, sinfonias o piezas de ca-
mara. Este tratamiento temdtico resulté signado por un réapido y casi
inevitable agotamiento, dada una profusa informacion, reiteraciéon o
ambigtiedad, aspectos opuestos a la claridad y economia pretendida
por la tendencia clasicista. Al mismo tiempo, en tanto melos, estas
lineas fecundaron los repertorios pianisticos, sinfénicos, liederisticos
o las dperas, con melodias que la critica y las audiencias consagraron
como antoldgicas e inolvidables.

;No hay melodias equivalentes en Mozart, Beethoven, Gliick o
Haydn? Seguramente que si (a proposito, R. Strauss comentaba que
el aria Voi che sapete de Cherubino en Las Bodas de Figaro, consti-
tufa el origen de la melodia infinita), mas el equilibrio y simetria de
las agrupaciones fraseoldgicas casi constantes entre la articulacion, el
plan tonal, el ritmo y la textura, otorgan una limpida construccién a
estas composiciones, asi como el caracter de “sobriedad y orden”, que
los romanticos luego desarticularian en favor de un crecimiento y
desarrollo cualitativamente mds complejo.

Igualmente es pertinente mencionar, que las concepciones ro-
manticas de la melodia (y en el marco general de la Tonalidad), tal
vez puedan tener similitud con las lineas melddicas de varias especies
formales del Barroco, tales como sus movimientos lentos, los disefios
improvisatorios de piezas solistas, obviamente las arias, o los episo-
dios a cargo de los “solos” que separan los ritornelli, en el caso de
los movimientos rapidos de un concierto, por ejemplo. Mas alla de
considerar rasgos obviamente diferentes por cuestiones propias de
los materiales especificos de cada estilo, los caracteres oracionales
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romanticos se relacionarian con aquellos por medio de un similar
criterio evolutivo, habitualmente no simétrico, irradiante hacia un
movimiento “abierto”.

;De donde provienen estas influencias expansivas del melos
romantico?

Se ha afirmado a menudo que la renovacion belcantista de la 6pera
italiana del siglo XIX, influyd fuertemente en los disefios melddicos
del periodo, ya que el texto y su permanente transformacion, en fun-
cion de la estructura poética utilizada, redundaba en un tratamiento
equivalente adoptado por la musica, concomitante a su vez con todos
los elementos de ornamentacion, empleo de valores irregulares, co-
rrimientos de acentos y oscilaciones en los tempi. (Se han comentado
estos aspectos en la 1ra. Parte, al tratar la dpera en el marco del desa-
rrollo del Sentimiento en el Romanticismo).

Estos rasgos posiblemente fueron tomados por los composito-
res, tanto en la musica de camara, como en las obras pianisticas
(Chopin y la comentada influencia de Bellini), o en los disefios ins-
trumentales solistas.

Por fuera de los influjos operisticos, Beethoven también anuncia
en algunas de sus obras (la Sinfonia N° 6, el movimiento lento del
Concierto para Piano N° 4, el equivalente del N° 5, las Sonatas para
Piano Ne°s. 27 y 30, entre otras), cierta busqueda melddica de carac-
ter mas llanamente “lineal’, abierto, en la que el ritmo armoénico se
aletarga y extiende para que la linea pueda sobrevolar en un fluido
desarrollo, a la manera a veces de una cancion o una dilatada cantile-
na, situacién que luego serd tomada por compositores posteriores, de
manera casi constante.

En consecuencia y a modo de provisoria sintesis, se verifica en
el tratamiento melddico constructivo del Romanticismo, un criterio
formal y genérico, provisto por unidades fraseoldgicas iniciales e in-
diciales (en especial la forma oracion), que a partir de un principio
basico de repeticion resultan posibilitantes de procesos de variacion,
derivacion y evolucion, siendo ademads consecuentes con un crite-
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rio global cercano tanto al sentido de lo repetitivo en sus variadas
apariciones, como a la metamorfosis. Ambas maneras, por estrategias
aparentemente opuestas, buscan fundar el discurso musical en el de-
senvolvimiento de lo univoco a partir de una transformacién organica
de lo “mismo” o de, y hacia lo potencialmente “distinto”

En una nueva atencion a las obras de Beethoven, se rescata otro
topico acerca de un nuevo “modo” de concebir o plantear el desarro-
llo melddico, en este caso presente en los movimientos lentos, desde
“siempre” asociados a la posibilidad de contener una linea melddica
espaciada y expansiva, muchas veces considerada como el elemento
casi “esencial” y pregnante de su construccion.

Martin Kaltenecker (2004) en El Rumor de las Batallas define esta
modalidad como la “lentitud reflexiva’, la cual, si bien presente como
constante en sus tltimas obras, se manifiesta también en algunos mo-
vimientos lentos de su periodo inicial.

Segun el autor, este nuevo estilo es reconocible por medio de
una linea melodica “meditativa” un tanto estatica y autorreferen-
ciada en repeticiones, que media entre lo acérdico y lineal, con un
rimo armonico lento, a veces con profusa ornamentacion, y que
fundamentalmente reemplaza el tempo del andante “mozartiano”
(y Clasico por extension), por el tempo del adagio, con una inter-
pretacién metronémica mas pausada, lenta, “grave” o “solemne”
(Kaltenecker, 2004).

Dicho andante clasico (cuyo tiempo y métrica rara vez se enmas-
caran o evaden, con una recurrencia e isocronia en pulsos y acentos
marcados expresamente con una simetria manifiesta), y el adagio ro-
mantico (flexible en tempo, de métrica mas ambigua o difusa, sobre
el que se desliza una melodia que tiende a huir de la regularidad por
sincopas, extensiones o construccion fraseologica, y se aleja de un eje
motivico-tematico hacia una evolucién permanente), se establecen
como “polaridades” originarias de un cambio fundamental en la con-
cepcion del melos (y también de la métrica), en la estructura general
de las obras, y en consecuencia en las interpretaciones y recepciones.
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Posiblemente puedanse encontrar (recordando los conceptos de
R. S