Alfredo Rebaza

Musica pictorica en el siglo XIX

En el siglo XIX, el romanticismo representé el miaximo es-
plendor de la cultura occidental, cuya alma se habia forjado
desde el gdtico en el siglo XII y cuyo ultimo y mas grande
logro artistico lo constituyo, segtin senalan grandes filésofos
como Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche y Oswald
Spengler, la musica.

Incomprensible e inalcanzable en formas y significado, la
musica escondia desde el barroco, a inicios del siglo XVII,
revelaciones que solo poderosas mentes podian percibir, sien-
do, debido a esta condicion, descartada de las recopilaciones
y estudios sobre la historia del arte, cuyos clasificadores no
hallaron mejor solucion que desechar el pesado y complicado
bulto al ensamblar “su” historia del arte, apartando asi de sus
(incompletos) compendios un vasto mundo de formas y soni-
dos, indispensables para una comprension total del arte.

A mediados del siglo XVIII, mientras fluia inagotable en
riqueza de ideas, la musica fue colocada en el escaléon mas
bajo de las categorias artisticas por los enciclopedistas france-
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ses, atribuyéndole falta de significado. Finalmente, en el
mundo intelectual se dio por sentado que la musica llevaba un
retraso respecto de las demds artes, cuyas tendencias estéticas
lograba con gran rezago alcanzar, creencia que ha perdurado
en el tiempo y que aln se ensena en nuestros dias.

Sin embargo, en el siglo XVIII se produjeron grandes
avances en el campo de la musica instrumental, la cual se
habia emancipado de la musica vocal en el barroco, pero por
aquella época no habia quien entendiera con propiedad el
elevado lenguaje que los grandes maestros empleaban en sus
sinfonias, conciertos, musica de cimara y dramas musicales.
Tendria que llegar el romanticismo, en el siglo XIX, para que
la musica ocupase el sitial que desde el barroco le corres-
pondia como lenguaje artistico de posibilidades superiores. Es
dificil determinar cuindo se inicia este periodo en la musica,
pues emerge justamente de dos de las tres columnas princi-
pales del clasicismo, grupo conformado por Franz Joseph
Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) y
Ludwig van Beethoven (1770-1827).

Obras maduras de Mozart como el Cuarteto con piano K.
478 (1785), el Concierto para piano N° 20 K 466 (1785. Fl
favorito de Beethoven, para el que escribio en el siglo XIX la
mas famosa cadenza), el Concierto para piano N° 24 K. 491
(17806), la Sinfonia N° 40 K 550 (1788). La escena del Com-
mendatore, hacia el final de la 6pera Don Giovanni (1787) y
el Requiem K 626 (1791), poseen un “contenido” que, si bien
estd enmarcado en formas cldsicas, expresa en sus melodias
ideas que presagian la futura conciencia del hombre y de su
destino, paradigma principal del romanticismo.

Asi, Beethoven recibe la gran herencia cldsica y a partir
de ella explora nuevos rumbos, hallando caminos inexplora-
dos llenos de cielos que expresan un simbolismo antes no
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contemplado, como lo demuestran sus obras a partir de fina-
les de la dltima década del siglo XVIII: las tres célebres sona-
tas para piano N° 8 “Patética” opus 13 (1798-1799), N° 14
“Claro de Luna” opus 27 (1801) y N° 23 “Appassionata” opus
57 (1804-1805); la Sinfonia N° 3 “Heroica” (1804) y en gran
manera la Sinfonia N° 5 en Do menor (1807). Este visionario
enciende el fuego romantico en la primera década del siglo
XIX, el cual solo se apagara hacia fines de esa centuria, cuan-
do la cultura occidental exhale su ultimo suspiro.

Hacia el final del primer cuarto del siglo XIX, los compo-
sitores del romanticismo temprano, si bien continuaron recu-
rriendo a las formas heredadas del clasicismo, se apartaron de
su equilibrio expresivo, volviéndose el fin supremo del artista
el plasmar en su obra los mis intensos y sublimes senti-
mientos humanos, envolviéndolos con una vision profunda y
grandiosa de la naturaleza, sombreando sus escenarios con la
representacion de simbolos que caracterizarian a esta etapa
final de la cultura occidental, y que en ninguna otra cultura
anterior se habian dado con tanta fuerza, como la batalla del
azar contra el destino, la armonia entre el mundo interior y
exterior del hombre, y el empleo de la idea de la muerte como
elemento redentor y liberador de los pecados y ataduras terre-
nales. Simbolismo que impregna las obras de este periodo de
motivos que representaban un intento de trascendencia hacia
la inmortalidad en oposicion al insalvable sino de la muerte.

Bajo estas concepciones, la musica romantica logra que
grandes pensadores de la época la consideren como la mas
grande de las manifestaciones creadas por el hombre, como
afirma el filésofo alemdan Arthur Schopenhauer en su obra El
mundo como voluntad y representacion (1819):
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La musica constituye por si sola capitulo aparte. En ella no
encontramos la imitacién o reproduccion de una Idea de
la esencia del mundo; pero es un arte tan grande y magni-
fico, obra tan poderosamente sobre el espiritu del hombre,
repercute en €l de manera tan potente y magnifica, que
puede ser comparada a una lengua universal, cuya clari-
dad y elocuencia supera en mucho a todos los idiomas de
la tierra.

Anadiendo:

Sin embargo, la semejanza entre la musica y el mundo, el
aspecto bajo el cual la musica puede ser una imitacién o
reproduccion del mundo, es algo profundamente oculto.
En todos los tiempos se ha cultivado la musica sin adqui-
rir conciencia clara de esta relacién; contentindose con
comprenderla inmediatamente y renunciando a concebir
en abstracto la raiz de esta comprension inmediata.

Mis tarde Friedrich Nietzsche dirfa que “sin la musica la
vida seria un error” y “la musica expresa la esencia de toda
vida”.

Ya en el siglo XX, una de las mentes analiticas mas pode-
rosas de la historia, el filosofo aleman Oswald Spengler, en su
obra La decadencia de Occidente (1918-1922), ofrece una
vision retrospectiva que revela y revalora la mdusica de los
grandes maestros desde los siglos XV al XIX y la equipara con
las grandes manifestaciones artisticas de la Antigtiedad,
diferenciandolas en aspectos esenciales y cruciales para enten-
der el arte de lo que €l llama alma faustica (segin el filésofo
de Blankenburg nacida en Occidente en el siglo XD.

Segun afirma Spengler, los sentidos son solo puentes que
conducen la esencia de la obra artistica a nuestra mente,
donde actuard segin nuestra percepcion del mundo, por
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tanto, la musica, la pintura y la plastica pueden producir
impresiones interiores similares:

Comparados con una estatua de Mir6én, pertenecen a uno
y el mismo arte un paisaje de Poussin y la cantata pastoral
para musica de cdmara, de esta misma época; Rembrandt
y las composiciones para 6rgano de Buxtehude, Pachelbel
y Bach; Guardi y las operas de Mozart. El lenguaje de for-
mas interiores que nos hablan todas estas obras es de tal
manera idéntico, que ante esta identidad se desvanece la
diferencia entre los medios opticos y los medios acusticos.

Pero la mas importante caracteristica del arte faustico y la
que lo diferencia del arte de las culturas precedentes es la pro-
yeccion del contenido de la obra mas alld de sus marcos o
parametros fisicos:

La fase correspondiente del arte occidental llena los tres
siglos que van de 1500 a 1800, desde el final del gético
posterior hasta la caida del rococd, y, por lo tanto, hasta el
término del gran estilo faustico. En estos siglos la voluntad
de trascender al espacio va penetrando en la conciencia
con fuerza cada vez mayor; y, correspondiendo a ello, de-
sarrdllase la musica instrumental hasta convertirse en el
arte predominante.

Impresiones pictorico-musicales

Los grandes compositores del barroco trabajaron con la
musica modelos arquitectonicos, semejantes a las catedrales
en las que se ejecutaban sus obras; también incluyeron moti-
vos impresionistas en sus trabajos, como la representacion de
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la tormenta y el vuelo de los pajaros en los célebres conciertos
de Vivaldi, conocidos como Las cuatro estaciones. Alcanzaron
esta dimension gracias a que ampliaron la gama de colores de
su paleta orquestal hasta lograr matices que no tendrian para-
lelo fuera del mundo de los sonidos. Asi, con un enfoque mas
intenso de ideas y con nuevos recursos timbricos, surgieron
los conceptos que permitieron en el futuro la musica pro-
gramatica, impresionista, alegorica, decorativa, evocativa, figu-
rativa y descriptiva.

La transicion del periodo clasico al romantico

Beethoven vivi6 la mitad de su vida en el siglo XVIII y la otra
mitad en el siglo XIX. El, Haydn y Mozart conformaron la pri-
mera escuela vienesa, la cumbre mas elevada del clasicismo
musical, aquel lenguaje de formas bien definidas y estabilidad
inmutable; de proporciones exactas y exquisitez in-
comparable.

Los historiadores del arte han llamado falsamente “clasi-
co” (neoclasico para las demas artes) al periodo comprendido
entre 1750 y 1800, pues creian que los principios estéticos de
la cultura griega habian renacido en Occidente en el siglo XIV,
y que el arte de la segunda mitad del siglo XVIII se empare-
jaba con el de la Grecia clasica. Pero, tal como afirma Spen-
gler, no hubo tal “Renacimiento”, por el hecho de que la con-
cepcion del arte y del pensamiento de una cultura pretérita no
puede brotar en otra cultura posterior conservando valida-
mente su vision intima del mundo. Por lo tanto, las manifes-
taciones artisticas del llamado “Renacimiento” (alma faustica)
tienen una esencia diferente, que en el caso de contraponerla
a la cultura griega (alma apolinea) resulta opuesta.
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Echemos un vistazo al pasado. Le era ajeno al alma anti-
gua relacionar la forma “incorpérea” de su musica con las for-
mas palpables de su pintura, plastica y arquitectura. No iden-
tificaban construcciones de arquitectura musical, ni pintura
hecha con pinceladas musicales, el contorno de sus formas
artisticas era tan definido que no cabia nada mas que la per-
cepcion inmediata y estaba fuera de lugar buscar otra inter-
pretacion. Era la impresion primaria la que inundaba los sen-
tidos del hombre griego, constituyéndose para él en plenitud
lo perceptible al tacto de la vista. Asi, con un mundo de expe-
riencias sensoriales de bien marcados paradigmas, no era el
fin de sus obras otro que la contemplacion externa, experien-
cia que daba por completada su busqueda de la belleza.

No era su fin ni el destino de su cultura hallar al mundo
interior mas alla de los sentidos, al grandioso mundo de for-
mas infinitas que siglos después resplandeceria en Occidente
por sobre todas las anteriores culturas.

A pesar de que el drama musical era hasta Esquilo la mas
elevada manifestacion artistica y que Pitdgoras habia concebi-
do la “Armonia de las Esferas” (pensaba que los cuerpos celes-
tes estaban separados unos de otros por intervalos correspon-
dientes a longitudes de cuerdas armonicas y que el movi-
miento de las esferas daba origen a un sonido musical), no
sintieron el eco entre las notas musicales y las medidas
geométricas, ni percibieron la semejanza entre la armonia
musical y los colores. No habia posible similitud entre las for-
mas de las diferentes artes, ni podian concebir un lenguaje
universal que a su entendimiento se revelase como soberano
del arte.

Siglos después, a diferencia de las musas, que para el
griego simbolizaban las protectoras e inspiradoras de las artes
y las ciencias, para el alma occidental esta custodia recaeria y
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perteneceria al artista y a su intima e individual concepcion
del mundo.

Retornado al romanticismo en el siglo XIX, mucho se ha
escrito sobre Beethoven, el compositor mds emblematico de
este periodo. Nacido en 1770 en Bonn, Alemania, su vida estu-
vo marcada por un padecimiento que podria tomarse como la
ironfa mas cruel del destino de un musico: la sordera.

Al respecto, Spengler sostiene:

No es un azar el que Beethoven haya compuesto sus ulti-
mas obras estando sordo. Esta sordera cortd, por decirlo
asi, el dltimo ligamen sensible. Para esta musica, la vista y
el oido son por igual puentes que conducen al alma; y
nada mas. Pero este modo visionario de gozar el arte le es
totalmente extrano al hombre griego. El griego palpa el
marmol con la mirada; el sonido pastoso del aulos le pro-
duce una impresion de contacto corporeo. Los ojos y los
oidos son para €l receptores de la impresion rotunda, com-
pleta. En cambio para nosotros, desde la época del Goti-
co, ya no tienen los sentidos esa funcién.

Fue este hombre quien encar6 la transicion hacia una
nueva era, llena de arrebatos, de grandeza desbordante, domi-
nada por el subjetivismo del artista que siente y representa el
mundo y las emociones con plena conciencia de ser un intér-
prete Unico, personal.

Hasta entonces, la musica siempre debi6é obedecer a nor-
mas establecidas, y en algunos casos estrictas, asi fue en el
barroco y también en el clasicismo, los periodos precedentes
al romanticismo, pero debia llegar el momento de la emanci-
pacion de las reglas que parecian inmutables, un peligroso
proceso que requeria de mentes que tuvieran la capacidad de
combinar de forma indisoluble arte y ciencia, los elementos
principales de la musica.
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Asi, la culminacion de la creatividad humana en el campo
musical llegaria en el siglo XIX de la mano de compositores
de diversas escuelas, como la alemana con Beethoven (1770-
1827), Schubert (1797-1828), Weber (1786-1826), Brahms
(1833-1897), Mendelssohn (1809-1847), Schumann (1810-
1856), Wagner (1813-1883) y Bruckner (1824-18906); la france-
sa con Berlioz (1803-1869), Gounod (1818-1893), Bizet (1838-
1875), Lalo (1823-1892), Saint-Saéns (1835-1921) y Massenet
(1842-1912); la italiana con Rossini (1792-1868), Paganini
(1782-1840) y Verdi (1813-1901); la polaca con Chopin (1810-
1849); la hingara con Liszt (1811-1886), la checa con Dvorak
(1841-1904) y Smetana (1824-1884); la rusa con Glinka (1804-
1857), Mussorgsky (1839-1881), Rimski-Korsakov (1844-1908),
Borodin (1833-1887) y Tchaikovski (1840-1893); la belga con
Franck (1822-1890), la finlandesa con Sibelius (1856-1957); la
noruega con Grieg (1843-1907) y la espafnola con Sarasate
(1844-1908). Nada hay antes que se asemeje a la concepcion
musical de estos artistas, nada se proyecta en el espacio con
mas dinamismo y firmeza, ni se fija con mayor impresion en
nuestra mente que la musica de estos maestros.

El contenido de su musica responde a que el artista es
mas consciente de lo que quiere expresar y revela un espiritu
que trata inconteniblemente de entender y representar la natu-
raleza de las cosas, fusionando por primera vez el orden inter-
no con el externo, para luego proyectarlo con sonidos, en un
lenguaje ante el cual las demas artes, con toda la grandeza de
sus proporciones y de sus posibilidades, quedan limitadas.

La existencia como transcurrir cotidiano y comin de la
vida, y la conciencia como luz e impulso de la existencia
hacia nuevos rumbos y logros, se acercaron cada vez mas al
entendimiento del hombre por medio de la musica, Gnico len-
guaje que podia representar la poderosa lucha del azar (exis-
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tencia) contra el destino (conciencia) que hace la diferencia
entre el hombre religioso y el profeta, el artesano y el artista,
el oprimido y el revolucionario, el saqueador y el libertador.

Asi, el compositor del siglo XIX, involucrando en el pro-
ceso de creacion todo cuanto sus sentidos podian captar y su
mente intuir, fue capaz de describir con su musica elementos
que antes le eran ajenos a la existencia occidental, como la
mencionada lucha de las fuerzas del azar contra las del desti-
no, concepcion que se refleja en los desarrollos de las gran-
des sinfonias, conciertos, musica de cimara y en los dramas
musicales de esta época. Fue capaz de evocar el miedo a lo
desconocido; dar relieve a los sentimientos humanos, aislan-
dolos de los limites permisibles, estrictos y rigidos de las con-
cepciones religiosas, elevandolos como supremos im-
pulsadores del despertar y paso de la simple existencia a la
conciencia (es decir la toma de conciencia del destino del
individuo y de su cultura); pint6 escenarios con claroscuros
que ningun pincel seria capaz de lograr; comunico ideas sin
palabras, pero también fundié musica y texto en un balance
perfecto.

Cabe senalar que el artista innovador siempre serd incom-
prendido y su obra cuestionada por los criticos, mentes llenas
de datos pero estériles y por lo tanto negadas para la aprecia-
cion cabal del arte, pues les falta justamente lo que es abun-
dante entre las mentes creadoras: la intuicion. Asi, Beethoven,
revolucionario, solo puede ser comprendido a cabalidad en su
tiempo por mentes creativas como Schubert, Rossini, Weber,
Habeneck y posteriormente Liszt y Wagner (quien dijo: “Toda
mi obra procede de la Novena sinfonia”).
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Musica pictorica

Las impresiones pictéricas pueden hallarse en la musica desde
la Antigliedad, pues recordemos que los primeros instrumen-
tos fueron concebidos para imitar los sonidos de la naturale-
za: el viento agitando las hojas de los arboles, el canto de los
pajaros por las mananas y los truenos nocturnos, etcétera.

Pero no fue hasta el barroco que una importante relacion
entre las artes fue perceptible, evidenciando que la musica
presentaba estructuras arquitectonicas, formas pldsticas e ima-
genes pictdricas. Sin embargo, para que se forme en nosotros
una imagen pictorica debemos haber tenido no solo una expe-
riencia sensorial previa, sino haber realizado todo un proceso
de asimilacion y representacion del mundo interior y exterior.

Bajo este principio, en el mundo de los sonidos, el espi-
ritu de la caza serfa impulsado por los cornos, la alegria del
baile por la percusion y las cuerdas, la serenidad del paisaje
rural por los vientos de madera, la furia de la tormenta por los
vientos de metal, el miedo a lo desconocido por las cuerdas
graves, originando un tipo nuevo de imagenes: las musicales,
las cuales representan una transfiguracion de la naturaleza, tal
como sucede con la pintura.

Por ejemplo, en el caso de la pintura del siglo XIX, la
vegetacion expuesta entre cielos nublados y reflejos sobre el
agua que muestra John Constable (1776-1837) en El caballo
blanco (1819) y El caballo de heno (1821) no se asemeja a nin-
guna vista captada por pupilas humanas en el mundo real, sin
embargo sus formas y matices se hacen “semejantes” a los que
conocemos gracias a nuestra experiencia por medio de una
transfiguracion idealizada y evocativa de la realidad.

La sensualidad de las majas vestida y desnuda (1802-
1805) del espanol Francisco de Goya (1746-1828) producen el
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mismo efecto provocativo a pesar de que una esta evidente-
mente desnuda y la otra completamente vestida (lo cual causo
que la Inquisicion las incautara en 1815), pero ni la desnudez
de la una ni el vestido de la otra tienen semejanza “real” con
la textura y el aroma de la tela y la piel que conocemos, sin
embargo el efecto que se produce es el mismo que si con-
templaramos a las mujeres en la vida real.

Caspar David Friedrich (1774-1840) autor de El caminan-
te sobre el mar de niebla (1818), Cementerio de la abadia bajo
la nieve, Claro de luna sobre el mar (1822) y Hombre y mujer
contemplando la Luna (c. 1830-1835) dijo: “El artista no solo
debe pintar lo que ve ante €l, sino también lo que ve dentro
de €l, pero si no ve nada dentro de €l, seria mejor que se abs-
tuviera de pintar lo que ve ante él”. Friedrich deja claro que la
intencion del verdadero artista no debe ser la imitacion del
mundo real sino su interpretacion y recreacion simbolica, sin
esta premisa el arte no tendria sentido ni razén de ser.

El francés Théodore Géricault (1791-1824) realizé el mas
impactante retrato de la agitacion, la desesperanza y el aban-
dono humano en La balsa de la Medusa (1819) basado en la
catastrofe ndutica del navio Medusa en 18106, cuyos supervi-
vientes padecieron bajo las inclemencias del tiempo y los ho-
rrores del hambre.

Admirador de Byron, Eugéne Delacroix (1798-1863) pint6
La muerte de Sardandpalo (1827), personaje que ordena a sus
eunucos y funcionarios exterminar a sus mujeres, pajes, perros
y caballos, todo aquello que le ha causado placer. El cuadro
provoco tal reaccion adversa que su autor lo escondidé en su
taller hasta su muerte.

En la musica del siglo XIX se podian hallar imagenes
pictoricas que producian impresiones bajo los efectos arriba
descritos, basindose en las mismas leyes de asimilacion e
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interpretacion de la realidad, es decir mediante la corres-
pondiente representacion musical interior de formas, colores,
luz, oscuridad, perspectivas y estimulacion de los sentidos.

Beethoven logra expresar en 1808 una transfiguracion de
la naturaleza en su Sinfonia N° 6 llamada Pastoral. Pero debe-
mos recalcar que los elementos que él expone en la obra no
actian de igual manera sobre todos, sino que estimulan la
mente segln la concepcion y percepcion del mundo propia
de cada individuo, de tal manera que ante un auditorio de mil
personas tendriamos mil interpretaciones distintas, pues la
musica no transmite un mensaje codificado que contiene una
Unica interpretacion. Vemos entonces que si la armonia y la
orquestacion utilizadas por Beethoven nos sugieren imagenes
rurales en partes de la obra, no serin estas idénticas para
todos nosotros, pues jamids un escenario evocado tendrd una
misma gama de colores para unos y otros.

Respecto de los colores, el dramaturgo, cientifico y poeta
aleman Johann Wolfgang von Goethe, llamado “el Sol de Wei-
mar”, publicé en 1810 su Teoria de los colores en oposicion a
la teoria de Newton, provocando que Schopenhauer dijera en
El mundo como voluntad y representacion:

Los incomprensivos adversarios de la teoria de los colores
de Goethe le reprocharon siempre su desconocimiento de
las matemadticas; pero en este caso, en que no se trataba
de calcular y medir, partiendo de datos hipotéticos, sino
del inmediato conocimiento de una causa y un efecto,
semejante reproche estaba fuera de lugar, no probando
otra cosa que la falta de buen sentido en sus autores, asi
como las demas sentencias a lo Midas que sobre esta cues-
tion se han emitido. El hecho de que hoy todavia, habien-
do pasado cerca de medio siglo desde la aparicion de la
teoria de los colores de Goethe, continden dominando en
la ensenanza universitaria de la misma Alemania las
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patranas de Newton, y se siga hablando seriamente de los
siete colores homogéneos y de su diferente indice de
refraccion, debe ser catalogado entre los rasgos intelectua-
les de la humanidad en general y del pueblo alemin en
particular.

También respecto de la obra de Goethe y del significado
de los colores, Spengler hace, en el capitulo “Musica y plasti-
ca” de La decadencia de Occidente, una invalorable aprecia-
cion, que reproducimos en parte:

Todas las culturas profundamente trascendentes, todas las
culturas cuyo simbolo primario exige una superacion de
las apariencias visibles, una vida de lucha y de conquista,
que no se abandona a lo que adviene, todas estas culturas
sienten hacia el espacio la misma propension metafisica
que hacia el azul y el negro. En los estudios de Goethe
acerca de los colores entdpticos de la atmdsfera se encuen-
tran profundas observaciones sobre la relacién que existe
entre la idea del espacio y el sentido de los colores. El sim-
bolismo de los colores que derivamos aqui de las ideas del
espacio y del sino coincide perfectamente con el expues-
to por Goethe en su Teoria de los colores.

El empleo mas importante del verde sombrio, como color
del sino, se encuentra en Griinewald, cuyas “noches” tie-
nen una indescriptible potencia de espacialidad que solo
Rembrandt ha podido después alcanzar. Al contemplarlas,
se recibe la impresion de que ese verde azulado, que es el
mismo color en que estd a veces envuelto el interior de las
grandes catedrales, podria denominarse el color especifico
del catolicismo, suponiendo que se dé este nombre Unica
y exclusivamente al cristianismo faustico, con la eucaristia
como centro, al cristianismo fundado en 1215 por el Con-
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cilio lateranense y perfeccionado por el Tridentino. Ese
color, con su silenciosa grandeza, dista seguramente tanto
del fastuoso fondo dorado de las imagenes cristiano-
bizantinas como de los colores chillones, alegres, “paga-
nos”, de los templos y estatuas griegas. Adviértase que ese
color, para producir impresion, necesita que el cuadro esté
expuesto en un “espacio interior”, es decir, lo contrario del
amarillo y del rojo. La pintura antigua es resueltamente
pintura de la calle; en cambio la pintura occidental es un
arte de taller. En toda la gran pintura al 6leo, desde Leo-
nardo hasta el final del siglo XVIII, no hay una obra pen-
sada para ser vista a la luz cruda del dia. Reaparece aqui
la oposicion entre la musica de cimara y la estatua aisla-
da, al aire libre. Algunos han querido explicar este hecho
por el clima. Pero esta explicacion superficial quedaria
refutada —si fuere necesario refutarla— por el caso de la
pintura egipcia.

Para el sentimiento vital de los antiguos, el espacio infini-
to era una perfecta nada; por lo tanto, el azul y el verde,
con su poder anulador de la realidad y creador de la
lejania, hubieran hecho vacilar la omnipotencia de los pri-
meros términos, de los cuerpos aislados, menoscabando
asi el sentido propio de las obras del arte apolineo. Para
los ojos de un ateniense, un cuadro con el colorido de
Watteau seria algo sin esencia, sin realidad, algo falso,
vacio, de una vacuidad interna que dificilmente podria
expresarse con palabras. Ese colorido da a las superficies
sensibles, a los planos que reflejan la luz, el valor de tes-
timonios y limites no de las cosas, sino del espacio cir-
cundante. Por eso lo rechazé la Antigliedad. Por eso pre-
domina en nuestra cultura occidental.

241



Paletas orquestales

Hacia mediados del siglo XIX, gracias a las mejoras realizadas
a los instrumentos de la orquesta, los musicos pudieron tener
un mayor control en la ejecuciéon y lograr una afinacion exac-
ta. A partir de entonces, la orquesta romantica fue capaz de
crear mareas sonoras de inigualable belleza y los composito-
res aprovecharon las combinaciones de timbres y armonias
para pintar diversos pasajes de su musica con tonalidades de
colores nunca antes empleados ni concebidos: se aproximaba
el momento de la culminacion de la cultura occidental, cuya
alma moria, segin Spengler, como sucedié con las grandes
culturas del pasado, que perecieron de gran manera y en
forma estrepitosa. Asi, finalmente, a través de la musica, pudo
el hombre de finales del siglo XIX presenciar un aconteci-
miento histérico sin igual: el grandioso fin de la cultura occi-
dental, el ultimo suspiro del alma faustica: historia, arte y cien-
cia en su maximo esplendor.

De este notable siglo, nos restan las artes y el pensamien-
to, a los que ahora, como civilizacion, recurrimos. No habria su-
ficiente tinta para describir los hermosos pasajes evocativos de
los grandes simbolos de Occidente: amor, temor, destino, azar,
naturaleza y muerte. Al finalizar este articulo nos ocupamos, de
entre los pasajes mas notables de la musica romantica, de aque-
llos con contenido netamente pictérico-musical.

En el ciclo de lieder Die Winterreise (Viaje de invierno,
1828), Franz Schubert evoca tanto la desesperanza del alma
humana, como desolados paisajes invernales en una auténtica
representacion de la soledad, la cual involucra al mundo inter-
no y externo del hombre.

Al inicio de la obertura de su 6pera Guillermo Tell (1829),
Rossini evoca la paz que imperaba antes de la dominacion
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austriaca. La tormenta que sigue crea una impresion pictorico-
musical de descomunal fuerza, que se mezcla con el inconte-
nible espiritu de la libertad, que en la historia siempre ha em-
pujado al hombre hacia la rebelion contra la opresion. En el
tercer tiempo el maestro de Pesaro pinta un paisaje rural sere-
no, apacible, de sosegada tranquilidad que viene seguido de
la célebre cabalgata con el frenético paso de los caballos y el
aire heroico de sus jinetes.

Weber evoca los espiritus y sonidos sombrios del bosque
en Der Freischiitz (El cazador furtivo, 1821), logrando en el
segundo acto una escena escalofriante, en la cual crea una
atmosfera lagubre y tenebrosa con los timbres provenientes
de su orquesta. Esta obra le valié ser considerado el padre de
la 6pera alemana.

En su Sinfonia N° 3 Renana (1850), Schumann describe
la belleza de los paisajes renanos de la época en que vivié en
Disseldorf, resaltando en ella melodias de aire popular y
hasta una ceremonia solemne en la catedral de Colonia.

Tras viajar por tierras escocesas Mendelssohn concibi6 su
Sinfonia N° 3 Escocesa (esbozada en 1829 y terminada en
1842), impregnada de melodias populares que evocan el espi-
ritu y los parajes de la region (la obra incluye una mencion a
la gaita, instrumento tradicional escocés). Pero esta sinfonia es
mds un viaje hacia las profundidades del mundo interior del
compositor, el cual se revela con una dimension de tal enver-
gadura que en sus algidos momentos no expone otra cosa que
la inigualable profundidad de la condicion humana, taberna-
culo inexplicadamente profanado en la historia por propia
mano y en contra de su propio orden. De igual forma, su via-
je por tierras del sur le inspiraron para la composicion de su
Sinfonia N° 4 Italiana (1833), aunque esta, a pesar de la repre-
sentacion de una procesion de peregrinos en el segundo
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movimiento y el agitado tiempo de danza (saltarello) del cuar-
to movimiento, no deja de ser nunca una sinfonia alemana.

Las danzas hingaras de Brahms y las rapsodias hiingaras
de Liszt, ambos grupos compuestos originalmente para piano
(en el caso de Brahms, para piano a cuatro manos) y poste-
riormente orquestadas, retratan ante nosotros paisajes solea-
dos bajo la inmensidad del cielo, sugieren vivos bailes, agitan
vestidos de brillante colorido, pintan anocheceres sombrios y
una misteriosa sensualidad y aire de libertad que emana pro-
pia de los campamentos gitanos.

La Sinfonia Fausto (1857) de Liszt posee tres movimien-
tos, cuyas armonias evocan las personalidades de los tres per-
sonajes que componen el eje principal de la obra: Fausto, Mar-
garita y Mefistofeles. Los reflejos del cielo y del infierno evo-
cados por Liszt en los caracteres de estos personajes estan ins-
critos en el cromatismo de la armonia que €l magistralmente
manipula, adelantandose a la concepcion wagneriana en este
campo.

Berlioz instituy6 en la musica el principio de la idée fixe
(idea fija), que consiste en recurrir a una idea musical repre-
sentativa una y otra vez (y que en su caso puede tornarse
obsesiva). Su Sinfonia fantdstica es, segin el programa redac-
tado por el propio Berlioz, una autobiografia de sus amores
con la actriz Harriet Smithson: “Suenos y pasiones”, “Un baile”,
“Escena en el campo”, “Marcha del suplicio” y “Suefio de una
noche de Sabbat”. La obra refleja la complejidad interior del
compositor, comunicandonos sensaciones e imagenes que no
podemos descifrar totalmente, pues no compartimos el estado
mental que tenia Berlioz cuando escribié la musica. Debido a
este tipo de incompatibilidad es que algunos, al no encontrar
un significado claro en la musica, prefieren tacharla de “abs-
tracta”, disminuyendo sus posibilidades y arrojindola a un
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mundo donde no existen simbolos ni representaciones, por lo
tanto tampoco tiene alli el hombre voluntad ni destino.

Berlioz fue el impulsador del romanticismo francés y po-
sefa un gran conocimiento de las posibilidades de la orques-
ta, incluso imaginé a la que consideraba la agrupacion ideal,
una idea que aun hoy resultaria dificil de concretar. Su asom-
brosa concepcion requeria de una orquesta de 465 musicos:
120 violines, 40 violas, 45 violoncelos, 18 contrabajos, 30
arpas, 30 pianos, 8 timbales, 12 fagotes, 15 clarinetes, 16 cor-
nos, 12 clarinetes, 8 trompetas, etcétera. Todo complementa-
do por un coro de 360 personas. Berlioz afirmaba:

Con este grupo gigantesco podria realizarse un millon de
combinaciones, segin la riqueza de la armonia, la diversi-
dad de los sonidos, la multitud de los contrastes, semejan-
te a nada de lo que hasta ahora se ha realizado en ningin
arte. Seria un huracin tropical o el rugido explosivo de un
volcan. Tendriamos el rumor misterioso de las selvas pri-
mitivas, las lamentaciones, la triunfal cancion fanebre de
las naciones dolientes, amantes y emotivas. El silencio nos
provocaria temblor por su solemnidad. El crescendo deter-
minaria incluso que una naturaleza sensible se estremecie-
se. Se extenderia como un fuego inmenso que a su tiem-
po enciende en llamas el cielo entero.

Verdi fue un maestro delineando con profundidad los
perfiles psicologicos de sus personajes, y también un gran
creador de musica con contenido pictérico, como el amanecer
en el campamento gitano a inicios del segundo acto de 1/ Tro-
vatore (El Trovador, 1853). También nos sumerge en el anti-
guo Egipto en su 6pera Aida (1871), pero en Egipto jamas se
escucharon esos cinticos en los templos ni esa marcha de
noble acento que tocan las trompetas para recibir al vencedor
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de los etiopes. Sin embargo, el gran maestro italiano hace que
sus armonias y melodias se correspondan con las superficies
de las columnas y los templos que decoran el escenario, cre-
ando junto con ellos una atmoésfera exotica, aunque artificial.
Un pasaje magistral salido de la mano de Verdi es la escena de
la tormenta al inicio de la 6pera Otello (1887), donde la musi-
ca pinta con dramdticos acentos la superficie ondulante del
mar embravecido, el destello amenazador de los relampagos,
el sonido intimidante de los truenos y los fantasmales vientos
huracanados, elementos que gracias a un magistral manejo de
orquesta, coros y voces solistas proyectan en nuestro interior
las fuerzas de la naturaleza de tal manera que quedan desva-
necidos los limites de la escena.

En su 6pera Faust (Fausto, 1859), Gounod pinta la esce-
na de la bacanal en el infierno con acentos orquestales que
reflejan el ambiente de perdicion, lujuria y desenfreno; en
contraposicion con el final de la 6pera, donde utilizando todos
Sus recursos compositivos abre las puertas del cielo, en una
escena magistral que incluye cantos celestiales y la salvacion
de Margarita tras la derrota de Mefistofeles.

En los catorce retratos que conforman El carnaval de los
animales (1887), Camil Saint-Saéns utiliza una curiosa orques-
tacion (dos pianos, dos violines, una viola, un cello, un con-
trabajo, una flauta, un clarinete, un acordeén y un xiléfono),
ideal para dar vida, tras la “Introduccién” y “Marcha real”, a un
desfile poco comun: “Gallinas y gallos”, “Mulas”, “Las tortu-
gas”, “El elefante”, “Los canguros”, “El acuario”, “Personajes de
largas orejas”, “El cucu en el bosque”, “La pajarera”, “Pianistas”
(satira acerca del hombre), “Los fosiles” y “El cisne”. La pieza
refleja obviamente no el mundo real; sino una fabula musical.
En Danza macabra (1874), tras las doce campanadas de
medianoche anunciadas por el arpa, la muerte llama a la
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danza a los habitantes de un cementerio, quienes se dejan
seducir por la bella y seductora melodia de su violin. Inte-
rrumpidos por el canto del gallo (confiado al oboe), y tras la
ejecucion del tema de la danza a cargo de un violin solo, cul-
mina esta tétrica escena nocturna. La bacanal de Samson et
Dalila (1877) muestra con colores mas crudos que los de Gou-
nod la lascivia y perdicion del hombre entregado al placer y
apartado del mundo consciente, sumergido en el casi total
abandono de las demis facetas que conforman su dimension
humana.

La musica “espanola” de Bizet en su Opera Carmen no es
espanola en ningin modo, pero recrea con su ingenio, y a su
manera, aquella atmosfera de permanente picardia y seduccion
tan propias de la peninsula ibérica. El arraigado tradicionalismo
espanol no es evadido por Bizet, quien se atreve incluso a rea-
lizar una compleja escena que pondria en aprietos a cualquier
compositor: dentro de una taberna en las afueras de Sevilla, el
célebre torero Escamillo cuenta a los presentes sobre sus
hazanas en el ruedo, narrando con detalles precisos una corri-
da de toros, gran fiesta espanola. Solo el genio de Bizet pudo
revestir este pasaje de una musica ajena y convencernos, al
igual que hace Verdi en Aida, de su verosimilitud.

Compuestas originalmente para piano, los Cuadros de
una exposicion de Mussorgski fueron orquestados por Ravel,
logrando, segun afirman los musicélogos, revelar su verdade-
ra belleza: “Los gnomos”, “Le Vecchio Castello”, “Las
Tullerias”, “Bydlo”, “Los pollitos en su cascarén”, “Samuel Gol-
denberg y Schuyle”, “El mercado de Limoges”, “Catacomn-
bae”, “La choza de Baba Yaga” y “La gran puerta de Kiev”. La
exposicion fue organizada tras la muerte de su gran amigo
Hartmann, por lo que la obra condensa la tristeza del com-
positor al observar los cuadros del desaparecido pintor, sufri-
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miento en intimidad que quedan perfectamente plasmados en
la version original para piano.

Respecto de su cuadro sinfonico En las estepas del Asia
central, Borodin redact6 el siguiente programa:

En el silencio de las arenosas estepas resuena el estribillo
de una apacible cancion rusa. Se oyen también los cantos
melancolicos de Oriente, asi como los pasos de los caba-
llos y los camellos que se aproximan. Una caravana, escol-
tada por soldados rusos, atraviesa la inmensidad del de-
sierto. Sin temor, prosigue su largo viaje, abandonidndose
confiadamente a la guardia de los soldados. Los cantos de
rusos e indigenas se confunden... Poco a poco van desva-
neciéndose a medida que se alejan, terminando por per-
derse en la lejania del desierto.

En su suite sinfénica Scheberezade (1888), Rimski-Korsa-
kov narra con exacerbado exotismo algunos cuentos de Las
mil y una noches. En ella los personajes de Scheherezade, el
Sultain y el principe Calendre, tienen sus propios motivos
musicales representativos. La fiesta en Bagdad es la cumbre
colorida de esta pieza, que culmina, tras un tumulto, con un
dialogo reconciliador entre los dos personajes principales.

Basado en un relato de E. T. A. Hoffmann, el ballet Cas-
canueces (1892) de Tchaikovski, con su desfile de coloridas
danzas y personajes, tiene en la musica el principal pincel
para lograr tonalidades inagotables que crean la atmosfera
adecuada para aquel mundo de fantasia. Pocas piezas pueden
evocar un paisaje tan hermoso como aquel del ballet £l lago
de los cisnes, donde en el plenilunio el cisne danza atraido por
un espiritu maligno.

El poema sinfénico Md Viast (Mi Patria, 1874-1879) de
Smetana es, sin duda, la cumbre del nacionalismo checo.
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Basado en leyendas bohemias, Smetana (cuya sordera ya era
avanzada) describe con notable brillantez la hermosa geo-
grafia de su pais.

En el poema sinfénico Finlandia (1899), Sibelius trae en
su tejido orquestal un exaltado canto patridtico, que retrata
con una orquestacion compleja la belleza de los bosques y los
lagos de su patria.

Quiza se encuentre en los cuatro dramas musicales que
componen el ciclo El Anillo del Nibelungo (1848-1874) de
Wagner, la mayor simbologia e imagenes pictéricas de la musi-
ca occidental. Las leyendas sobre los dioses nérdicos plasma-
das en la Gltima gran materializacion occidental de mundos
pasados y mitologicos ajenos al nuestro se hallan en las cum-
bres y profundidades de esta obra sin par.

Usando el recurso del leitmotiv (circulan mas de 200 en
la totalidad de la tetralogia), que consiste en una célula ritmi-
ca o melddica que aparece, ya sea como melodia principal o
como parte del tejido orquestal, y evoca a un personaje, un
lugar, describe acciones, estados psicolégicos, elementos pro-
féticos y el destino.

Entre la musica pictorica de esta obra destacan, en Das
Rbeingold (El oro del Rin, 1848-1854) las olas del Rin y el
jugueteo de las ondinas, el brillo del oro y la grotesca figura
del enano Alberich, el Walhalla, la fortaleza de los dioses, los
pasos amenazadores de los gigantes Fasolt y Fafner; las pro-
fundidades del reino nibelungo; el poder del anillo; la apari-
cion de Erda, el alma antigua de la Tierra; Donner golpeando
la pena y disipando la tormenta, la apariciéon del arco iris y la
entrada de los dioses en el Walhalla, asediados por Loge, el
semidios del fuego y las suplicas de las ondinas desde el Rin.

En Die Walkiire (La Valquiria, 1854-1856) la oscuridad
del bosque y el aliento exhausto de Siegmund, la liberacién
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de la espada Nothung, clavada en un roble por Wotan para
Siegmund, la primavera y el amor de Siegmund y Sieglinde, el
anuncio nocturno de Briinnhilde a Siegmund sobre su pronta
muerte en el combate con Hunding, el duelo de Hunding y
Sigmund, con la intervencién de Briinnhilde y Wotan, la huida
de Brunnhilde y Sieglinde en el caballo volador Grane, la
cabalgata de las valquirias y su encuentro en una alta roca
donde descansan luego de haber recogido y llevado al Walha-
lla a los guerreros muertos en combate, el estrépito de los cas-
cos del caballo de Wotan acercindose furioso en busca de
Briinnhilde, las stplicas de la virgen guerrera para aplacar la
ira de su padre que la amenaza con castigarla despojindola de
su divinidad y dejandola dormida por el camino para que el
primer hombre que la encuentre la despierte y la haga suya,
el dolor del dios al tener que castigar a su hija predilecta
quitandole su divinidad con un beso en los ojos y dejandola
dormida sobre un penasco, el cual, a pedido de ella, hace que
Loge rodee de fuego, de tal manera que solo aquel que no
conozca el miedo pueda flanquear las llamas y despertar a la
virgen.

En Siegfried (1856-1871) la forja de las hojas rotas de la
espada Nothung por mano de Siegfried, hijo de Siegmund y
Sieglinde, la lucha de Siegfried con el gigante Fafner converti-
do en dragon y oculto en una cueva; los sonidos del bosque
y el canto del pajarillo diciéndole a Siegfried sobre la virgen
que duerme sobre una roca rodeada de fuego; la lucha entre
Wotan y Siegfried cerca de la roca de Brinnhilde, Siegfried
atravesando las llamas mientras hace sonar su cuerno; el
momento del despertar de la valquiria, quien retorna a la vida
como mujer tras el beso del héroe que por primera vez cono-
ce el miedo al contemplar a una mujer.
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En Gotterddmmerung (El crepiisculo de los dioses, 1869-
1874) las nornas hilando el destino de la humanidad, el viaje
de Siegfried por el Rin, el funeral de Siegfried; la inmolacion
de Briinnhilde, colocindose el anillo y lanzindose montada
en su caballo Grane a la pira donde arde el cuerpo de Sieg-
fried; el incendio del Walhalla, las olas del Rin que llevan a las
ondinas a recoger el anillo, y el establecimiento de un nuevo
orden en el mundo.

El impresionismo no es nuevo en la musica (ni en la pin-
tura, pues tal como dice Spengler refiriéndose a la escuela
impresionista francesa del siglo XIX ;qué es eso de imitar la
impresion?), ya en el barroco hubo grandes muestras de musi-
ca que transmitia impresiones pictoricas, lo que es nuevo son
las armonias para describir esas imagenes.

Claude Debussy presenta su vision del mundo en piezas
como Preludio para la siesta de un fauno’, Claro de luna,
Reflejos sobre el agua y sobre todo El mar, poderosa repre-
sentacion sonora de una de las fuerzas mas temidas de la natu-
raleza.

Finalmente, diremos que toda obra de arte del pasado
cae en un estado inverso al que vivié durante su gestacion,
pues descendio de la alta esfera de la conciencia (cuando fue
representacion viva de la cultura a la cual pertenecid) a la
superficial existencia (convertida en objeto de exhibicion de
cardcter historico, donde permanece ajena a la realidad, ajena
al tiempo y al nuevo mundo). Pero aun alli el verdadero arte
occidental se caracteriza por querer irrumpir en el espacio mas
alla de los claustros fisicos en los que se encuentre, los cuales
apenas pueden contener la proyeccion de su grandioso sim-
bolismo.
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