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Tema 1

El pensamiento musical en la Antigiiedad
clasica

OMO EN OTROS ambitos, también en la musica las antiguas civilizaciones griega y
romana pusieron las bases de la cultura europea posterior. Pero esta influencia
no se dio tanto en la musica practica como en el pensamiento musical: las ideas

y teorias desarrolladas en la antigua Grecia se mantuvieron vivas hasta el Renacimiento;
y no solo en el pensamiento musical de la Europa latina, sino también en las culturas
bizantina y arabe.

La palabra griega pouoikn (musiké) significaba «relativo a las musas». Las musas, en
los relatos miticos, eran nueve y estaban relacionadas con actividades como la poesia,
la historia, la tragedia, la comedia o la danza. Todas estas actividades se englobaban
bajo el concepto de musiké, que comprendia por tanto la musica, la poesia (lirica, épica
y dramdtica) y la danza. La musica, pues, era para los antiguos griegos una actividad
mucho més diversa que lo que el término designa en nuestra cultura.

El concepto matematico de la musica

La base del pensamiento musical griego la encontramos en la escuela pitagorica, for-
mada por los discipulos de Pitdgoras de Samos, que vivi6 en el siglo VI a.C., y es por
tanto uno de los fil6sofos llamados presocriticos. Los pitagéricos, que no solo compar-
tian una serie de ideas filoséficas, sino también un estilo de vida comtin, defendian que
el universo entero tiene una estructura matematica, que todo se reduce a niimero. Aunque
Pitdgoras no dejé nada escrito, sus discipulos transmitieron sus teorfas; sabemos asi que
Pitdgoras realiz6 una serie de experimentos con objetos sonoros (Ilustracién [l]), descu-
briendo que los tres intervalos basicos de la musica griega (octava, quinta y cuarta)
correspondian a tres proporciones simples:

Intervalo Nombre griego Proporcién

Octava Diapason 2:1
Quinta Diapente 3:2
Cuarta Diatessaron 4:3

Es decir, si una cuerda tocada al aire produce una nota determinada, al pulsar en
su centro y hacer vibrar la mitad de la cuerda sonaria su octava; si hacemos vibrar los
dos tercios, sonaria su quinta; y si hacemos vibrar los tres cuartos, sonaria su cuarta. Lo
mismo se puede aplicar a las longitudes de los tubos sonoros y a muchos otros objetos
que producen notas.
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Ilustracién 1: Pitdgoras experimentando con objetos sonoros.
(Grabado publicado en Theorica musicae, de Franchino Gaffurio, en 1492)

Por tanto, los intervalos basicos de la musica griega (y después la occidental y mu-
chas otras) corresponden a las proporciones de la serie 1:2:3:4, formada por los cuatro
primeros nimeros naturales, cuya suma es 10, y que para los pitagoricos representaba
la perfeccién, simbolizada graficamente en la TeTpokTUS (fetraktys):

Al margen del significado mistico o esotérico que estas proporciones tuvieran para
los pitagoricos, su descubrimiento tuvo una importante aplicacién préctica en la afi-
nacién vocal e instrumental durante la Antigiiedad y la Edad Media: todos los demas
intervalos se calculaban a partir de las tres proporciones indicadas (Cuadro [I[). Ade-
mas, el estudio de la muisica se consider6 parte de las matematicas, incluyéndose al final
de la Edad Antigua en lo que se denominé Quadrivium: Aritmética, Geometria, Astro-
nomia y Mdsica, el conjunto de las cuatro disciplinas matemaéticas que conformaban la
educacién superior (y que se mantendria durante la Edad Media).
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Octava — Quinta 2+3=2 (Cuarta)

Quinta - Cuarta 2:4=12 (Tono)

Tono + Tono 2x3=58 (Ditono)

Cuarta - Ditono o8 =20 (Semitono menor diaténico)
Tono - St menor 2+ 20 - 287 (Semitono mayor cromatico)

2187 . 256 _ 531441 N
St mayor — Stmenor 53z + 553 = S5 (Coma pitagoérica)

12
12 quintas (3) =3 =129746

2)7 _ 128 —
7 octavas (T) = =128
Diferencia Bl L 128 - L (Coma pitagorica)

Cuadro 1: Calculo de intervalos a partir de las proporciones pitagoricas.
La diferencia entre las 12 quintas y las 7 octavas muestra la inexistencia de un verdadero
«cfrculo de quintas».

La armonia de las esferas

La imagen cosmoldgica de la antigiiedad planteaba un universo con la Tierra en
su centro, rodeada de sucesivas esferas concéntricas en las que se insertaban los «pla-
netas», los astros conocidos entonces: la Luna, Mercurio, Venus, el Sol, Marte, Japiter
y Saturno. Una octava esfera contenia las estrellas (Ilustracion P}). Todas estas esferas
giraban alrededor de la Tierra a velocidades diferentes. Los griegos sabian que el so-
nido procede del movimiento, por lo que pensaban que el movimiento de cada esfera
debia producir un sonido distinto; dado que, segtin las teorias pitagoricas, las distan-
cias entre las esferas coincidian con las proporciones simples de la musica, el conjunto
de los sonidos de las ocho esferas configuraba una armonia, una melodia que suena
constantemente: la armonia de las esferas. Algunos llegaron incluso a plantear qué notas
correspondian a cada esfera, aunque en esto nunca hubo un modelo predominante.

Puesto que la misica es un reflejo de la estructura del cosmos, el estudio de las pro-
porciones matemadticas de los intervalos era un medio para averiguar esa estructura.
Esto llevé a un estudio exhaustivo de estas proporciones que se mantuvo durante toda
la historia de la musica griega y paso6 a la Edad Media a través de la obra de Boecio. Los
tedricos musicales medievales y renacentistas siguieron desarrollando modelos mate-
maticos de los intervalos que estuvieron muy presentes en los nuevos sistemas de afi-
naciéon que condujeron a la escala temperada. Incluso en el siglo xvi1, cuando Johannes
Kepler enunci6 las leyes del movimiento de los planetas, seguia afirmando que estos
producian sonidos al moverse.

La vision matematica de la musica sigue siendo tema de estudio en la actualidad,
con aplicaciones como la miisica fractal.
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[lustracion 2: El modelo cosmolégico geocéntrico, tal como se concebia en la Edad Me-
dia

Teoria del ethos

Al igual que el cosmos, el ser humano también estd compuesto de proporciones
matematicas, que regulan la relacién entre cuerpo y alma y entre cada parte de esta.
Por tanto, la musica puede reflejar la estructura psiquica de un ser humano, y asi se
relaciona con los diferentes estados de 4nimo.

A partir de esta concepcion se plante6 que la musica podia modelar el comporta-
miento de una persona si se utilizaba conscientemente en su proceso de formacién;
diferentes musicas podian configurar diferentes personalidades. Damon, en el siglo v
a.C., clasific6 las harmoniai de su época segtin sus efectos en la personalidad, relacio-
nando de este modo cada musica con un comportamiento o ethos (€8os) determinado.
Las teorias de Damon fueron recogidas por Platon.

La teoria del ethos causé una intensa polémica entre sus defensores y sus detractores,
lo cual llevé en la época helenistica a una divergencia cada vez mayor entre musicos y
teéricos —que continuaria en la Edad Media— y al abandono progresivo de la propia
teoria. Sin embargo, las épocas de neoplatonismo la rescataron, principalmente a finales
de la Edad Antigua y sobre todo en el Renacimiento, cuando fue el germen de la teoria
de los afectos que domino la estética barroca.

En la actualidad hay visiones de la musica cercanas a la teoria del ethos, como puede
ser la musicoterapia.



Tema 2

El pensamiento musical en la Edad Media

europeos del Renacimiento para referirse al periodo que separaba la Antigtie-

dad clésica de la Modernidad que ellos mismos representaban. Su admiracién
extrema por el arte y el pensamiento de los antiguos griegos y romanos y su deseo de
recuperarlos en una edad moderna los llevaron al desprecio por toda la etapa intermedia
entre ambos mundos, ignorando o rechazando todos los desarrollos artisticos, cienti-
ficos y filosoficos de esa época. Seria mucho més tarde, ya en el siglo x1x, cuando los
artistas y pensadores de Europa rescatarian esa «<Edad Media» y la convertirfan en un
periodo mitico de ideales caballerescos, amorosos y religiosos, en un enfoque tan erré-
neo como el de sus predecesores.

En realidad, el periodo que seguimos denominando medieval es una continuacién
directa de la época clasica, sin presentar una ruptura clara. Pero en los aproximada-
mente mil afios que atribuimos a esa época se sucedieron numerosos planteamientos
nuevos en cuanto al arte o al pensamiento, y también en cuanto al pensamiento musi-
cal. Aunque el pensamiento musical medieval fue en gran parte una prolongacién del
antiguo, cuyas ideas principales quedaron «fosilizadas» durante siglos, hubo también
enfoques novedosos de esas mismas ideas; y, lo que es mas importante, planteamientos
absolutamente nuevos, en especial en lo que respecta a la musica préctica, tanto en sus
aspectos técnicos y sistematicos como en la pedagogia musical; y, de manera atin mas
relevante, en la escritura musical.

E L CONCEPTO —YV la expresiéon— de «Edad Media» fue creado por los humanistas

La Edad Media: desarrollo histérico

Aunque se suele sefialar el afio 476, fecha de la deposicién del tltimo emperador de
Occidente, como el comienzo de la Edad Media, en realidad esto fue solo la constatacion
«oficial» de algo que llevaba sucediendo desde casi dos siglos antes: la ruptura entre el
Oriente romano —que denominamos bizantino— y el Occidente germanizado, en el que
las estructuras del Imperio habian desaparecido casi en su totalidad.

El periodo fundamenteal en este proceso de cambio fue el siglo 1v, en especial du-
rante los mandatos de los emperadores Constantino, al comienzo del siglo, y Teodosio,
al final. Ambos tomaron decisiones que influirian decisivamente en el futuro del Im-
perio: en el afio 313, Constantino decret6 el Edicto de Milin, por el que se permitia la
libertad religiosa y terminaban las persecuciones; hasta entonces Roma habi{a sido bas-
tante tolerante en materia religiosa, pero el culto al emperador y a ciertos dioses era
obligatorio, lo cual afectaba principalmente a las religiones monoteistas. El edicto fue
especialmente beneficioso para el cristianismo, que por entonces comenzaba a exten-
derse entre las clases altas del Imperio; a partir de este edicto, las conversiones entre la

11
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Ilustracién 3: Division politica del Mediterraneo en torno al afio 500
Fuente: Banco de imédgenes del INTEF
(http://recursostic.educacion.es/bancoimagenes/web/).

aristocracia imperial fueron numerosas, convirtiéndose de hecho en la religion del Im-
perio; esto fue ratificado en el afio 392 por Teodosio, que proclamo el cristianismo como
religion oficial.

Por otra parte, Constantino mandé edificar una ciudad sobre el emplazamiento de
la antigua Bizancio, junto al Bésforo, para convertirla en capital del Imperio. Esto era
la prueba definitiva de la decadencia de la ciudad de Roma, que desde tiempo atras
habia dejado de ser sede imperial. El traslado de la capitalidad a la nueva Constanti-
nopla suponia un refuerzo de la zona oriental —griega— del Imperio en perjuicio de
la occidental latina. El deterioro de esta tltima se agravé tras la decisiéon de Teodosio,
a su muerte, de dividir el control del Imperio entre sus dos hijos: el mayor, Arcadio,
gobernaria como emperador desde Constantinopla y el segundo, Honorio, sometido
a su hermano, gobernaria Occidente, primero desde Milan y después desde Ravena.
Esta situacion se mantendria oficialmente hasta 476, aunque Occidente experimentaria
una progresiva germanizacion, con el asentamiento de varios pueblos (principalmente
visigodos, ostrogodos y francos) que acabaria con su fragmentacién en diversos reinos,
tedricamente sometidos al emperador romano de Oriente (Ilustracién [3).

Esta situacion se complicard a partir del siglo viI con la expansién del Islam tras
la muerte de Mahoma: el espacio del antiguo Imperio Romano se dividird asi en tres
zonas diferenciadas en lo religioso, lo politico y lo cultural: el Imperio, de cultura griega
y religion cristiana ortodoxa; el mundo drabe musulmaén; y el Occidente germano-latino
y catdlico.

Los primeros siglos de la Edad Media —conocidos habitualmente como «Alta Edad
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[Mustracion 4: Los dos grandes teéricos medievales

Media»— se caracterizan en Occidente, ademas de por esta fragmentacion, por una
progresiva ruralizacién, con el abandono de las ciudades y la desaparicién de sus ins-
tituciones. La nobleza, principalmente guerrera a la manera germadnica, se instala en
el medio rural, en castillos y fortalezas aisladas. La tinica institucién del Imperio que
permanece en pie es la Iglesia, cada vez mas ruralizada también, con los monasterios
como focos importantes. La actividad cultural sera competencia casi exclusiva de estos
monasterios, con lo que el peso de lo religioso sobre la cultura serd importante.

Esta situacion se mantiene practicamente hasta el siglo x11, con momentos relevantes
de «renacimiento» cultural, como la corte de Carlomagno en Aquisgrén entre los siglos
v y 1x o el florecimiento del movimiento trovadoresco en Aquitania en el siglo xi1.

A partir del siglo x1, no obstante, comienza una nueva etapa, la «Baja Edad Media»,
con una reurbanizacién progresiva: las instituciones culturales principales ya no seran
solo los monasterios, sino las catedrales y, de modo muy especial, las universidades, a
partir de la fundacién de la de Bolonia en 1088; los nobles, especialmente los monarcas,
también se instalardn en palacios urbanos. Esto provocara un importante desarrollo
cultural que conduciré en definitiva al Renacimiento.

El pensamiento musical en la Edad Media

Alta Edad Media

Durante la Alta Edad Media no hay una ruptura importante con el pensamiento
musical anterior, salvo en la progresiva «cristianizacién» de sus teorias. Se mantienen
asi la teorfa de la armonia de las esferas (con la tinica modificacién —importante— de
la intervencién divina) y la teorfa del ethos, que se relacionara ahora con los distintos
modos de la muisica medieval, especialmente la religiosa. El principal «responsable» de
esta continuidad es el filésofo romano Severino Boecio (ilustracién fd), cuyo tratado De
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institutione musica fue ampliamente citado —y practicamente copiado— durante toda
la Edad Media y mucho después.

La primera cuestion estrictamente medieval, que aparece ya en el siglo 1v, es el de-
bate sobre la conveniencia o no del uso de la misica en las ceremonias religiosas: en
principio la postura dominante es contraria, por la sensualidad que aparece en la mu-
sica; en palabras del escritor cristiano Lactancio:

El placer de los oidos se origina en la suavidad de las voces y de los cantos; e inclina
al vicio tanto como el de los ojos, como hemos dicho.

Frente a esta postura, otros, como Ambrosio de Mildn o Agustin de Hipona («;A quién
elevar este canto sino a Dios?»), defienden el uso de la musica.

Otro debate central durante toda la Edad Media, herencia también del mundo an-
tiguo, es la oposicién entre musica tedrica y musica practica, definida en la época me-
dieval con los términos de miisico y cantor. El «musico» es el teérico que conoce los
fundamentos de la ciencia musical, especialmente su base matematica; el «cantor», por
su parte, es quien lleva a la préctica la musica, como un oficio. El prestigio de la ciencia
y el desprecio por el trabajo manual que caracteriza buena parte del pensamiento me-
dieval, hacen que se sittie también por encima el papel del musico frente al del cantor; la
musica, por otra parte, serd parte de los estudios superiores de ciencias, el quadrivium,
junto con la aritmética, la geometria y la astronomia.

Por altimo, hay que tener en cuenta que el sistema de escritura musical que se habia
utilizado desde el siglo 1v AC deja paulatinamente de usarse a partir del siglo 11 DC, lo
que lleva a desarrollar en la Alta Edad Media la idea de que la musica reside solo en la
memoria y es por tanto un ejemplo de la fugacidad. En palabras de Isidoro de Sevilla,

Si los sonidos no se retienen en la memoria humana, perecen, ya que no pueden
escribirse.

Baja Edad Media

Las teorias indicadas se siguen manteniendo sin apenas modificacién durante toda
la Edad Media, casi siempre repitiendo literalmente las palabras de Boecio. Sin embar-
go, a partir del siglo 1x comienza una nueva linea en los planteamientos musicales que
tendrd un peso decisivo en los tltimos siglos medievales: se trata de la importancia da-
da a la musica préctica, tanto en sus aspectos mds técnicos (sistema musical) como en
los didéacticos, entre los que se incluiria el interés cada vez mayor por desarrollar una
notacién musical adecuada.

En el primer aspecto hay que partir de los tratados anénimos Musica enchiriadis y
Scolica enchiriadis, ambos del siglo 1x, que junto con los libros de Hucbaldo inauguran
toda una serie de tratados musicales que llegara hasta el mismo Renacimiento. En todos
estos tratados se incluyen habitualmente las teorfas antiguas sobre la misica, pero su
planteamiento central es siempre la sistematizacién de la musica de su época, clasifica-
da en modos a los que se suele atribuir un ethos determinado. Tratan también aspectos
referentes a la interpretacién musical, como el uso de la ornamentacién y de la polifonia
improvisada.

En la misma linea, y con unas caracteristicas pedagégicas importantes, hay que si-
tuar la obra del Guido d’Arezzo (siglo x1, ver ilustracion fH), que desarroll6 un sistema
didéctico basado en hexacordos en que cada nota estaba asociada a una silaba mnemo-
técnica (la base del actual solfeo), asi como un sistema organizado de notacién musical
que se impuso rdpidamente y que evolucioné después hasta el sistema actual.
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Por dltimo, el debate sobre la conveniencia de la musica que se originé en el siglo
1v, continuaréa en la Baja Edad Media asociado ahora al desarrollo de la polifonia y sus
diferentes estilos, considerados en ocasiones como inadecuados para su uso litargico.
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Tema 3

El pensamiento musical en el Renacimiento

L RENACIMIENTO MUSICAL plantea diferencias respecto a sus vertientes literaria o
plastica. La idea de «renacimiento» se basa en el intento de recuperar el esplen-
dor de las civilizaciones «antiguas» (griega y romana) en una época «moderna»;

este intento tiene lugar en un momento en que la arqueologia y la filologia estdn ad-
quiriendo un gran desarrollo y estdn sacando a la luz —o reinterpretando con nuevos
criterios— el legado artistico y literario de aquellas. Los escultores y arquitectos imitan
directamente las obras plasticas cldsicas; y los dramaturgos y poetas hacen lo mismo
con las literarias. Se estudian también los tratados de los antiguos, como la Poética de
Aristételes o Sobre la arquitectura de Vitruvio. También se estudia con nuevos enfoques
la filosofia y la ciencia. Todo ello en un intento de entablar contacto directo con las cul-
turas antiguas, pasando por alto todo el periodo intermedio, al que se alude siempre
con desprecio y que queda definitivamente denominado «edad media».

Pero en la misica la situacién es diferente: la ausencia de fuentes directas de la mu-
sica antigua impide un verdadero «renacimiento» de esta en la musica préctica de la
época, que seguird un camino diferente. Algunos eruditos, como es el caso de Vincen-
zo Galilei, intentardn descifrar los escasos restos conocidos de notacién musical, pero
sin éxito.

Si hay, sin embargo, una importante corriente humanista entre los musicos, que es-
tudian y debaten intensamente las fuentes directas de la teoria musical antigua, dejando
a un lado sus reinterpretaciones medievales. Como resultado, se desecharan finalmente
las teorias anteriores creando una vision completamente diferente de la musica, aleja-
da del matematicismo antiguo y medieval y relacionada mads con el lenguaje y la crea-
cién artistica, en la linea del antropocentrismo renacentista. El Renacimiento musical
es, pues, mas una cuestion de pensamiento que de prictica.

Las nuevas ideas

La musica es un lenguaje. Desde la Antigiiedad, y de modo muy intenso durante
la Edad Media, la musica habia formado parte de las disciplinas del niimero; es decir,
se consideraba una parte de las matemaéticas, y eran matemaéticos los que impartian
Miisica en la mayor parte de las universidades. En el Renacimiento, y especialmente en
el siglo xv1, la musica se asocia preferentemente con el lenguaje: se trazan paralelismos
entre musica y gramatica, o entre musica y retdrica, y se afirma con rotundidad que la
musica es lenguaje.

La razén de este cambio estd en el pensamiento humanista: para los antiguos y los
medievales, la musica estaba ahi, formaba parte del cosmos o de la creacién; y los seres
humanos la recogian para transmitirla o percibirla. Pero para los humanistas del Rena-
cimiento, la musica es creacién humana: no existe sin la intervencién del compositor y el

17
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(a) El laudista y la arpista, grabado de Is- (b) Concierto de mujeres, 6leo del Maestro de
rahel Meckenem, hacia 1490 las medias figuras, hacia 1535

Ilustracion 5: Interpretacién musical no profesional

intérprete, que adquieren ahora un protagonismo inusual.

La musica es un arte. Aunque el término arte —en la expresién «arte liberal»— de-
signaba desde antiguo las ciencias y por tanto incluia la musica, en el Renacimiento
comienza a adquirir el significado actual; la miisica pasara ahora a ser una de las bellas
artes, y se relacionara no solo con la poesia sino también con las artes plésticas.

Ademas, al tratarse de una creacién humana, los creadores de la musica —com-
positores e intérpretes— adquieren la categoria de artistas; y aunque su situacién social
seguird siendo de subordinacion, serdn cada vez mds respetados.

La musica estd hecha para el placer. A diferencia del concepto medieval que plan-
teaba la musica como algo «til», un instrumento para conseguir diversos fines (por
ejemplo, la alabanza divina), durante el Renacimiento la musica puede escucharse sim-
plemente por el placer que proporciona. Este placer puede ser sensorial (el «placer del
oido») o intelectual, similar al que proporcionan la literatura o la filosofia. Y el placer no
lo proporciona solo la audicién de la musica, sino también su interpretacién; por lo que
se desarrollarda de manera importante la practica musical entre quienes no se dedican
profesionalmente a ella, y de modo especial entre los aristocratas.

En conjunto, estas nuevas ideas acaban con algunos de los puntos principales del
pensamiento medieval: el utilitarismo de la musica, la diferencia entre teoria y précti-
ca, el concepto matematico de la musica. Unicamente se mantendra la teoria del ethos,
pero cambiando profundamente su significado: la influencia que ejerce la musica no
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Ilustracién 6: Paginas de la coleccién de musica Odhecaton, primera obra impresa por
Ottaviano Petrucci en 1501.

depende ya de su estructura arménica, sino de la intencién retérica del musico. Este
concepto evolucionard a lo largo del Renacimiento hasta desembocar en la nueva teoria
de los afectos propia del Barroco.

Nuevos contextos para la musica

El cortesano. El modelo de aristécrata del Renacimiento ya no corresponde con el de
la nobleza guerrera y rural de la Edad Media; los nobles de esta época viven ya en las
ciudades, tienen una vida social activa y participan en diversas actividades cultura-
les: escriben poesia o teatro, discuten de ciencia y filosofia, mantienen un trato social
cuidadosamente regulado; y también componen musica, tocan instrumentos, cantan y
danzan. Esto se reflejara en el desarrollo importante de la musica profana, en el auge
de los instrumentos y de la literatura didactica musical, y en la aparicién de formas
musicales destinadas a la interpretacién por parte de no profesionales, como es el caso
del madrigal.

Las reformas religiosas. Las reformas que se desarrollan a lo largo del Renacimiento,
principalmente en el siglo xvi —luteranismo, calvinismo...—, asi como la contrarrefor-
ma promovida por Roma, dardn lugar a nuevas situaciones para la musica religiosa:
las iglesias reformadas exigen nuevas practicas musicales o eliminan las anteriores; pe-
ro también la iglesia cat6lica reformara profundamente su misica, suprimiendo buena
parte de las précticas musicales anteriores y regulando con rigor las nuevas.

La imprenta musical. Poco después de la invencién de la imprenta se desarrollara su
aplicacién a la ediciéon de mdsica, sobre todo a partir de las aportaciones de Ottaviano
Petrucci en Venecia y de Pierre Attaignant en Parfs. La imprenta permitird una inusita-
da difusién de las composiciones musicales, pero también de las nuevas teorias y los
manuales didacticos.
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Tema 4

El pensamiento musical del Barroco y la
Ilustracion

ESDE EL PUNTO DE VISTA del pensamiento musical, el inicio del periodo barroco

es consecuencia directa del humanismo renacentista: las teorias de Galilei y

otros conducen al desarrollo del nuevo estilo. Tras las polémicas iniciales entre

partidarios y detractores de las nuevas técnicas de composicion, el estilo barroco se

afianza sobre dos ideas: la teoria de los afectos, una reformulacion de la antigua teoria del
ethos; y la visiéon de la obra musical como discurso, sujeto a una retdrica especifica.

El pensamiento musical del xvii, relacionado con el Racionalismo de Descartes, se
prolonga en el xvin durante la Ilustracion. Las técnicas musicales, sin embargo, cam-
biaran, y el producto musical mas representativo del pensamiento ilustrado sera el Cla-
sicismo. Al mismo tiempo, en algunas ideas ilustradas, empiezan a aparecer plantea-
mientos de lo que sera posteriormente el Romanticismo.

La teoria de los afectos

La gran revolucién en el pensamiento musical renacentista habia sido el desplaza-
miento de la musica desde el &mbito matematico al &mbito del lenguaje: asi lo habian
expresado, entre otros, Zarlino y Salinas. La mtsica pasaba de ser una estructura nu-
mérica que formaba parte de la naturaleza o de la creacién, como se pensaba antes, a ser
un medio de comunicacién, un lenguaje con el que el musico, compositor o intérprete,
podia transmitir unas emociones al oyente. Para Galilei, el fin primordial de la musica
era precisamente conmover al oyente o, como se acostumbré a decir entonces, «mover
los afectos».

La antigua teoria del ethos quedaba asi vacia de contenido: la influencia que la mu-
sica ejercia sobre los oyentes no era, como esta teoria proponia, consecuencia de la es-
tructura matemaética del alma humana y de la propia misica, sino de la intencién del
compositor o del intérprete de emocionar y de los medios que utilizaban para ello. Es-
to dio origen a todo un planteamiento retérico de la musica: cada elemento musical
(intervalo, acorde, ritmo, dindmicas...) tenia una significacién emocional; si se utiliza-
ban adecuadamente, se conseguia provocar en el oyente la reaccién emocional que se
buscaba, el «efecto», como se decia entonces.

Esta visién de la musica se mantendra durante casi dos siglos: el musico utiliza los
recursos musicales como el poeta los recursos literarios, provocando asi un efecto emo-
cional en el oyente y haciéndole sentir diferentes «afectos» (emociones); esto es espe-
cialmente importante en la musica vocal, en que el texto que se canta es la fuente de
esos afectos; y de manera muy especial en la 6pera, que nace precisamente asociada a
esta teoria de los afectos.
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Compds 1 Los semitonos descendentes simbolizan las lagrimas.

Compases 1-3 Catdibasis: el descenso melddico representa la caida de las ldgrimas
y también el abatimiento del personaje.

Compases 5-6 La oscilacion entre siy do, para finalmente saltar del si al mi, refleja
la «retencién» de las lagrimas que expresa la palabra trattenete.

Compads 6 Suspiratio: el silencio insertado en una palabra simboliza un suspiro.
Compases 6-7 Exclamatio: el salto ascendente es una exclamacién o un grito.

Compas 7 Passus duriusculus: la serie de semitonos («pasitos dificiles») represen-
tan el dolor.

[lustracion 7: Ejemplo de retérica musical: comienzo de Lagrime mie de Barbara Strozzi

La ilustracién [ muestra ejemplos de la retérica musical.

La miusica como discurso

El caracter retdrico de la musica se manifiesta primero en pequefios recursos, como
si fueran las palabras o las figuras retdricas de la musica. En principio esos recursos se
aplican a fragmentos del texto que se canta, pero poco a poco van pasando a formar par-
te del vocabulario musical habitual y se incorporan también a la musica instrumental,
donde siguen siendo reconocibles y por tanto producen los efectos deseados.

De este nivel «de la palabra» se va a pasar al nivel «del discurso»: si la musica ins-
trumental produce los mismos efectos que la vocal, aun en ausencia de texto, se puede
estructurar de la misma manera que un texto verbal. Esta idea, unida al desarrollo del
didactismo y la oratoria relacionados con el racionalismo y la Ilustracién dara lugar a
una concepcién de la obra musical como discurso, estructurado de la misma forma, con
sus diversas partes, que segtin la retdrica cldsica eran exordio, narracion, proposicion, re-
futacion, confirmacion y peroracion; y con los contrastes derivados de la confrontacién de
ideas. El intérprete de musica serd comparado con el orador y se le exigiran los mismos
medios expresivos, incluidos los de tipo dramatico y gestual.

Este afdn de organizar «intelectualmente» el contenido musical llevara al desarrollo
de las formas clésicas y estd en la base del propio estilo cldsico. Sera la vertiente musical
de la Ilustracién y llegard a su cumbre con las formas desarrolladas en el clasicismo
vienés.
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Las polémicas musicales

Durante el Renacimiento tuvieron una intensa actividad las academias, asociaciones
de aristécratas y burgueses interesados en el arte, la filosofia y las ciencias, de las que
a veces formaban parte los propios artistas y los musicos. Estas academias celebraban
reuniones peridédicas en las que se discutia activamente de diversas cuestiones, entre
ellas las de estética musical, como ocurria en la famosa Camerata liderada en Florencia
por el conde Giovanni Bardi.

Durante los siglos xvi1 y xvi1i, esta aficion a la polémica y la discusion se trasladara
también al texto escrito, primero en pequerios libelos o panfletos impresos y posterior-
mente a la prensa escrita, que se desarrolla en el xviir en el marco del pensamiento ilus-
trado. Las numerosas polémicas musicales influyeron de forma decisiva en la compo-
sicién, pero también, y de forma importante, en la formacién de un ptblico melémano
con un interés grande por las cuestiones técnicas, formales y estéticas de la musica.

Una de las primeras polémicas es la que enfrent6 al musico italiano Giovanni Artusi
con Claudio Monteverdi, a propésito de la manera en que este trataba las disonancias
en sus madrigales; en esta polémica apareci6 el termino de seconda prattica (segunda
practica), con el que Monteverdi designaba los nuevos tratamientos arménicos que se
diferenciaban de los expuestos por Zarlino en sus Instituciones armonicas, que confor-
marian la primera practica. Se hacia asi evidente el gran cambio arménico que se estaba
empezando a producir en los finales del xvi y comienzos del xvi1 y que desembocarian
en el desarrollo del sistema tonal.

En Francia fueron numerosas las polémicas: una de las més sefialadas fue la llama-
da Querelle des Anciens et des Modernes (Disputa de los antiguos y los modernos) que
enfrent6 a partir de 1733 a los partidarios de la antigua estética de Lully (que habia fa-
llecido en 1687) con los de la nueva representada por Rameau. Veinte afios después se
produjo una nueva polémica ain mds sonada: la llamada Querelle des Bouffons (Disputa
de los bufos), que enfrent6 a los partidarios de la 6pera francesa, seguidores de Ra-
meau, con los partidarios de la nueva 6pera bufa italiana, a raiz de la representacion
en Paris de La serva padrona de Pergolesi por parte de una compania llamada «de los
bufos». Era un nuevo enfrentamiento entre musica francesa y musica italiana, con el
matiz de pugna entre lo antiguo y lo moderno; en este caso, Rameau representaba lo
antiguo mientras que Jean Jacques Rousseau encabezaba a los modernos, partidarios
de un estilo musical que se corresponde ya con el clasicismo.
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Ilustracion 9: Los protagonistas de la Querelle des Bouffons



Tema 5

El pensamiento musical en el Romanticismo

de finales del xvi, la generacién de Beethoven: escritores como Wackenroder,

Tieck, Schlegel o Hoffmann, nacidos en la década de 1770, desarrollaron una
nueva ideologia que contaba con antecedentes como el movimiento Sturm und Drang y
ciertas tendencias del enciclopedismo francés. En principio se trataba de una «filosofia
de vida» que defendia los ideales revolucionarios de la época y rechazaba el racionalis-
mo de la Ilustracién; sus notas caracteristicas era el individualismo, el sentimentalismo
y la inclinacién por lo anémalo, junto con una exaltacién de lo popular y nacional.

En el campo musical se desarroll6é una admiracién casi religiosa por la msica ins-
trumental que podia expresar lo sublime y lo inefable, conceptos centrales de la ideologia
romantica; esta religion musical necesitaba sus sacerdotes: los genios, los grandes com-
positores que servirfan de intermediarios entre lo sobrenatural y los simples mortales.
La misica se convierte asi en la mds sagrada de las artes y los compositores en figuras
centrales de la actividad musical. Frente a la idea platénica de la musica como acom-
pafiante de la poesia, que habia dominado el pensamiento musical del Racionalismo,
surge ahora la idea de la mtsica como expresiéon de todo aquello que no se puede decir
con palabras (esto es, lo inefable); la falta de contenido conceptual, a la que aludia Kant
como un posible «defecto» de la misica, se considera ahora su mayor virtud: la musi-
ca se convierte asi en la méas sublime de las artes; y en especial la musica instrumental
absoluta, desligada de cualquier referencia literaria.

Esta concepcién de la musica sittia, pues, al compositor en el lugar central; los in-
térpretes deben ser meros transmisores de la creacién del genio y no deben anteponer
su propia personalidad o sus propias emociones, sino someterse por entero a la idea
original del compositor.

EL RoMANTICISMO nacié como movimiento literario entre los jovenes alemanes

El idealismo romadntico: Schopenhauer

El idealismo ilustrado alemén, que habia tenido su cumbre en Kant, se prolonga
a través del idealismo roméntico, representado principalmente por Arthur Schopen-
hauer. Como todos los idealismos, remite a Platén y su concepcién dualista, con la di-
ferenciacion entre un mundo de lass ideas, que seria el mundo real, y un mundo sensorial
que es solo un mal reflejo de aquel.

Schopenhauer parte de un concepto similar, pero ampliaré este dualismo a un ter-
cer nivel. Considera que el mundo de las ideas no es tampoco el mundo real, sino una
representacion de la verdadera esencia del mundo; como Descartes, Schopenhauer co-
mienza dudando de la realidad de todo lo que percibe, incluso las propias ideas, para
observar que él mismo, como yo pensante, es un impulso vital; este impulso lo deno-
mina Wille (voluntad) y lo identifica con esa esencia del mundo. Las ideas son solo
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Ilustracion 10: Caminante ante un mar de niebla, de Caspar David Friedrich, representa
los ideales del Romanticismo: el ser humano, solo, frente a una Naturaleza imponente.

representaciones de esa voluntad; y el mundo sensible es por tanto representacion de
una representacion. El ser humano, impulsado por la Voluntad a la unién con la esencia
del mundo, estd entonces condenado al fracaso; este pesimismo es clave en la ideologia
romantica, basada en el conflicto permanente entre realidad y deseo.

En este planteamiento, las artes, basadas en el concepto aristotélico de la imitacion,
son a su vez meras representaciones del mundo sensible (lo cual las aleja tres niveles
de la Voluntad) o, en el mejor de los casos, representaciones del mundo de las ideas.
Pero la musica, a diferencia de ellas, es para Schopenhauer representacién de la voluntad
misma; esto explicaria el potente influjo de la musica sobre las emociones humanas y
la convierte en la tinica via para acercarse a la esencia del mundo y cumplir asi el im-
pulso vital del ser humano. Por supuesto, esto solo lo consigue la musica instrumental,
que esta liberada de la «contaminacién» de la poesia; incluso la musica descriptiva es
rechazable, por basarse en el principio de la imitacién. La relacion directa de la musica
instrumental con la Voluntad hace que pueda ser comprendida por todo ser humano,
y se convierte asi en un lenguaje universal.

Las ideas de Schopenhauer sobre la miusica influyeron de manera importante en
muchos musicos del x1x, de manera muy especial en Richard Wagner; también estan en
la base del pensamiento de otros fil6sofos posteriores, como Friedrich Nietzsche.

El formalismo: Hanslick

Aunque en la misica el estilo romantico perdura todo el siglo x1x, e incluso contintia
en el xx, en el pensamiento se produce un cambio importante hacia mediados de siglo:
el idealismo roméntico da paso al materialismo y al positivismo. En musica, este cambio
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tiene su reflejo en el desarrollo del formalismo musical, que tiene su origen en las ideas
del critico musical Eduard Hanslick.

Para Hanslick, autor del primer texto de estética musical, Sobre lo bello en miisica, no
tienen sentido las jerarquizaciones de las artes que proponian los ilustrados y los ro-
maénticos: cada arte tiene sus propios medios de expresién y no puede por tanto com-
pararse con las demads. Esta idea se opone, por un lado, a la idea de «arte total» que
defendian los romanticos, y de manera especial, Wagner; por otro lado, rompe con el
eterno conflicto entre poesia y musica, al considerar que son artes diferentes que deben
ser juzgadas con criterios diferentes.

Hanslick también deja a un lado el problema central del pensamiento musical hasta
su época: la influencia de la musica sobre las emociones. Para Hanslick, es evidente que
la muisica emociona, pero esto no es un asunto central y no debe ser el criterio de juicio
estético: la musica utiliza el sonido como materia, y el tinico criterio para juzgar estéti-
camente una obra musical debe ser la manera en que utiliza ese material sonoro; a partir
de aqui se desarrollaran las técnicas de andlisis musical y la ciencia de la Musicologia.

Ambeas ideas, la independencia de la musica respecto a otras artes y la importancia
de lo sonoro como criterio estético, conducen a la idea de «musica absoluta»: la musica
debe juzgarse solamente en cuanto musica (sonido) y no en cuanto a sus evocaciones
literarias o emocionales. Esta idea, aunque se desarrolla a partir de puntos de vista an-
tirromanticos, coincide en buena parte con la idea roméntica de la musica instrumental
como significativa, independiente de un texto o de un titulo literarios. La idea de mu-
sica absoluta, por tanto, es un concepto fundamental en la musica del xix y lo seguira
siendo posteriormente.

Wagnerianos y antiwagnerianos

Las dos corrientes expuestas, la que parte de Schopenhauer y del pensamiento ro-
maéntico, y la que parte de Hanslick y el pensamiento formalista, se enfrentaran inten-
samente en la vida musical de la segunda mitad del xix. El conflicto tomara forma en
torno a la figura de Richard Wagner, que encarnaba la tendencia romdntica; todo msi-
co europeo —y todo aficionado a la musica— debia tomar postura: o se era wagneriano
0 se era antiwagneriano.

Wagner fue probablemente el musico que maés sintié, y més aplic6, la influencia del
pensamiento de Schopenhauer, que tenia sus raices en el Sturm und Drang y el prerro-
manticismo de Rousseau. Junto a su amigo —y después suegro— Franz Liszt, llevo al
limite el concepto de la musica como enlace entre lo humano y lo sobrehumano, co-
mo objeto de culto religioso; y también la idea de la unién entre todas las artes, con la
musica como centro: poesia y musica, pero también danza y artes escénicas debian for-
mar un todo, una «obra de arte total», como él mismo la denomind, que se manifestaria
en el drama, diferente de la 6pera al uso (principalmente la italiana), a la que Wagner
despreciaba.

En una época en que los musicos solian escribir frecuentemente sobre sus ideas mu-
sicales, Wagner fue probablemente el compositor que mas escribié: obras como Opera y
drama o La obra de arte del futuro exponian claramente su ideologia musical e influyeron
decisivamente en muchos misicos de su época.

Wagner parte de una concepcién de la musica como arte de la expresion, y pone el
acento en la capacidad emotiva de la musica; para que esta expresividad sea efectiva, el
oyente tiene que estar en una disposicién adecuada, y no debe haber nada que estorbe la
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Ilustracién 11: El teatro de Bayreuth, centro del wagnerismo
(fotografia de 1900 aprox.)

recepcion del mensaje musical. Para poder llevar a cabo sus intenciones, Wagner cre6
el lugar idéneo: el teatro de Bayreuth, financiado por el rey Luis II de Baviera, gran
admirador del compositor, donde se estrenaron varias de las obras del musico y que se
convirtio en lugar de peregrinacién para todos sus seguidores.

Frente a la concepcién ultrarroméntica de la musica de Wagner y sus seguidores,
se desarroll6 otra corriente, basada en el formalismo de Hanslick y centrada en el len-
guaje compositivo clasico, que tenia como figura principal a Johannes Brahms. Ambas
corrientes dominaron la vida musical de la segunda mitad del siglo en toda Europa, y
continuaron vigentes en los primeros afios del xx. Los musicos de fin de siglo comenza-
ron a superar el conflicto, bien planteando que con Wagner se habia cerrado una etapa
y debia comenzarse una nueva (Debussy), bien tratando de unir en una sola las dos
tendencias para crear una sintesis (Schonberg).

Wagner influy6 no solo en los musicos sino en pensadores y filésofos, como es el
caso de Nietzsche. El pensamiento de este situaba también la musica en un lugar cen-
tral y diferenciado del resto de las artes, como Schopenhauer; pero yendo aun més alla,
Nietzsche sittia a la miisica como uno de los aspectos centrales de la historia de la hu-
manidad. El filésofo acabaria rompiendo con el misico por varias razones, entre ellas
la insistencia de Wagner en unir musica y poesia o el contenido religioso de su ulti-
ma obra, Parsifal. Nietzsche pasaria asi del wagnerismo al antiwagnerismo de forma
radical.
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