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El articulo trata sobre la concepcién romdntica del “genio creador”,
mediante el andlisis de una carta atribuida a Wolfgang Amadeus
Mozart, escrita en 1791. La carta la publicé Johann Friedrich Rochlitz
el 23 de agosto de 1815 en la Allgemeine Musikalische Zeitung de Leip-
zig, y desde entonces ésta ha sido el centro de atencién de filésofos,
historiadores y musicélogos. Su interés se centra en el proceso de la
creacién musical y en cémo el “genio creador”, el compositor, perci-

be mentalmente la obra musical ya terminada antes de escribirse. Mi
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objetivo es mostrar, en el andlisis de esta carta, las limitaciones del
racionalismo musical que no ve mds all4 de la partitura, creyendo que
la musica se encuentra en las notas o en sus relaciones numéricas bajo

una percepcién visual y arquitecténica.
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This article examines the romantic conception of “genius” through
the analysis of an apocryphal letter of 1791 attributed to Wolfgang
Amadeus Mozart. The document was discovered by Johann Fried-
rich Rochlitz and, since its publication in August, 23‘h, 1815 in the
Allgemeine Musikalische Zeitung of Leipzig, it has captured the atten-
tion of philosophers and musicologists. Interest has been focused on
the process of musical creation, and how the “genius”, i.e. the com-
poser, perceives the finished musical work in his mind before writing
it. This article aims to show, through the analysis of this letter, the
limitations of musical-rationalistic conceptions, which regard music
as being only in the score, in the notes or in their mathematical rela-

tions subject to a visual and architectonic perception.

Mozart; unconscious; will; suprapersonal; intonation; sublimation.
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“Carta a un tal baron von...”

de W. A. Mozart sobre el proceso creativo

or més de dos siglos, desde su muerte acaecida el 6 de diciembre de 1791

a la edad de 35 afios, Wolfgang Amadeus Mozart ha sido la figura miti-

ca del arte musical del siglo xvi1. Su vida y obra son el icono de la con-
cepcién romdntica del “genio creador”, que el circulo de roménticos de Jena,
el Sturm antiilustrado, formul6 poco después de su muerte.

De su vida se ha creado toda una leyenda llena de anécdotas sobre sus haza-
fias artisticas. Wolfgang Amadeus Mozart personifica el mito de la inspiracién
divina en pleno Siglo de las Luces. Al igual que Hermes, el nifio prodigio de la
Antigtiedad, Mozart desde la mds tierna infancia creaba ya sus primeras obras.
Esta imagen del nifio maravilloso de la Ilustracién mimado por soberanos euro-
peos, del Wunderkind obediente, del hijo predilecto de las musas amado de
Dios (en latin Amadeus; en alemdn Gottlieb) e iluminado por la gracia divina,
es el simbolo por excelencia del genio, del inconsciente creador que por medio
de la intuicién devela lo absoluto.

Pero el mito del Wunderkind se vuelve tragedia, y al igual que el mitico
Orfeo, Mozart pagard muy caro por este don divino. Su destino lo conduce a
una confrontacidn inevitable con la sociedad de su época, ya que sus mismas
capacidades extraordinarias para la masica alentaron también sus aspiraciones
sociales. Mozart es tal vez el primer mdsico sirviente cortesano que aspira a ser
un artista libre, un musico burgués dueno de si mismo.

Sin saberlo, Mozart es un precursor del romanticismo, y de esta confron-
tacion con la sociedad cortesana en su lucha por la libertad creadora, surge el
famoso mito del réquiem. En esta leyenda no se trata ya del don divino o la
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extraordinaria facilidad para escribir su musica, sino de su destino. Sus aspiracio-
nes empresariales son la causa de su final, personificadas por medio del incégnito
contratista (Walsegg)' que paga por los servicios del artista libre, del nuevo musico
burgués, que sin saberlo, estd componiendo un réquiem para si mismo.

En su andlisis sobre el proceso creativo de Mozart, Hermann Abert* afirma
que es completamente natural que el acto creativo se escabulla de la 16gica, ya que
no es otra cosa que una aparicién primordial de la vida, una vivencia espiritual,
y que ademds, estd ausente en la mayoria de las personas. Esta ausencia lo lle-
va a formular la pregunta de si participa o no la razén en la creacién artistica.

La esencia de la creacidn artistica siempre ha sido de enorme interés para aquellas
personas que no se ocupan del arte. Por lo regular cada una de ellas, en la medida de
sus capacidades, crea una representacién mistica o racional sobre la creacién artistica, y
que frecuentemente son el resultado del compromiso entre estas dos posturas. Muchos
ven su propio acto creativo como algo que estd fuera del marco de la explicacion légica,
mds alld del desarrollo de la idea creadora, y al contrario, en mayor o menor medi-
da, también perteneciente al dmbito racional del arte. Esta divisién, que la mayoria de
las veces se produce de manera timida, es en esencia después de todo cercana al racio-
nalismo. Al artista primeramente le atrae la fantasfa, que después dirige en distintos
grados el raciocinio, estableciendo de inmediato el mds excelso orden —si es que en

este tipo de cosas irracionales es posible crear claridad y orden tan rdpidol?

1. Franz von Walsegg (1763-1827) es reconocido como el contratista del réquiem de Mozart.
Como musico amateur, Walsegg tuvo la mala reputacién de comisionar obras para interpretarlas
como propias. De acuerdo con el reporte de Anton Herzog, “Wahre und ausfiihrliche Geschichte
des Requiem von W. A. Mozart. Vom Entstehen desselben im Jahre 1791 bis zur gegenwirtigen
Zeit 1839” [Historia verdadera y ampliada del réquiem de W. A. Mozart. Desde su origen en 1791
hasta la época actual 1839], el réquiem se interpretd por vez primera en la abadia cisterciense de
Wiener-Neustadt, el 14 de diciembre de 1793, bajo la direccién de Walsegg. Véase Otto Erich
Deutsch, “Zur Geschichte von Mozarts Requiem” [Sobre la historia del réquiem de Mozart],
Osterreichische Musikzeitschrift, afio 19, cuaderno 2 (febero de 1964): 49-60.

2. Hermann Abert, “Mozarts kiinstlerisches Schaffen” [La creacién artistica de Mozart], en W A.
Mozart. Neubearbeitete und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns Mozart [Edicion nueva y ampliada del
Mozart de Otto Jahn], segunda parte, t. 11 (1783-1791) (Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1921), 117-142.

3. “Das Wesen des kiinstlerischen Schaffens hat die nichtkiinstlerische Menschheit von jeher
michtig angezogen. Sie pflegt sich je nach der eigenen Anlage mystische oder rationalistische Vors-
tellungen davon zu bilden, und auch der Mittelweg fehlt nicht: vielen Leuten gilt der eigentliche
Schépferakt als etwas der begrifflichen Deutung Entriicktes, die weitere Ausfiihrung des Geschaf-
fenen dagegen mehr oder minder als die Domine des Kunstverstandes, eine Scheidung, die, so
zaghaft sie meist auch durchgefiithre wird, doch in der Idee wiederum stark nach Rationalismus
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La respuesta a esta pregunta planteada por Abert no es univoca, y las posibles
respuestas sobre el proceso creativo de Mozart han sido analizadas por filéso-
fos, musicélogos, socidlogos, psicélogos, escritores y poetas en el transcurso
de los dltimos 200 afios.

“Carta a un tal barén von...”

Wolfgang Amadeus Mozart es uno de los compositores del siglo xviir més estu-
diados, gracias a testimonios y anécdotas de quienes lo conocieron, comenzan-
do con los de su viuda Constanze Maria Weber, y a una rica correspondencia.
No obstante, entre el epistolario y las anécdotas existe una sustancial diferen-
cia. Si bien a partir de las cartas se ha reconstruido con gran detalle la vida de
Mozart, las anécdotas han sido la fuente principal que nutre la leyenda del genio
creador. Esta distincién es importante, ya que el testimonio mds valioso para el
estudio del proceso creativo de Mozart serfa la explicacién misma del composi-
tor. Pero al parecer, Mozart nunca hablé en sus cartas sobre su proceso creativo,
ajustdndose simplemente a las circunstancias cotidianas y relaciones sociales.

En el siglo xx se ha puesto mayor énfasis en el estudio de las cartas de la fami-
lia Mozart, y en algunas obras incluso se ha publicado la reproduccién facsimil
de las mismas. Este estudio ha contribuido a identificar una serie de cartas de
dudosa procedencia, o incluso apdcrifas, y que en parte también han contri-
buido al mito mozartiano.

Una de estas cartas de “dudosa procedencia”, dirigida a un desconocido
“barén von...” presumiblemente escrita por Mozart durante su tltimo viaje
a Praga en 1791, ha sido desde su publicacion el centro de atencién de filso-
fos y musicélogos. Su interés se centra en el proceso de la creacién musical del
“genio”; del compositor que mentalmente percibe la obra musical ya termina-
da antes de escribirse. En la carta a este desconocido y gentil barén, Mozart
describe por primera vez su proceso de creacién, y considerando que podria
tratarse de un documento espurio, su estilo parece extremadamente pulido.

La carta la descubrié y publicé Friedrich Johann Rochlitz 4 el 23 de agosto de
1815 en el Allgemeine Musikalische Zeitung de Leipzig, bajo el titulo: “Schreiben

schmeckt. Der Kiinstler zieht zuerst die Phantasie, dann das Verstandestegister, und alles ist
in schonster Ordnung —wenn sich nur in dergleichen irrationellen Dingen so rasch Klarheit
und Ordnung schaffen lieen!”, en Abert, “Mozart kiinstlerisches Schaffen”, 117 (trad. del autor).

4. Friedrich Johann Rochlitz (1769-1842), critico, escritor y editor alemdn. En 1798 inicia como
editor del Allgemeine Musikalische Zeitung, que durante 5o afnos fue la revista musical mds influyente
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Mozarts an den Baron von...” 5 Tras una breve introduccién, Rochlitz asegu-
raba a sus lectores que este interesante e instructivo documento debia publi-
carse con exactitud diplomdtica. Muy pronto la carta alcanzé la celebridad y
durante las siguientes décadas fue objeto de frecuentes publicaciones y traduc-
ciones, asegurando su legitimidad.

La primera reimpresién de la carta data del 16 de noviembre de 1824, publica-
da por el Allgemeine Theaterzeitung,® en la que se confirma su autenticidad. Al afio
siguiente Schultz traduce la carta al inglés, bajo el titulo: “Letter of W. A. Mozart,
to the Baron v.” publicada en “An Unpublished Letter of Mozart” de la revista 75e
Harmonicon en noviembre de 1825. En una breve introduccién, Schultz afirma:

Presentamos a los lectores del Harmonicon la carta adjunta del gran Mozart, y debo
decirles que estoy en deuda por esta valiosa informacién a la amabilidad del Sr.
Moscheles. La autenticidad de este documento desde luego que estd completamente
establecida, y la carta misma porta tal evidencia de la autoria de Mozart, que no
queda la mds minima duda sobre esto a nadie, quien como yo mismo, ha tenido la
oportunidad de inspeccionar otras cartas del compositor. El original no tiene fecha,
pero un corresponsal vienés, a través del cual fue recibida, supone que ésta fue escrita
y enviada desde Praga en 1783. En cuanto a la traduccién, he tratado al méximo de
preservar el espiritu y el buen humor del original, pero sobre todo, de rendir una fiel
y literal traducciodn a las diferencias idiomdticas admisibles entre estas dos lenguas.”

de Europa. También fue director de la Leipzig Gewandhaus Orchestra. Estos dos puestos lo con-
solidaron como uno de los criticos més influyentes de su tiempo. Véase Friedrich Johann Rochlitz,
“Selbstbiographie. Zur Geschichte meines Lebens in Hinsicht auf Musik” [Autobiograffa. La historia
de mi vida en la musical, Allgemeine Musikalische Zeitung, nim. 65, 1843, 125-128; Maynard Solomon,
“The Rochlitz Anecdotes: Issues of Authenticity in Early Mozart Biography”, en Cliff Eisen, ed.,
Mozart Studies (Oxford: Clarendon Press, 1991), 1-59; J. Murray Barbour, “Allgemeine Musikalische
Zeitung. Prototype of Contemporary Musical Journalism”, Notes s, 2a. serie, nim. 3 (junio, 1948):
325-337; Martha Bruckner-Bigenwald, Die Anfinge der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung
(Hilversum: Knauf, 1938) [El inicio del Allgemeinen Musikalischen Zeitung de Leipzig].

s. Friedrich Johann Rochlitz, ed., “Schreiben Mozarts an den Baron von...” [Carta de Mozart
al barén von...], Allgemeine Musikalische Zeitung, afio 17, nim. 34, 23 de agosto de 1815, 561-66.

6. [Mozart, W. A.] “Schreiben W. A. Mozarts an den Baron...” [Carta de W. A. Mozart al
barén...], Allgemeine Theaterzeitung und Unterhaltungsblatt fiir Freunde der Kunst, Literatur und
des geselligen Lebens, Viena, martes 16 de noviembre de 1824, ntim. 138.

7. “In lying before the readers of the Harmonicon the subjoined letter of the great Mozart, I beg
to observe, that I am indebted for this valuable communication to the kindness of Mr. Moscheles.
The authenticity of this document being therefore fully established, and the letter itself bearing
such strong internal evidence of its being Mozart’s, there cannot remain the slightest doubt on
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El 30 de octubre de 1830, cinco afos después, la carta se publica en el diario
Der Aufmerksame,® aclarando que se tomé de los documentos de un tal Con-
rads von der Seeburg. La carta se vuelve a publicar nueve anos mds tarde en el
diario Humoristische Blitter del 25 de julio de 1839, con la siguiente introduc-
cién: “Teniendo la suerte de dar a conocer, con gran emocién, la siguiente re-
liquia del ilustre maestro, s6lo comentaremos, sin afén de afectar la impresién
total con alguna palabra ajena, que esta carta sin fecha probablemente haya
sido escrita en el otofio de 1790 en Praga.™

En 1845 el critico inglés Edward Holmes publica la carta en su obra: The
Life of Mozart, tomada de la traduccién de Schultz en The Harmonicon de 1825.
Y al igual que su traductor, Holmes afirma que el original de la carta estaba en
posesién del pianista bohemio Ignaz Moscheles, quien lo niega.” No obstante,
a pesar de las reiteradas publicaciones de esta carta, varias décadas antes de ser
excluida de la literatura “seria” sobre Mozart, Otto Jahn ™ puso en evidencia su

the subject with any one, who has, like myself, had an opportunity of inspecting other letters
of that composer. The original is without date, but a Vienna correspondent, through whom it
was received, supposes that it was written from Prague in 1783. As to the translation, I have taken
the utmost pains to preserve the spirit, and the good humor of the original, but, above all, to
render it as faithful and as literal as the idiomatic difference of the two languages would admit”,
en J. R. Schultz, “An Unpublished Letter of Mozart”, The Harmonicon, a Journal of Music 111,
ndm. 35 (noviembre, 1825): 198-200 (trad. del autor).

8. [Mozart, W. A.] “Schreiben Mozart’s an den Baron” [Carta de Mozart al barén...], Der
Aufmerksame [El atento], nim. 127, sdbado 23 de octubre de 1830.

9. “Indem wir nachfolgende unschitzbare Reliquie des verklirten Meisters durch den Druck
bekannt machen zu diirfen das Gliick haben, bemerken wir blof3, um den unfehlbaren Ein-
druck des Ganzen durch kein ferneres Wort zu beeintrichtigen, dass dieser Brief zwar ohne
Datum, wahrscheinlich aber im Herbst 1790 von Prag aus geschrieben sei”, en “Schreiben W. A.
Mozart an den baron...” [Carta de W. A. Mozart al barén...], Humoristische Blitter, nim. 30,
jueves 25 de julio de 1839; posteriormente la carta se volvié a publicar en los anales del segundo
afio de dicho periédico editado en 1840 por Theodor von Robbe, 233.

10. Edward Holmes, The Life of Mozart. Including his Correspondence (Londres: Chapman
and Hall, 1845), 320.

1. Otto Jahn (1813-1869), musicégrafo alemdn. La biografia de W. A. Mozart se publicé entre
1856 y 1859 en cuatro volimenes. En 1867 se edita en 2 volimenes, beneficiada por el catdlogo
de las obras de Mozart del botdnico Ludwig von Kéchel de 1862. En 1882 se publica la versién
en inglés en tres volumenes: Life of Mozart by Otto Jahn (Londres: Novello, Ewer & Co., 1882).
Véase A. Eichhorn, “‘Aus einem inneren Keim Idee entwickeln...” Zur Musikanschauung Otto
Jahns” [De una idea germen intrinseca a desarrollar [...] Sobre la visién musical de Otto Jahn],
Archiv fiir Musikwissenschaft 52 (1995): 220-235; R. Petzoldt, “Der Mozart-Biograph Otto Jahn”
[El bidgrafo de Mozart, Otto Jahn], Allgemeine Musikzeitung, ndm. 65, 1938, 408-409.
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autenticidad, al hablar en la tercera parte de su biografia de Mozart (Leipzig,
1858) sobre el mito de su genialidad, sobre su extraordinaria facilidad y veloci-
dad para escribir musica.

El ejemplo que toma Otto Jahn para cuestionar la veracidad de esta carta
es el testimonio de Constanze Maria Weber (de Nissen) sobre la composicién
de la obertura de la épera 1/ dissoluto punito; ossia il Don Giovanni, escrita en
Praga en 1787. De las anécdotas que relata la esposa heredera, publicadas por
Johann Rochlitz en el ntimero 19 del Allgemeine Musikalische Zeitung del 6 de
febrero de 1799, Otto Jahn cita el tercer relato de Constanze Maria:

En la vispera del estreno de Don Juan en Praga, cuando los ensayos generales ya habian
comenzado, Mozart le dijo a su esposa en la tarde que él queria escribir la obertura
durante la noche, y si podia ella prepararle un ponche y estar con él para mantener-
lo despierto. Y asi, ella le cont6 cuentos de la Limpara de Aladino, de Cenicienta, y
otros, que le hicieron reir hasta las ldgrimas. Sin embargo, el ponche le provocaba suefio
y se quedaba dormido cuando ella hacia una pausa. Sélo trabajé mientras ella le contaba
el cuento. Debido a la somnolencia, las frecuentes cabezadas y reinicios, el trabajo se
hizo tan dificil que su esposa le pidié dormir en el sofd, prometiéndole despertarlo en
una hora. No obstante, él dormia tan profundamente que ella no pudo hacetlo, y s6lo
lo desperté dos horas después. Eran las cinco de la mafiana. El copista estaba citado
a las siete, y la obertura se terminé a las siete. Alguien reconocerd las cabezadas y los

frecuentes reinicios en la musica de la obertura.”?

12. “Den vorlezten Tag vor der Auffithrung des Don Juan in Prag, als die Generalprobe schon
vorbey war, sagte er Abends zu seiner Frau, er wolle in der Nacht die Ouvertiire schreiben, sie
mdge ihm Punsch machen, und bey ihm bleiben, um ihn munter zu halten. Sie thats, erzihlte
ihm Mihrchen von Aladins Lampe, von Aschenputteln u. dgl., die ihn Thrinen lachen machten.
Der Punsch aber machte ihn so schlifrig, dafl er nickte, wenn sie pausierte, und nur arbeitete,
wenn sie erzihlte. Da aber diese Anstrengung, die Schlifrigkeit und das éfteren Nicken und
Zusammenfahren ihm die Arbeit gar zu schwer machten, ermahnte seine Frau ihn, auf dem
Kanapee zu schlafen, mit dem Versprechen, ihn iiber eine Stunde zu wecken. Er schlief aber
so stark, dafl sie es nicht iibers Herz brachte, und ihn erst nach zwey Stunden weckte. Dieses
war um § Uhr. Um 7 Uhr war der Kopist bestellt; um 7 Uhr war die Ouvertiire fertig. Einige
wollen das Nicken und das Zusammenfahren in der Musik der Ouvertiire erkennen”, en
Friedrich Johann Rochlitz, ed., “Biographie. Einige Anekdoten aus Mozarts Leben, von seiner
hinterlassenen Gattin uns mitgetheilt” [Biografia. Algunas anécdotas de la vida de Mozart que
su esposa heredera nos ha compartido]”, Allgemeine Musikalische Zeitung, nim. 19, 6 de febrero
de 1799, 289-91 (trad. del autor).
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Esta misma anécdota, con otros detalles, se relata también en la Biographie
W. A. Mozarts. Nach Originalbriefen, de Georg Nikolaus von Nissen,” segundo
esposo de Constanze Maria Weber viuda de Mozart. Sin embargo, Otto Jahn
pone en duda la veracidad de este anécdota, mencionando que:

Niemetschek, quien previamente ha sefialado con justicia que la obra de Mozart
siempre estaba lista en su cabeza antes de escribirla, no tenfa duda alguna de que la
obertura s6lo la escribia con premura, y no la componfa. Si su esposa crefa esto 0 no
es dudoso, ya que ella agrega ingeniosamente: “Alguien reconocerd las cabezadas y
los frecuentes reinicios en la musica de la obertura” —esto fue en verdad repitiéndose

e incluso parecia ingenioso. ™

Pero el mismo Franz Xaver Niemetschek,” quien también describe en su bio-
grafia la sorprendente facilidad de Mozart para componer, ejemplifica con este
mismo episodio de la obertura Don Giovanni la genialidad del compositor:

Mozart escribié esta Gpera en octubre de 1787 en Praga. La completa debia ensayarla
y estrenarla dos dias después; sélo faltaba la obertura. Sus amigos estaban en un
estado de gran agitacion que se incrementaba cada hora, y al parecer esto le divertia;
mientras mds incémodos se ponfan, mds alegre parecia Mozart. Finalmente, en la

13. Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W, A. Mozarts. Nach Originalbriefen, Sammlungen
alles iiber ihn Geschriebenen, mit vielen neuen Beylagen, Steindriicken, Musikbliittern und einem
Fac-simile, von Georg Nikolaus von Nissen; nach dessen Tode herausgegeben von Constanze Wittwe
von Nissen, friiher Wittwe Mozart [Biografia de W. A. Mozart, con cartas originales recolectadas,
todas escritas sobre él, con muchos anexos nuevos, litografias, ejemplos musicales y un facsimil,
de Georg Nikolaus von Nissen; edicién péstuma de Constanze viuda de Nissen, antes viuda de
Mozart] (Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1828), 520.

14. “Niemetschek, der vorher mit Recht bemerkt, daf§ ehe Mozart sich zum Schreibtisch
setzte, das Werk in seinem Kopfe schon ganz vollendet war, wird auch das rasche Aufschreiben
der Ouvertiire richtig beurteilt haben; ob auch die Frau Lifit sich bezweifeln, da sie ganz unbe-
fangen hinzusetzt: «Einige wollen das Nicken und Zusammenfahren in der Musik der Ouvertiire
erkennen», —was wirklich nachgesprochen und sogar geistreich gefunden ist”, en Otto Jahn,
W. A. Mozart, t. 111 (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1858), 421 (trad. del autor).

15. Franz Xaver Niemetschek (1766-1849) fue uno de los primeros criticos de musica en Praga.
Poco después de la muerte de Mozart, su viuda Constanze Maria doné documentos personales a
Niemetschek, quien en 1798 publica una monografia titulada: Leben des K. k. Kapellmeisters Wolfgang
Gottlieb Mozart nach Originalquellen beschrieben [Vida del maestro de capilla Wolfgang Gottlieb
Mozart sobre fuentes originales escritas]. Su biografia se reedité en 1808 y 1903. Véase Ernst Rychnov-
sky, ed., W A. Mozarts Leben nach Originalquellen beschrieben von Franz Niemetschek [Vida de W. A.
Mozart sobre fuentes originales escritas, de Franz Xaver Niemetschek] (Praga: T. Caussig, 1903), V-XI.
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vispera del estreno, cuando su frivolidad era ya suficiente, fue a su habitacién cerca de
la media noche y comenzé a escribir. En pocas horas completd esta admirable pieza
maestra, la cual los entendidos la ascendieron a un mayor rango que la obertura Die
Zauberflote [La flauta mégica]. Las copias estaban listas para el estreno, y la orquesta,
cuyas habilidades Mozart conocfa muy bien, tocd excelentemente bien a prima vista."®

Otto Jahn afirma que en un examen desprejuiciado de este relato se revelaria de
inmediato la ingenuidad de esta idea sobre la rapidez en la creacién, como un
signo de genialidad. Y no es ficil la tarea de comprender el proceso de creacién
de naturaleza artistica. Para ello, Otto Jahn cita la obra de Rochlitz, “Mozarts
guter Rath an Componisten” (1820),"7 sobre su método de trabajo, y agrega
que afortunadamente para este propdsito, a pesar de haber sido reacio a hablar
sobre si mismo o su composicién, Mozart dejé suficientes expresiones y algu-
nos rasgos caracteristicos que permiten reconstruir su individualidad a este res-
pecto, como por ejemplo, la “Carta al barén von...”: “Una importante pieza
que llama la atencidn es la carta de Mozart a un desconocido barén v., la cual,
como estd escrita, es probable que no contenga una sola palabra suya, pero en
esencia, su opinién es en parte compartida.”™®

Otto Jahn concluye a pie de pdgina que la carta como la conocemos no
puede ser de Mozart, pero anade con excesivo cuidado que no asume su total
invencién, ya que probablemente ésta fue originalmente de Mozart, pero que
fue retocada ‘@ posteriori”.”

16. “Mozart schriebe diese Oper im Oktober 1787 zu Prag; sie war nun schon vollendet, ein-
studirt, und sollte iibermorgen aufgefithrt werden, nur die Ouvertursinfonie fehlte noch. Die
dngstliche Vesorgnis seiner Freunde, die mit jeder Stunde zunahm, schien ihn zu unterhalten; je
mehr sie verlegen waren, desto leichtsinniger stellte sich Mozart. Endlich am Abende vor dem
Tage der ersten Vorstellung, nachdem er sich satt gescherzt hatte, gieng er gegen Mitternacht auf
seine Zimmer, fing an zu schreiben, und vollendete in einigen Stunden das bewundernswiirdige
Meisterstiick, welches die Kenner noch héher schitzen, als die Sinfonie der Zauberflste. Die
Kopisten wurden nur mit Miihe bis zur Vorstellung fertig, und das Opernorchester, dessen
Geschicklichkeit Mozart schon kannte, fihrte sie prima vista vortrefflich auf”, en Niemetschek,
Leben des k. K. Kapellmeisters Wolfgang Gortlieb Mozart, 55-56 (trad. del autor).

17. Friedrich Johann Rochlitz, “Mozarts guter Rath an Componisten” [Un buen consejo de
Mogzart a los compositores], Allgemeine Musikalische Zeitung, num. 18, 3 de mayo de 1820, 297-307
(también en Fiir Freunde der Tonkunst 11 [1830]: 281-327).

18. “Ein wichtiges Aktenstiick ist Mozarts Brief an einen nichtbekannten Baron v., in welchem
uns, so wie er gedruckt ist, wenn auch vielleicht nicht ganz seine Worte, doch wohl im Wesent-
lichen seine Meinung mitgeteilt ist”, en Jahn, W/ A. Mozart, 422 (trad. del autor).

19. Jahn, W A. Mozart, n. 7.



“CARTA A UN TAL

“Carta de W. A. Mozart al barén von ...”.
Con esta carta le regreso a usted, mi buen
Sr. Bardn, sus partituras, y si usted cree
que en mi cabeza hay mds ventanas * que
notas, se dard cuenta a continuacién por
mi carta, cémo esto ha sucedido. [...] No
obstante, con todo y esto a casa del diavolo;
pues ahora procedo a la parte mds dificil de
su carta, la cual desearia pasarla en silencio,
ya que mi pluma se niega a servirme. Adn
asi trataré, incluso ante el riesgo de que se
rfan de mi. Usted dice que le gustaria saber
sobre mi manera de componer, y qué método
sigo en la escritura de mis obras de cierta
extension, y no puedo decir mds sobre este
asunto que lo siguiente: yo mismo no lo
sé, y no puedo describirlo. Cuando estoy,
como ha sido, completamente conmigo
mismo, totalmente solo y de buen humor,
es decir, viajando en diligencia, o caminando
después de una buena comida, o durante
la noche cuando no puedo dormir; es en
estas ocasiones que mis ideas fluyen mejor
y son mds abundantes. De dénde y c6mo
llegan, no lo sé, y no puedo forzarlas.
Aquellas ideas que me agradan las retengo
en mi memoria, y me habitdo, como ya
he dicho, a tararearlas para mi mismo. Y
si contindo de esta manera, muy pronto
se me ocurre como puedo invertir este o
aquel trozo, cémo hacer un buen paté a las
reglas del contrapunto, y las sonoridades
de los diversos instrumentos, et caetera, et
caetera, et caetera. Todo esto enciende mi
alma, siempre y cuando no sea molestado,
y mi trabajo crece por si mismo, se meto-
diza y define, y toda la obra, aunque ésta
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Schreiben Mozarts an den Baron von...
Hier erhalten Sie, lieber, guter Herr Baron,
Thre Partituren zuriick; und wenn Sie von
mir mehr Fenster, *) als Noten finden, so
werden Sie wol aus der Folge abnehmen,
warum das so gekommen ist. [...] Doch
dieses a casa del diavolo; und nun komme
ich auf den allerschwersten Punkt in Threm
Briefe, und den ich lieber gar fallen liess,
weil mir die Feder fiir so was nicht zu
Willen ist. Aber ich will es doch versuchen,
und sollten Sie nur was zu lachen darin
finden. Wie nimlich meine Art ist beym
Schreiben und Ausarbeiten, von grossen
und derben Sachen nimlich. Ich kann
dartiber wahrlich nicht mehr sagen, als das;
denn ich weiss selbst nicht mehr, und kann
auf weiter nichts kommen. Wenn ich recht
fiir mich bin und guter Dinge, etwas auf
Reisen im Wagen, oder nach guter Mahlzeit
beym Spazieren, und in der Nacht, wenn
ich nicht schlafen kann: da kommen mir
die Gedanken stromweis und am besten.
Woher und wie, das weiss ich nicht, kann
auch nichts dazu. Die mir nun gefallen,
die behalte ich im Kopfe, und summe sie
wol auch vor mich hin, wie mir Andere
wenigstens gesagt haben. Halt” ich das
nun fest, so kommt mir bald Eins nach
dem Andern bey, wozu so ein Brocken zu
brauchen wire, um eine Pastete daraus
zu machen nach Contrapunkt, nach Klang
der verschiedenen Instrumente, et caetera,
et caetera, et caetera. Das erhitzt mir nun
die Seele, wenn ich namlich nicht gestort
werde; da wird es immer grosser; und ich
breite es immer weiter und heller aus; und
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sea larga, resulta casi lista en mi mente,
de tal manera que la abarco en un solo
momento como a un hermoso cuadro o a
una bella persona, y la escucho en mi ima-
ginacién no sucesivamente como ésta debe
expresarse después, sino inmediatamente,
como si fuera en su totalidad. Toda esta
invencién, todo este producto, sucede en
mi como en un placentero y vivido sueno.
Incluso la escucha real de tout ensemble es,
después de todo, lo mejor. Lo que ha sido
producido no lo olvido fécilmente, y esto
es posiblemente el mejor regalo que me ha
dado nuestro Sefor Dios, a quien agradezco
por ello. Cuando procedo a escribir mis
ideas, saco de la bolsa de mi memoria, si
se puede usar tal expresion, aquellas que
previamente han sido recolectadas en ella
de la manera que he mencionado. Por esta
razdn, ponerlo sobre el papel es bastante
rdpido, y todo estd, como ya lo he dicho,
totalmente terminado, y raramente difiere
en el papel de lo que fue en mi imagina-
cién. En esta ocupacidn, sin embargo, no
puedo ser molestado; y pase lo que pase a
mi alrededor sigo escribiendo, e incluso
hablando, pero sélo de gallinas y gansos,
o de Gretely Biirbel,** o ese tipo de cosas.
Pero porqué mi produccién toma esa forma
en mis manos, esa particular forma y estilo
que las hace mozartianas y diferentes de las
obras de otros compositores, es probablemen-
te debido a la misma causa que mi nariz
sea medio larga, o medio aguilena, esto es,
lo que la hace mozartiana y diferente a las
de otras personas. Por eso realmente no
hay un estudio u objeto de originalidad; y

das Ding wird im Kopfe wahrlich fast fertig,
wenn es auch lang ist, so dass ichs hernach
mit Einem Blick, gleichsam wie ein schénes
Bild oder einem hiibschen Menschen, im
Geiste iibersehe, und es auch gar nicht nach
einander, wie es hernach kommen muss, in
der Einbildung hére, sondern wie gleich
alles zusammen. Das ist nun ein Schmauss.
Alles das Finden und Machen gehet in mir
nur, wie in einem schonstarken Triume vor:
aber das Ueberhéren, so alles zusammen, ist
doch das Beste. Was nun so geworden ist,
das vergesse ich nicht leicht wieder; und das
ist vielleicht die beste Gabe, die mir unser
Herrgott geschenkt hat. Wenn ich nun
hernach einmal zum Schreiben komme, so
nehme ich aus dem Sack meines Gehirns,
was vorher, wie gesagt, hineingesammelt ist.
Darum kdmmt es hernach auch ziemlich
schnell aufs Papier; denn es ist, wie gesagt,
eigentlich schon fertig, und wird auch
selten viel anders, als es vorher im Kopfe
gewesen ist. Darum kann ich mich auch
beym Schreiben stéren lassen: ich schreibe
doch; kann auch dabey plaudern, nimlich
von Hiihnern und Giinsen, oder von Gretel
und Birbel u. dgl.**) Wie nun aber iiber
dem Arbeiten meine Sachen tiberhaupt eben
die Gestalt oder Manier annehmen, dass sie
mozartisch sind, und nicht in der Manier
irgend aines Andern: das wird halt eben so
zugehen, wie, dass meine Nase eben so gross
und herausgezogen, dass sie mozartisch und
nicht wie bey andern Leuten geworden ist!
Denn ich lege es nicht auf Besonderheit
an, wiisste die meine auch nicht einmal
niher zu beschreiben; es ist ja aber wol
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deberia, de hecho, ser incapaz de describir
en qué consiste lo mio, aunque creo que
es completamente natural que aquellas
personas que son conscientes de su apa-
riencia individual, y de si mismos, también

estdn organizadas de diferente forma de los

blos natiirlich, dass die Leute, die wirklich
ein Aussehen haben, auch verschieden von
einander aussehen, wie von aussen so
von innen. Wenigstens weiss ich, dass ich
mir das Eine so wenig, als das Andere selbst

gegeben haben. [...].

otros, tanto externa como internamente.
Finalmente, yo sé que no estoy constituido

ni de una, ni de otra forma.>°

La carta ha sobrevivido a pesar de los claros indicios de ser apécrifa, por el uso
del dialecto, sin fecha precisa, y la falta de un original firmado. No obstan-
te, a pesar de su descalificacion, esto no ha sido obstdculo para que filésofos,
historiadores y musicélogos la citen como ejemplo de la creacién artistica del
inconsciente, o suprapersonal mds alld del egocentrismo. De la carta en cues-
tién, que al parecer no ha sido publicada en castellano, citamos el siguiente
fragmento mds importante.

En la edicién de Otto Jahn de la biografia reestructurada y ampliada, reali-
zada por Hermann Abert en 1920-1921, la carta no se incluyd, y se afirma que
Mozart nunca comenté sobre el proceso de su creacidn artistica. Abert sefiala
que la supuesta carta al “gentil barén” contiene una estipida habladuria sobre
el proceso creativo.

Estas historias de manera tipica y caprichosa combinan la admiracién y la pasién
por el sensacionalismo, al igual que las personas comunes tratan de explicar-
se la creacién del genio, pareciéndoles admirable y extrafia. [...] Constantemente se
revela la inevitable trivialidad tras la creacién de la imagen de Mozart —“del prodigio”,
que se demuestra atin antes de que Rochlitz mostrara la célebre carta de Mozart al
“gentil y buen sefior Barén”, la cual constantemente fue publicada como “inédita”
en una multitud de copias que se distribufan de mano en mano. Con las cualidades
que aqui se le atribuyen a Mozart, podria ahora mostrarse en cualquier teatro de
feria como un “fenémeno musical”. **

20. Rochlitz, ed., “Schreiben Mozarts”, 561-66. [* Se refiere al signo #; ** diminutivos de Mar-
garethe y Bdrbara] Notas de J. R. Schultz en la traduccidn inglesa: (J. R. Schultz, “An Unpublished
Letter of Mozart”, The Harmonicon, a Journal of Music, 111, ntm. 35 [noviembre, 1825]: 198-200).

21. “Diese aus Bewunderung und Sensationsluft seltsam gemischten Geschichten sind typisch
fiir die Art, wie der Alltagsmensch sich zu erkliren sucht. [...] Wie zihe das Banausentum an dem
von ihm selbst zurechtgeschnitten Bilde des musikalischen ,Wundermannes* Mozart festhilt,
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En su articulo “Spurious Mozart Letters”, Otto Erich Deutsch afirma que
Rochlitz bien podria ser el autor de la carta, ya que él estaba idealmente califica-
do para realizar esta tarea.?* Se sabe que Rochlitz conocié personalmente a Mozart
el 22 de abril de 1789 en Leipzig, durante su viaje por el norte de Alemania.*

Nueve afios més tarde Rochlitz inicia en los primeros niimeros del Allgemeine
Musikalische Zeitung la publicacién de los Verbiirgte Anckdoten aus Wolfgang
Gortlieb Mozarts Leben, una recopilacién de anécdotas y testimonios “veridi-
cos” sobre la vida de Mozart, que concluye en mayo de 1801.>¢ Pero ademis de
haber conocido personalmente a Mozart, Rochlitz habia establecido contac-
to con muchas personas que lo conocieron, y entre ellas a la mds importan-
te, Maria Constanze Weber, viuda de Mozart. En el primer niimero sobre las
anécdotas del Allgemeine Musikalische Zeitung, Rochlitz escribe:

Para que el publico reciba una garantia de la veracidad de mis relatos [...], yo firmo
con mi nombre y les recuerdo que personalmente conoci a Mozart durante su estancia
en Leipzig, y que tomé parte en la mayoria de las reuniones de amigos que visitaron al
artista y que eran de aquel tipo que, como el mismo Mozart se expresaba, “le permitia
tramar algo con la gente”; y posteriormente entré en contacto personal con su esposa
y con varios amigos cercanos, y conversé frecuente y suficientemente con ellos sobre
los detalles del compositor ya muerto, y les pedi comprobar, corregir o negar todo
aquello que yo sabfa sobre é1.5

beweist ein schon zu Rochlitz’ Zeiten im Umlauf befindlicher unechter Brief des Meisters an
einem ,lieben, guten Herrn Baron® der seitdem immer wieder von Zeit zu Zeit als ,,ungedrucke*
verdffentlicht wurde und in zahlreichen Abschriften im Privatbesitz sein Wesen treibt. Mit den
ihm hier zugeschriebenen Eigenschaften konnte sich Mozart noch heute anstandslos in jedem
Tingeltangel als ,musikalisches Phinomen® sehen lassen”, en Abert, “Mozarts kiinstleriches
Schaffen”, 123 (trad. del autor).

22. Otto Erich Deutsch, “Spurious Mozart Letters”, The Music Review XXIV (1964): 121.

23. Véase Abert, “Mozarts kiinstleriches Schaffen”, 627; Nissen, Biographie W. A. Mozarts, s27.

24. Friedrich Johann Rochlitz, ed., “Anekdoten aus Wolfgang Gottlieb Mozarts Leben, ein
Beitrag zur richtiger Kenntnis dieses Mannes als Mensch und Kiinstler von Friedrich Rochlitz”
[Auténticas anécdotas de la vida de Wolfgang Gottlieb Mozart, una aportacién al buen conoci-
miento de este hombre como persona y artistal, Allgemeine Musikalische Zeitung, nim. 19, 10
de octubre de 1798.

25. “Damit aber dass Autorititen in solchem Fallen nicht mit Unrecht liebende Publikum fiir
die Wahrheit meiner Erzihlungen so viel Biirgschaft erhalte, als ich zu geben im Stande bin — (die
Wahrheit der Bemerkungen stehet oder féllet durch sich selbst —): so unterzeichne ich mich mit
meinem Namen, und erwihne dabey, daff ich Mozarten, bey seinem Aufenthalte in Leipzig, personlich
kennen lernte; daff ich an den meisten Gesellschaften, in die der Kiinstler dort kam, und die von der
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Sin embargo, parece ser que no todas las anécdotas escritas por Rochlitz son
reales, ya que no todas las personas con las cuales conversé sobre Mozart
le dijeron la verdad. Los mitos sobre el incégnito contratista del réquiem
(Walsegg), o su increible productividad, probablemente se deben a la fantasia
de la misma Maria Constanze, quien afirmaba que Mozart “escribia la ma-
sica de la misma manera que escribfa las cartas”.?

El genio creador del romanticismo

Como prueba de la capacidad intelectual de Rochlitz como autor de la car-
ta de “Mozart”, Maynard Solomon afirma que él combinaba su talento como
novelista y escritor de historias cortas y cuentos, con un serio conocimiento
de la filosofia y la estética romdntica.”” Siendo un kantiano en sus primeros
afios, Rochlitz publicé en 1796 una obra sobre el arte y la filosofia prictica.?®
Dos afios mds tarde public6 en Der neue Deutsche Merkur un articulo sobre la
conveniente utilizacién de la materia musical.?® En 1815, simultdneamente con
la supuesta composicién de la “Carta a un tal Barén von...”, Rochlitz preparé
una antologia de citas de filosofia cldsica y contempordnea sobre la creativi-
dad musical, tituladas: “Analekten fiir Kiinstler, Kunstrichter, Kunstfreunde”.3°

La descripcién de Rochlitz sobre el proceso creativo de Mozart, segiin
Solomon, fue el eco de la nocién central de la estética del romanticismo, en la

Artwaren, daf§ ,sich Etwas mit den Leuten anfangen lief3,“ wie sich Mozart ausdriickte, Theil hatte;
und daf§ ich spiterhin seiner Gattin und verschiedener vertrauter Freunde Mozarts — persénliche
Bekanntschaft machte, mit ihnen tiber den damals schon Verstorbenen oft und ausfiihrlich genug
sprach, und mir alles, was ich von ihm wuflte, bestitigen, berichtigen oder widerlegen lief}”, en
Friedrich Johann Rochlitz, ed., “Anekdoten aus Wolfgang”, 19-20 (trad. del autor).

26. Erich Hertzmann, “Mozart’s Creative Process”, The Musical Quarterly 43, num. 2 (abril,
1957): 187-200.

27. Maynard Solomon, “On Beethoven’s Creative Process: A Two-Part Invention”, Music ¢
Letters 61, ntims. 3 y 4 (julio-octubre, 1980), 272-283.

28. Friedrich Johann Rochlitz, Blick in das Gebiet der Kiinste und der praktischen Philosophie
[Una mirada al campo del arte y la filosofia prictica] (Gotha: Derthes, 1796).

29. Friedrich Johann Rochlitz, “Rhapsodische Gedanken iiber die zweckmiflige Benutzung
der Materie der Musik” [Pensamientos rapsddicos sobre la conveniente utilizacién de la materia
musical], Der neue Deutsche Merkur, t. 3, 1798, 153-171.

30. Friedrich Johann Rochlitz, “Analekten fiir Kiinstler, Kunstrichter, Kunstfreunde” [Anto-
logfa de citas para artistas, criticos y amigos del arte], Allgemeine Musikalische Zeitung, afio 17,
nam. 42, 697-702; nim. 43, 713-717; NUM. 44, 729-735; nUM. 45, 745-750, publicaciones de 1815.
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que el artista creaba sus obras al igual que el gusano de seda produce su seda,
automdticamente, de manera intuitiva y sin esfuerzo consciente. Mozart podia
componer en cualquier momento, de dia o de noche; era capaz de compo-
ner jugando billar, o viajando en diligencia. Nada podia distraerlo. Un genio
musical al que el hambre de invencién le era desconocida, y componer musica
continuamente era sélo un problema de selectividad. Era increible su seguridad
en si mismo, su fertilidad e ingeniosidad, resolviendo cualquier problema antes
de que apareciera. Si se presentaba mds de una solucién en su mente de forma
simultdnea, no le era dificil tomar una eleccién y realizarla sin ninguna duda.

Para los filésofos romdnticos la inspiracién no sélo debia dirigirse por el
juicio y la razén. El poeta Novalis (Friedrich von Hardenberg) afirmaba que
la creacion consiste en una “doble actividad de creacién y comprensién, unida
en un solo momento; una mutua perfeccién de imagen y concepto”’' Pero la
nocién de la creacién inconsciente, “el instituto del juego” kantiano de Johann
Christoph Friedrich Schiller, y la idea neoplaténica de la intuicién visionaria
de Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, encontraron su mds popular for-
mulacién en la imagen del artista espontdneo en estado inocencia, en comple-
ta comunién con lo divino, trasmutando su experiencia en el diseno perfecto,
o en el sonido extasiado.3* Es por eso que el punto de partida de la invencion
de Rochlitz fue describir a Mozart creando en un suefio y sin esfuerzo algu-
no, bajo la visién romdntica del siglo x1x. Las ideas expresadas en la carta de
Rochlitz se basan en la idea romdntica del genio creador.’?

La actitud romdntica consiste en un sentimiento de afliccion siempre insa-
tisfecho que se halla en contraste con la realidad, y que aspira a algo mds, siem-
pre escapandosele. El sentimiento romdntico estd por encima de la razén, y en la
sensibilidad romdntica predomina el amor por la irresolucién y la ambivalencia,
la inquietud y el desasosiego que se complace en si mismo y en si mismo se ago-
ta. Un deseo que jamds puede lograr su propia meta, porque no la conoce y no
quiere, o no puede conocerla. Es la busqueda del deseo. Es un desear el desear.
Un deseo sin sentido como algo inextinguible que halla en si mismo su propiay

31. Novalis, Gesammelte Werke, Carl Seelig, ed., t. 5 (Zarich: Herrliberg, 1946), 247-248 (citado
en: Solomon, “On Beethoven’s Creative Process”, 277).

32. Véase Giovanni Reale y Dario Antiseri, Historia del pensamieno filosdfico y cientifico, t. 111
(Barcelona: Herder, 1995), 51; Johann Cristoph Friedrich Schiller, Escritos sobre estética (Madrid:
Tecnos, 1991), 55-64; Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Filosofia del arte (Madrid: Tecnos,

1999), 495-506.
33. Véase Solomon, “On Beethoven’s Creative Process”, 276-277.
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plena satisfaccién. El romdntico experimenta en la bisqueda del deseo una sed
de infinito, y lo que en realidad ansfa es el infinito. Lo infinito es el sentido y la
raiz de lo finito. En este punto la filosoffa y el arte coinciden. La filosofia debe
captar y mostrar el nexo entre lo infinito y lo finito, mientras el arte debe lle-
varlo a cabo; la obra de arte es lo infinito que se manifiesta a través de lo finito.

La naturaleza asume una importancia fundamental y se libera de la con-
cepcién mecanicista ilustrada. Es la vida que crea eternamente; es un orga-
nismo que se asemeja al organismo humano. La fuerza de la naturaleza es la
fuerza misma de lo divino. El sentido de pertenencia al uno-todo. El todo que
se refleja en el hombre, y el hombre que se refleja en el todo. Asi, el genio y
la creacién artistica son elevados a suprema expresion de lo verdadero y absolu-
to. Para Novalis el genio se convierte en el “instinto mdgico”. Es la inconsciente
actividad productora del “yo” que engendra el “no yo”. Es la “piedra filosofal”
del espiritu, aquello que puede convertirse en todo.>* La naturaleza posee un
instinto artistico: por eso resulta ocioso distinguir entre naturaleza y arte. Sin
genialidad no existiriamos todos nosotros. En todo es necesario el genio, y el
poeta comprende la naturaleza mejor que el cientifico.

Friedrich Schelling transformara el arte en el 6rgano supremo de la sabidu-
rfa trascendental. En la relacion entre arte y filosofia se plantea la cuestién de lo
esencial y supremo en la obra de arte, que son verdad y belleza; ambas igualmente
incondicionadas, auténomas e independientes entre si. Pero ademds de la verdad
suprema y absoluta, existe una verdad relativa, ilusoria y efimera, ya que se refie-
re a las cosas temporales, sujetas a las leyes de la causalidad. Frente a ellas existen
las ideas eternas e inmutables, los arquetipos que trascienden al intelecto finito.

Las cosas finitas s6lo resultan imperfectas desde la perspectiva del tiempo,
ya que es en el tiempo donde todo se desvanece. La belleza es la mayor per-
feccién de las cosas, es su expresién de perfeccion orgdnica misma. Una cosa
es bella en la medida en que se sustrae del tiempo y se relaciona con su idea,
con su arquetipo, con la sustancia misma de la cosa, que no cambia y que por
tanto, es absolutamente verdadera. La verdad sin belleza se reduce a una ver-
dad relativa, y la belleza sin verdad se rebaja a la habilidad en la ejecucién y al
aspecto sensible, opacando el esplendor de la naturaleza eterna.

La idea del arte como revelacién de lo absoluto es la idea del genio romén-
tico, del artista que se convierte en genio, el hombre de excepcidn ante quien
se devela lo absoluto. Es el hombre que hace uso extraordinario de su imagi-

34. Véase Reale y Antiseri, Historia del pensamiento filosdfico y cientifico, t. 11, 41; Novalis,
Gérmenes o fragmentos, trad. Jean Gebser (México: Séneca 1942; Sevilla: Renacimiento, 2006).
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nacién, resolviendo asi contradicciones irresolubles para el entendimiento. El
genio sintetiza lo consciente e inconsciente, dando forma a lo que de otra mane-
ra serfa un caos imposible de comprender. El arte crea en lo particular de cada
obra un mundo absoluto que se perfecciona dentro de su finitud, poniendo
limites al caos informe de la infinitud. La belleza es esa sintesis plena de lo par-
ticular y lo universal, que resplandece en el limite entre el caos y la forma. Por
eso el arte no puede ser obra unicamente de la razén que excluye la excepcién
y lo particular ni del intelecto, que define y separa al mundo. El arte es sélo
producto de la imaginacién y la fantasia.’s

Filosofia del inconsciente

Basado en esta nocién central de la estética del romanticismo, en la que el artis-
ta crea sus obras al igual que el gusano de seda produce su seda, automdtica-
mente, de manera intuitiva y sin esfuerzo consciente, el filésofo alemdn Eduard
von Hartmann cita el caso del proceso creador de Mozart en su filosofia del
inconsciente, Philosophie des UnbewufSten. Hartmann se refiere concretamente
a la anécdota de la obertura Don Giovanni, que cita como ejemplo de la psico-
génesis del juicio estético y la produccién artistica, esto es, el paso de la recepcion
pasiva de la belleza, a su produccidn activa.

Para Hartmann “el juicio estético es un juicio establecido empiricamen-
te, pero tiene su fundamento en la sensacién estética, cuyo origen recae ente-
ramente en el inconsciente”.® Segiin Hartmann la facultad sensorial de la
imaginacién y la fantasia se manifiesta, en su mds amplio sentido, en diferen-
tes grados de intensidad en las personas. En el mds alto grado de la imagina-
cién las imdgenes y sonidos pueden representarse sin esfuerzo, vividamente, y
fijarse o manipularse a voluntad. Pero estas imdgenes o sonidos de la imagina-
cién pueden no ser tan vividos y claros como lo son en la impresién sensorial,
pero si compuestos a placer en el campo oscuro de la visién (audicién) que se
llena con sensaciones o impresiones externas.

35. Véase Reale y Antiseri, Historia del pensamiento filosdfico y cientifico, t. 111, 79-95; Schelling,
Filosofia del arte, 25-275.

36. “das dsthetische Urtheil ein empirisch begriindetes Urtheil sei, seine Begriindung aber in
der 4sthetischen Empfindung habe, deren Entstehungsprocess durchaus in’s Unbewusste falle”,
en Eduard von Hartmann, Philosophie des Unbewufiten, [Filosofia del inconsciente] primera parte
(Berlin: Carl Dunckers Verlag, 1869), 238 (trad. del autor).
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Miés adelante, toda la composicidn, series de muchas figuras, o elaboradas compo-
siciones orquestales, pueden ser llevadas sobre una simple idea por meses sin perder
su definicién, como sabemos de Mozart, que nunca registré sus composiciones en el
papel hasta que necesariamente lo conducian a ello, por eso siempre escribid las partes
orquestales sin el score (por ejemplo, la obertura de “Don Juan”), y en este trabajo,

mecdnico para él, incluso decia tener concebida otra composicién al mismo tiempo.3

Hartmann afirma que la experiencia nos demuestra que no existe un verdade-
ro genio, si éste no posee estas facultades intuitivas en alto grado, al menos en
su propio campo. Sobre todo en épocas anteriores, como en la Antigiiedad o la
Edad Media, cuando la intuicién era practicada y cultivada, y no se encontra-
ba todavia mediada por la razén. Cuando el hombre estaba ain mds entregado
y rendido sin reservas a Dios, susurrando su genio, como fueron santos, mér-
tires, profetas y misticos. Asimismo fue entre los artistas, inspirados y bende-
cidos con la intuicién. Platén lo menciona en el Fedro, como un don divino
otorgado por las musas; y en Roma Cicerén llamaba a la inspiracién poética
Sfuror poeticus. En tiempos modernos Shaftesbury mencionaba al enthusiasm
como el origen de todo lo verdadero, grande y bello.®

Las obras de arte creadas por el talento ordinario, afirma Hartmann, son
producidas por medio de seleccion racional, o combinaciones guiadas por el
Juicio estético. En este punto se encuentran los diletantes ordinarios y la mayo-
ria de los artistas profesionales. Por estos medios, basados en rutinas técni-
cas, se puede posiblemente componer algo excelente, pero nunca se puede
aspirar a algo realmente grande, a algo que sobrepase el conocido surco de la
imitacién que no produce ninguna obra original. Aqui todo estd hecho con
la eleccidn consciente, esperando el divino frenesi, el soplo vivificante del in-
consciente que aparece ante la conciencia como una elevada e inexplicable
sugestion, la cual se comprende forzosamente como un hecho sin la posibili-
dad de desentrafar sus leyes.

37. “Es kénnen ferner ganze Compositionen, Aufziige von vielen Figuren, oder im Detail
ausgearbeitete Orchestercompositionen monatelang bloss in der Vorstellung herumgetragen
werden, ohne an Schirfe zu verlieren, wie man von Mozart weiss, dass er immer erst dann seine
Compositionen zu Papier gebracht hat, wenn ihm das Feuer auf die Nigel brannte, dann aber auch
oft die einzelnen Orchesterstimmen ohne Partitur niedergeschrieben hat (z. B. bei der Don Juan-Ou-
vertiire) und ihm diese Arbeit doch noch so mechanisch gewesen ist, dass er dabei andere Com-
positionen concipirt haben soll”, en Hartmann, Philosophie des UnbewufSten, 239 (trad. del autor).

38. Véase Anthony Ashley Cooper Lord of Shaftesbury, A Letter Concerning Enthusiasm, to My
Lord... (Londres, 1708) (Carta sobre el entusiasmo, trad. Agustin Andreu [Barcelona: Critica, 1997]).
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La combinacién consciente puede en el curso del tiempo adquirirse por el
esfuerzo de la voluntad consciente, la dedicacién, la insistencia, y la prictica.
“La creacién del genio es una concepcién involuntaria y pasiva; no viene con la
formal busqueda, sino es completamente inesperada, como si cayera del cielo,
en viajes, en el teatro, en una conversacién, en todas partes donde es al menos
esperada, y siempre momentdnea e instantdnea.”

Hartmann afirma que en la combinatoria consciente se trabaja laboriosa-
mente los pequenos detalles, y gradualmente se construye un todo con dolorosos
titubeos, vacilaciones y quebrantos de cabeza. Todo ello con frecuentes reproba-
ciones y cambios de partes aisladas. En oposicién a esto, la creaciéon del genio
concibe el todo como un solo molde, como un regalo de los dioses sin esfuer-
zo alguno y los detalles deben esperar, ya que la mente humana es demasiado
estrecha para obtener no més que la mayor impresion general del todo en un
solo instante.

Los procedimientos combinatorios del artista comtn, que busca la uni-
dad total de la obra por medio de laboriosas adaptaciones y experimentacio-
nes en detalle, nunca cumple su propésito, a pesar de toda su laboriosidad,
pero siempre le permite en su trabajo constructivo el conglomerado de los
detalles més visibles.

El genio, en virtud de la creacién desde el inconsciente, tiene, en la necesaria perti-
nencia y mutua relacién de las diferentes partes, una unidad tan perfecta, que sélo
puede ser comparada con la unidad natural de un organismo, que como la primavera,
surge del inconsciente. Estos fenémenos se han confirmado por todos los genios

genuinos, quienes han intuido y comunicado su auto-observacién al respecto.#°

En este punto, Hartmann hace referencia, y cita a pie de pdgina la supuesta
“Carta de W. A. Mozart a un tal barén von...”, que toma de la biografia escri-

39. “Die Conception des Genies ist eine willenlose leidende Empfingnis, sie kommt jhm beim
angestrengtesten Suchen gerade nicht, sondern ganz unvermuthet wie vom Himmel gefallen, auf
Reisen, im Theater, im Gesprich, iiberall wo er sie am wenigsten erwartet und immer plétzlich
und momentan.”, en Hartmann, Philosophie des UnbewnfSten, 241 (trad. del autor).

40. “Das Genie hat vermége der Conception aus dem Unbewussten eine in der Unentbehr-
lichkeit, Zweckmissigkeit und Wechselbeziehung aller einzelnen Theile so vollkommene Einheit,
dass sie sich nur mit der ebenfalls aus dem Unbewussten stammenden Einheit der Organismen
in der Natur vergleichen lisst. Diese Erscheinungen werden von allen wahrhaften Genies, die
dariiber Selbstbeobachtungen angestellt und mitgetheilt haben, bestitigt”, en Hartmann, Phi-
losophie des UnbewnfSten, 241 (trad. del autor).
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ta por Otto Jahn: “Uno de los mds puros genios, por ejemplo, posiblemente
influenciado por la reflexién, y al mismo tiempo completamente honesto y de
naturaleza infantil, fue Mozart, que expresa él mismo en una carta de manera
excepcional con respecto a su produccién artistica.”#"

Como confirmacién de este ejemplo, Hartmann cita también el caso de
Schiller, que el propio poeta expresa de manera admirable en su poema “Das
Gliick”, sobre el patente contraste entre la facilidad del genio creador de
Goethe, y su propio trabajo reflexivo. Hartmann afirma que el inconsciente
no se equivoca ni duda en la produccién artistica. El inconsciente no necesita
del tiempo para comprender y captar los resultados, ya que se encuentra fue-
ra del tiempo, y no se equivoca, porque no se relaciona con la memoria. Es un
puro espiritu. En el inconsciente, voluntad e imaginacién se encuentran en una
unidad indivisible. Su dnica actividad consiste en la voluntad, y su contenido
es la imaginacién atemporal inconsciente. Para Hartmann el inconsciente es
la Gnica fuente de la creatividad.

El voluntarismo

Al inicio del siglo xx, el filésofo ruso Nikoldi Loski#* retoma el ejemplo de la
“Carta al barén von...” de Mozart, en su tesis doctoral de la Universidad de
San Petersburgo, titulada: “Fundamentos de psicologia desde el punto de vista
del voluntarismo”.4 En esta obra, Loski desarrolla una serie de cuestiones fun-
damentales para la psicologia de su tiempo desde el punto de vista del volunta-

41. “Eines der reinsten, d. h. méglichst wenig durch Reflexion beeinflussten Genies, und
zugleich eine grundehrliche kindliche Natur war Mozart, welcher sich in einem Briefe (s. Jahn's
Mozart Bd. III. S. 423-425) in folgender denkwiirdigen Art iiber sein kiinstlerisches Produciren
dussert:...”, en Hartmann, Philosophie des Unbewuften, 241-42, n.* il. 111, 423-435.

42. Nikoldi Loski (Kaslava, Letonia 1870-Parfs, Francia 1965), filésofo ruso. Considerado el
representante del intuicionismo en Rusia y un pionero del personalismo en Europa, fue expulsado
de la Unién Soviética en 1922 junto al filésofo Nikoldi Berdidyev. Su vasta obra filoséfica incluye
més de una veintena de libros. Véase N. O. Loski, Erinnerungen. Lebensweg eines Philosophen
[Recuerdos: vida y camino filoséfico], prélogo y comentarios de B. N. Lossky (Munich: Wilhelm
Fink Verlag, 1968); y, Nikoldi Loski y Arturo Garcia Gémez, “El sonido como peculiar reino de
la vida”, Devenires. Revista de Filosofia y Filosofia de la Cultura, ano XIV, nim. 27 (2013): 96-114.

43. Nikoldi Loski, O3ro6Hb1Ie yuenus ncuxonoeuu ¢ mouku 3penust gomonmapusma (Funda-
mentos de psicologia desde el punto de vista del voluntarismo). Notas de la Facultad Histérico-
Filolégica de la Universidad Imperial de San Petersburgo, parte 1, xvii (San Petersburgo: Tipografia
de M. Stasjulevich, 1903/SPb, 1911).
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rismo, es decir, del estudio de la vida espiritual relacionada con la conciencia
individual, con base en el sentido directo del “yo” que transcurre en los actos
volitivos. Estos actos volitivos son en esencia la tipica forma de los procesos de
la conciencia. En otras palabras, Loski afirma que la vida, el “yo”, no es un
estado de la conciencia, sino sélo aspiraciones hacia un objetivo, actos, accio-
nes y comportamientos.

En el noveno y tltimo capitulo de esta obra, Loski analiza los rasgos esen-
ciales del cardcter, que caracteriza como el cimulo de particularidades
dados en la personalidad que lo distinguen de otras, y que se concentran en
el “yo”. Loski define al “yo” como “la sustancia que conoce directamente todo
nuestro estado, asi como nuestros actos condicionados por nuestras aspiracio-
nes, y que constituyen los elementos de nuestra vida espiritual”.#* Mediante el
“yo”, afirma Loski, se dibujan todos los aspectos de la vida espiritual.

En su clasificacién de los actos volitivos que determinan a la personali-
dad, Loski afirma que toda conciencia individual es el resultado de la coope-
racién de muchos “yo(s)”, y por ello en cada persona se forma un complejo
sistema de relaciones de “mis” estados emocionales reforzados con fragmentos
de otros “yo(s)”. En ellos se encuentran desde los mds simples elementos de la
vida espiritual, como las sensaciones, hasta los mds complejos, como la crea-
cién intuitiva en el momento de la inspiracién, o la contemplacién estética de
la armonia interna del mundo objetivo, entre otros.

Loski divide en tres grupos los estados de aspiraciones en los actos volitivos,
que determinan el tono general de la vida espiritual de la persona. Al primero
lo denomina sensible (ryseTBenbii); al segundo egocéntrico (sroucnTpruc-
ckuii); y al tercero suprapersonal (ceepx-;inuniniii).

Al primer grupo pertenecen aquellas personas cuyos intereses primordialmente se
concentran en su cuerpo; en las personas del segundo, casi todos sus intereses se
concentran en su ‘yo’, y en las personas del tercer grupo todos sus intereses se encuen-
tran en el mundo exterior, que salen de los marcos de su individualidad fisica
y espiritual ¥

44. “s ecmb cyOCmaHIlis, HENOCPEICMBEHO CORHALOIIAS BCEh CBOU COCMAsiHIsI, KaKb CBOU
aKmbl, NPOU3BOAUMBLE €10 CO0OPa3HO CBOUMB cmpemiteHismb”, en Loski, O3ro6uble (Fun-
damento de psicologia), 179 (trad. del autor).

45. “Kb mepBoii rpy1mme OTHOCSATCS T€ JIIOIU UHTEPEChl KOTOPBIXb MPEUMYIIECTBEHHO
COCPENOTOUCHBI HAa CBOEMb TEJIC; Y JIFOCH BTOPOW TPYIIBI IOYTH BCE HHTEPECHI COCPe-
JIOTOYCHBI Ha CBOEM® 5, Y JIFOJIEH TPeTheil IPYIIbI IOYTH BCE HHTEPECHI COCPEIOTOUYCHBI
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El primer grupo de personas, denominado sensible, se caracteriza por una
existencia impersonal. El segundo grupo, el egocéntrico, lleva una existencia per-
sonal.'Y el tercer grupo sobresale de los limites de su cuerpo y de su “yo”, para
aspirar intuitivamente hacia el mundo exterior, hacia el sufrimiento y la ale-
gria de otras personas, o hacia la armonia o desarmonia del mundo. Estas per-
sonas llevan una existencia suprapersonal de naturaleza no egdlatra, que viven
fundamentalmente fuera de su individualidad fisica y psiquica. Esta clasifica-
cién, segin Loski, corresponde al proceso social evolutivo, en donde el cardcter
suprapersonal se encuentra en los limites de la persona y el mundo de la mds alta
espiritualidad. Pero la existencia suprapersonal no se limita s6lo al campo de la
moral o el sentimiento religioso, también abarca a la ciencia y el arte, cuando
el cientifico o el artista salen de su supraindividualidad y actividad egocéntrica.

Pareciera que los poetas pertenecen a la tipica naturaleza egocéntrica, porque su
creaci6n es la conciencia de su intelecto. Sin embargo esto no es asi, ya que en general
las obras artisticas no son producto exclusivo de “mi” actividad. Solamente aquellas
obras que se desarrollan por s{ mismas, como un organismo vivo, por sus leyes internas
y de acuerdo con su determinacidn o conveniencia internas, pertenecen al rango de

las verdaderas obras de arte, y no aquellas que puede formar el artista desde afuera.

Sobre el misterio de la creacién artistica, Loski se refiere a Nietzsche, quien
afirma que el artista utiliza al ser superior como instrumento para construir un
mundo estético, y preparar en éste un deleite eterno. “El genio sabe algo acerca
de la esencia eterna del arte tan s6lo en la medida en que, en su acto de procrea-
cién artistica se fusiona con aquel artista primordial del mundo”.#” Es evidente
que en cuanto el objetivo personal, la intencién, o la influencia de los concep-

Ha BHENIHEMb Mip, BBIXOJISIIEMb 38 TPE/Iesbl HXb PU3HUECKON U JTyXOBHON WHIHBUTYAITb-
HoctH, en Loski, O3no6nbie (Fundamentos de psicologia), 271 (trad. del autor).

46. “Kazanock 0bl, TOATHI JOJKHBI IPUHAIEKATh Kb YHCITY THITHYHBIXb STOLEHTpHYE-
CKHXb HaTYph, IOTOMY YTO HXb TBOPEHIs CyTh CO3HaHis Mxb yma. OHAKA 3TO HEBEPHO;
Xy/IO)KECTBEHHOE TPOU3BEJICHIE BOBCE HE €CTh IPOLYKTh UCKIIOUUTENLHO «MOEH» JesTeNb-
HOCTH: TOJIbKO TO MPOM3BEICHIE MPUHAJIEKUTD Kb YUCIY UCTHHHO XyI0KECTBEHHBIXD,
KOTOpOE Pa3BUBAETCS KaKb OBl CaM0-c00010, MO00HO OPraHu3MYy, 0 CBOYMb BHYTPEHHUMb
3aKOHAMb, COTJIACHO CBOEH BHYTPEHHEH 1[€JIb CTPEMUTENBLHOCTH WITH LEJIeCO00Pa3HOCTH, a
HE TOH, KOTOPYIO MOT'h ObI COOOIIUTD XyAMKHUKD u3BHE”, Loski, O3no6nble (Fundamentos
de psicologia), 291 (trad. del autor).

47. Friedrich Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, trad. Andrés Sinchez Pascual (Madrid:
Alianza, 2004), 69.
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tos abstractos comienzan a inmiscuirse en la creacién artistica, afirma Loski, en
ese momento aparece lo muerto, la inercia, y lo tendencioso, “pues el sujeto, el
individuo que quiere y que fomenta sus finalidades egoistas, puede ser pensado
tinicamente como adversario, no como origen del arte” 4

Loski afirma que esta caracteristica de lo suprapersonal aparece en el pro-
ceso de creacién de Mozart, cita como ejemplo la famosa carta publicada por

Rochlitz, tomada de la obra de Hartmann, Philosophie des Unbewuften:

El escribe a uno de sus conocidos, que, si se siente bien, el torrente de ideas lo ase-
dian: “De dénde y como llegan, no lo sé, y yo aqui no tengo nada que ver” [...] La
descripcién de Mozart es importante sobre todo, porque ésta nos muestra de qué
forma una gran obra artistica posee su armonia interna: ésta se vivencia por el artista
inmediatamente, directamente como un todo dado, en el cual no hay un antes ni un

después, y porque es imposible que el final no se junte con el inicio.#

A pesar del egocentrismo, la ambicién y la vanidad, afirma Loski, el zon0 de vida
en general del verdadero artista se determina por su capacidad de salir de los limi-
tes de su individualidad. El rasgo general del cardcter suprapersonal, y de la apa-
ricién de sus distintos elementos, sefala sobre el gran desarrollo de la intuicién.
Pero a diferencia de Hartmann, quien afirma que el “consciente” es el principal
obstdculo de la verdadera creacién artistica, para Loski es el “yo”, es el cardcter ego-
céntrico de la personalidad, que antepone en la creacién artistica el acto volitivo.

Loski cita como ejemplo el caso de la pequena pieza teatral Mozart y Salieri, de
Alexander Serguéyevich Pushkin,’® y afirma que en muchos casos, el logro

48. Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, 68.

49. “OHb MULIETh OJHOMY H3b CBOHUXb 3HAKOMBIXb, YTO, €CJIH OHb YyBCTBYECTH CEOsI
XOPOIIIO, MBICITH MOTOKaMH OCaXAalTh ero. «OTKyaa W Kakb — 3TOTO sl HE 3HAIO,
Ja U 51 TyTh HH IIPU 9eMb...[...] Onucanie Momnapra 6axHO 0COOEHHO T€MBb, UTO
MOKa3bIBAETh, KAKUMb 00pPa30Mb OOLIMPHOE XYHO0KECTBEHHOE MPOU3BEICHIE MOKETH
00aaTh BHYTPEHHEIO TAPMOHIEI0: OHO MEPEKUBAETCS XYI0KHUKOMb Kakb Cpasy,
HETOCPEICTBEHHO JIAHHOE CMHCTBO, Bb KOTOPOMb HETH MPEXK/IC U MOCIE, H IIOTOMY, HE
MOJKET CIIYYUThCsI, YTOOBI KOHEIh HE COILEJCS Ch HaualoMb”, en Loski, O3nobnbie
(Fundamentos de psicologia), 292-293 (trad. del autor).

50. Alexander Serguéyevich Pushkin, “Momnapt u Cansepu B: Cobpanue Couunenuir” (Mozart
y Salieri), en Obra completa, t. 1 (Mosct: Literatura Artistica, 1975), 279-87. En 1831 aparece la
primera obra literaria inspirada en la leyenda de Mozart, escrita por el poeta Pushkin (1799-1837),
que titula: Moyapm u Canvepu [Mozart y Salieri]. La obra es una pequefa pieza teatral cuyo
tema central es la envidia: el poeta describe la pasién que somete a Antonio Salieri a cometer
un terrible asesinato; el envenenamiento de Mozart.
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de algtin objetivo se vuelve a su vez el medio de otro objetivo. Antonio Salieri,
como se describe en la obra de Pushkin, ama la musica apasionadamente, pero
se ama mds a si mismo, y la musica se vuelve un medio para alcanzar la famay
la satisfaccién de su vanidad. Esto se revela en su envidia del talento de Mozart,
a quien asesina envenendndolo. Si Antonio Salieri apreciara al arte mds que a
s{ mismo, en esa misma medida apreciaria la genialidad y la obra de Mozart.

El proceso de formacion de la materia sonora

En 1923 el musicdlogo soviético Boris Asaf’ev, discipulo de Loski en la Univer-
sidad de San Petersburgo, publicé: El proceso de formacion de la materia sonora.s*
La obra es un andlisis del proceso de la creacién musical en analogia y contra-
posicién con el arte arquitecténico, mismo que su autor ejemplifica con la car-
ta de Mozart quien escribe sobre su proceso de composicién.

El articulo inicial cita la carta, y explica que ésta se tomé de los Fundamen-
tos de psicologia desde el punto de vista del voluntarismo de Loski. Asaf’ev explica
que atin en el caso de que esta carta sea producto de la leyenda, sin sospechar de
la autoria de Rochlitz, la cita como prefacio de su articulo sobre la forma musi-
cal, porque en ella se revela la sintesis orgdnica que abarca el proceso de todas
las correlaciones sonoras en su unidad. El proceso mismo de formacién de la
musica, explica Asaf’ev, es algo indivisible; es un torrente ininterrumpido
de materia sonora, en donde cada instante no es posible pensarlo fuera de su
relacién con el todo.

La carta, dice Asaf’ev, es caracteristica de Mozart. El pudo y tenia el dere-
cho a erigir asi su propio proceso creativo. Pero lo que es adn mds interesante,
si es que la carta es apdcrifa, es que la persona que la escribié haya podido com-
prender tan profundamente el pensamiento creativo de Mozart. Su autor, dice
Asaf’ev, pudo plasmar en unas cuantas palabras la idea sobre la forma musical
como una unidad. Idea que, anade, con dificultad se encuentra en las creacio-
nes de algunos musicos contemporaneos.

Para ilustrar esta idea, Asaf’ev menciona que existe una constante compara-
cién entre la musica y la arquitectura. La primera de estas dos artes es la repro-
duccién dindmica de la segunda, y al contrario, la segunda es el movimiento

s1. Glebov (nombre de pluma de Asaf’ev), “Ilponecc opopmiieHus 3ByHalLero BeuecTsa”
(El proceso de formacién de la materia sonora), en Igor Glebov, ed., De musica, Cooprux cmameil.
Coleccidn de articulos (Petrogrado, 1923), 144-64.
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estdtico de la primera. Sin embargo esta comparacién le resulta superficial, ya
que el material que condiciona a la construccién del edificio musical es dife-
rente del material arquitecténico, por su naturaleza temporal. La naturaleza de
longitud y continuidad del melos, en su constante desenvolvimiento, no admi-
te las divisiones que provoca la visién espacial en las composiciones musicales.

Pero es dificil evitar las comparaciones que perciben los complejos sonoros
unicamente de manera visual, es decir, en el andlisis post factum de la escritura
fuera de la sonoridad. La manera de percibir la musica condiciona de forma
completamente distinta la comprensién de la forma musical. El fenémeno
de cristalizacion es frecuentemente el punto de partida, del cual construyen
la masica aquellos que no alcanzan a comprender su naturaleza temporal.

Se puede concebir la creacién musical basada en el principio de integracién
ininterrumpida de elementos sonoros, o en el principio de diferenciacién del
material sonoro. En el primer caso son las uniones de contraposiciones sonoras
en el tiempo. Su método de conocimiento son los distintos grados de intensi-
dad. En el segundo, son las uniones de contraposiciones sonoras espaciales. Su
método es la percepcién visual de prolongaciones y medidas.

Naturalmente el primero es intuitivo, activo-volitivo, y su imaginacién
creativa combina los elementos en el proceso incesante de “inestabilidades”
sonoras, en cuanto la musica es dada en el movimiento. El segundo es intelec-
tual, un espiritu cognoscitivo, que pasa del estado de equilibrio inestable a la
cristalizacidn, a la idea inmévil. Esto nos lleva por distintos caminos de mate-
rializacién y diversos métodos de percepcion de la musica. Pero la percepcién
comun de la musica estd condicionada por el gusto, y éste no se desarrolla para
elaborar un método de escucha. La percepcién habitual es de acuerdo a la natu-
raleza personal, y es imposible escuchar de manera indiferenciada o tendencio-
sa la msica sin la intervencién del gusto.

En cuanto a la “cristalizacién”, Asaf’ev se plantea la pregunta del porqué
los musicos, ya sea intuitiva o de forma consciente, reconocen la naturaleza
temporal de la musica, y adn asi, constantemente se dirigen a la arquitectura
espacial, a su extdtico-éxtasis, analizando prolija y de forma detallada las morfo-
formaciones, y deteniéndose en el limite de cada nuevo fenémeno hasta que
éste no se cristalice.

La pregunta es compleja y la respuesta no puede ser s6lo una. Una de las
explicaciones que nos brinda Asaf’ev se refiere a que la ciencia se ha separado
en mucho de la psique del hombre primitivo. En su miedo al mundo (agorafo-
bia) e instinto de conservacién caracteristico, o ante la inmensidad amenazan-
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te del espacio y el tiempo, el hombre primitivo se refugia tras los “objetos” en
la abstraccién lineal y geométrica de los modelos plésticos del mundo visual,
del ornamento. Los tedricos del arte del sonido han preferido hasta la fecha
este esquema estilizado de la percepcién visual, cada vez condicionado por las
propiedades del material.

Inducidos por este tipo de percepcion de la musica, los compositores vio-
lan la naturaleza de la creacién musical. Toda nuestra educacién y formacién
musical, afirma Asaf’ev, parte de la comprensién de la musica en su aspecto
estilizado “ornamental”, y el punto de partida de la percepcién del sonido sir-
ve de objeto sonoro cristalizado, que sin duda es un pensamiento post factum,
y no estd en relacién con el proceso de entonacién. Este resulta ser un proceso
de divisién racional y violatorio de la naturaleza temporal de la musica, que
finalmente termina en férmulas reguladoras y métodos. Los musicos con este
tipo de estructura psicoldgica, educados en contra de su naturaleza, persisten
toda su vida en la bisqueda de formas “visuales” como sintesis orgdnicas.

Asi, en la musica aparece un molesto paralelismo entre forma y contenido,
que es sin duda incomprensible en la musica, y que, sin embargo, se utiliza cons-
tantemente. La contraposicion de forma y contenido es el resultado de un largo y
complicado proceso de interrelacién de todos los elementos, que constitu-
yen el complejo de medios de la expresién musical.

En primer lugar, Asaf’ev afirma que aquellos procesos creativos que van por
el camino del proceso de formacién orgédnico ininterrumpido de la sonoridad, y
que fueron obtenidos en la bisqueda intuitiva de la “libre composicién”, coin-
ciden a grandes rasgos precisamente con los esquemas formales “estilizados”, los
cuales por lo general se ensenan en las escuelas como método de composicién.
En su momento, tedricos alemanes dedujeron estos esquemas formales de hechos
histéricos particulares, y los tomaron como base para la composicién en la época
del clasicismo musical, como una especie de fundamento preestablecido. De ahi
el excesivo retroceso a los principios de la “interpretacién” musico-escoldstica de
las “formas musicales”, respecto al impetuoso espiritu de cada época siguiente.

En la musica no nos parece absurdo lo que a los investigadores de las artes pldsticas
hace mucho les provocaria una sonrisa. Los esquemas de los dibujos egipcios son
perfectos por si mismos, y no son empleados para nada en las tareas y en el sentido de
la pintura renacentista. No se trata de una nueva arquitectdnica ni de leyes eternas
de construccion del material. Las leyes permanecen y los esquemas de materializacién
cambian. En la base de esta transformacién se encuentran los principios mecdnicos
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generales. Pero hay una diferencia entre el andar del hombre y el movimiento de una
locomotora, el deslizamiento de la serpiente y la traccién de un automévil, el nado de

peces y el vuelo de un aeroplano. Pero en todos ellos existe la absorcion del jespacio!s*

En la musica que se concibe como un plano en el espacio, las leyes de cristaliza-
cién de la materia sonora que dirige la conciencia, y que organiza la estructura y
la distribucién del material, contribuyen a realizar racionalmente un “extracto”
de la forma, una especie de entidad, la cual se percibe incluso fuera de la masica.

Pero la musica que se desenvuelve en el tiempo; en la longitud sonora en perspec-
tiva; en el impetu centrifugo hacia la culminacién de la unidad; y finalmente, en la
musica que contiene ese élan vital actia una corriente emocional inalcanzable para
la conciencia. De esta manera la forma surge arbitrariamente. Pero en el momento
en que se debilita la tensién emocional, como atractivo de la vitalidad, el proceso se
derrumba. Y la razén, sin sospechar de las posibilidades natural-biolégicas de morfo-
formacidn, interviene partiendo sélo de las exigencias estilisticas de los esquemas
“académicos” de la musica. [...] El musico, atin antes del momento de la creacién
de la musica, se ve obligado a pensar su distribucion en el esquema elegido por él,
y ve la musica ya cristalizada. Asi, el compositor planea el material dado como un
sastre que corta por un patrén ya dibujado. El papel de la conciencia aqui es el de

un observador, y el proceso de creacién se mecaniza.’

52. “B My3bIKe cOBceM eIl He KaXKeTCsl HEJIEIbIM TO, YTO IaBHO BBI3BAJIO OBl YIBIOKOH
y HCCIIefioBaTeNel IIIaCTHYeCKUX UCKYCCTB. Tak, CXeMBI €TUIIETCKOTO PUCYHKA, BEChbMa
COBEpIICHHBIE CaMH 0 cele, BOBCE HE IPHIOKUMBI K 3a1aHHSIM U CMBICITY KHBOIIHCH
Peneccanca. Peur He HAET 0 co3naHUM (BBIMBICIIE) KaKOH TO apXUTeKTOHHKH. HoBol He
BBIYMaTb, 1a U CMEIIHO ObLJIO ObI TAaK HOHUMATh JEJIO0, €CIIM APXUTEKTOHUKA KaXJ0T0
HCKYCCTBA B CYIIECTBE CBOEM 3aKIJIIOYAET BEUHBIC 3aKOHBI KOHCTPYHPOBAHHS MaTepHa-
na. Ho 3aKoHBI 0CTAIOTCS, @ CXeMBI BOILUTOICHHS MEHSIOTCS. B oCHOBe nepeBHKeHUs
nexaT o0Iue MexaHWIeCKHe IPUHIINIIEL, HO €CTh JK€ Pa3HHUIA MEXIY XOKICHHEM de-
JIOBEKa, XOJIOM JIOKOMOTHBA, TTOJI3aHUEM 3MEH, MYaHHEM aBTOMOOWIIS, IUTaBAHHEM PHIOBI
1 mon€ToM a’porutaHa. A Beb Be3je noromieHune npocrpanctsa!l”, en Glebov (Asaf’ev),
“ITpouecc opopmnenus” (El proceso de formacion), 153 (trad. del autor).

53. “B My3bike, KoTOpas pa3BEPTHIBACTCS BO BPEMsI, B JUTUTEIBHOCTH M 3ByUUT KaK Obl
HEKOTOPOH MEePCIeKTUBE, B IIEHTPOOEIKHOM YCTPEMIIEHHH K 3aBEPUIEHHOMY eIUHCTBY, B
My3bIKe, 00YCIIOBICHHOW Kak ObI CyIINM B Hel élan vital — neiicTByeT damie Bcero Hey-
JIOBUMBIH CO3HAHHEM dIMOIMOHATIBHBIN TOK: popMa pokaaeTcs mpousBoiasHO. Ho crout
TOJIBKO OCITa0HYTh SMOLMOHAILHOMY HANpPSIKEHHUIO, KaK 00asHUE )KU3HEHHOCTH, CBO¥-
CTBEHHOE JJAaHHOMY IIpOLecCy PyIIHUTCs. M Kora BMEIMBaeTCs PacCyI0K, IPOMUTAaHHBIN
“aHEeMUYHBIMH,, CXEMaMHU “NEePUOJU3AIUU MY3bIKH,, OH, HE M0J03pEBas BO3MOXXHOCTHU
€CTeCTBEHHO-0noJIorndeckoro (opMooOpa3oBaHusl B My3bIKEe, BMEIIMBAETCS JIMIIb
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Boris Asaf’ev caracteriza aqui los dos tipos de procesos de la creacién musical.
El primero perteneciente al musico que por la estructura psiquica de su ima-
ginacién creativa tiende hacia la reproduccién admirando cada sonido, y que
constantemente concentra su atencion en el proceso de diferenciacién de la
materia sonora casi sin percibir las contradicciones entre el material de cons-
truccién y la sonoridad dindmica o de tensién. El segundo pertenece al musi-
co que por su psique tiende hacia la imaginacién creativa de tipo combinatorio
buscando siempre los equilibrios incégnitos y que concentra su atencién en
el proceso de entonacién, en el crecimiento ininterrumpido y en la unificacién
progresiva de los elementos materiales y espirituales. Y asi el compositor o se
ve en la necesidad de incrustar intuitivamente lo concebido en los esquemas
mecanizados o se deja guiar por la voluntad natural de la sonoridad.

La forma surge como una sintesis consciente del proceso de atraccién y
repulsién mutua de particulas sonoras. Esta interdependencia que se engancha
en el impulso hacia los pequenos centros, y hacia un tnico centro que unifica
a todos los elementos, no estd condicionada por un esquema preestablecido,
sino por el proceso de sus interacciones y su lucha mutua. En este entrecru-
zamiento en movimiento, el material sonoro se organiza con base en el pro-
ceso de formacidn de las leyes dindmicas universales de morfoformacion de la
materia. El esquema no condiciona a la forma, sino que ésta permite abstraer
el esquema, el cual es posible sélo de manera puramente racional, posz factum.

Pero, ;cudl es el papel de la conciencia en la organizacién del proceso de for-
macién de la materia sonora? ;Y la creacién musical no se pareceria a la “crea-
cién” de la arana tejiendo su tela? —se pregunta Asaf’ev. Y responde que sélo
comprendiendo el papel de la conciencia en la formacién se puede llegar a la posi-
ci6n fundamental de la obra de arte musical, que es después de todo un orga-
nismo vivo y no una mdquina. La tela de arafa es pues en cierto modo una
mdquina de la arana.

La obra musical no es producto de la elaboracién habitual y mecdnica ni
una mdquina producto de la creacién racional con objetivos utilitarios. Pero

MOCTOJIBKY, TOCKOJIbKY HEOOXOJMMO BIMBAHHE 3TOW My3bIKe B cxeMe [...] My3bIKaHT,
00s13aHHBIN emé 10 TOro MOMEHTa, KaK OH CO3JacT (BBI30BET B CBOEM BOOOparKeHHS)
MY3BIKY, YK€ MBICIHTD €€ pacupeaciéHHON 0 JaHHOW (M30paHHOW UM HITU HABSI3aHHOMN
eMy) CXeMe — 3pUT My3BIKY yXKe KPUCTAIUTN30BaHHON. [103TOMY, OH TIaHMpyeT JaHHBIH
MaTepua, Kak BBIIIUBAJIBIIKK, 10 y30py. Ponb co3HaHMA 3/1eCh — pOJIb HAOMIOAATENs.
Ipouecc xe TBopuecTBa Mexanusupyercs”, en Glebov (Asaf’ev), “IIpouecc opopmire-
uus” (El proceso de formacién), 153-154 (trad. del autor).
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tampoco es una tela de arafa, producto del instinto y cuyo objetivo es la auto-
proteccion y conservacion de la especie. La musica es un organismo vivo, y
esto significa que en su creacién toman parte tanto la intuicién creativa, la mis-
teriosaxde la élan vital o de la Formenwille, como el intelecto, ya que el acto
creativo, es decir, el nacimiento de la obra de arte, es impensable fuera de la
personalidad creativa, y su nacimiento espontdneo es imposible.

El papel del instinto artistico, a pesar de todo su misterio, se entiende y reco-
noce por muchos creadores del arte. Este se compara al acto de la concepcién o
del nacimiento, y el crecimiento de la obra artistica es andlogo a los fenémenos
orgdnicos y procesos fisiolégicos. ;Pero el papel del intelecto, no se contrapo-
ne con su influencia “corruptora” al proceso creativo en su totalidad, el cual
sucede en la esfera del inconsciente? ;Y dividiendo a la unidad sonora ininte-
rrumpida en multitud de momentos, no “crearia” el intelecto, a final de cuen-
tas, como una maquina? 5Y no seria capaz el instinto de tejer mecdnicamente,
después de una serie de intentos de asimilar los esquemas y ejercicios, sélo para
producir una tela de arafia y no una obra viva? Entonces ;cual serfa la solucién?
—se pregunta Asaf’ev.

Con el objetivo de encontrar una salida a este dilema, Asaf’ev propone salir
del marco del proceso creativo y analizar el proceso en la percepcion y repro-
duccién de la musica. La musica no existe ni vive en los libros de notas ni en
los estantes de tiendas y bibliotecas, mientras el espiritu humano no la repro-
duzca. El contenido emocional se transmite por medios fisicos y la compren-
sién mutua interna existente entre los estados psiquicos de las personas. Fuera
de la reproduccién y percepcién viva, la musica no existe, y Gnicamente en el
proceso de la vida se crea la forma.

Entonces, la forma se presenta como una existencia mutua en movimiento inin-
terrumpido de particulas de alguna esfera cerrada (de la conciencia de la sonoridad).
Estas particulas se relacionan en una atraccién mutua hacia su centro mds cercano,
y los pequenios centros hacia un centro tnico de todas las esferas sonoras, asi como
éste concentra en sf la energfa de radiacién de todos los elementos. 5

54. “Torma ¢opMma BBICTYIaeT, KAK B3aHMHO-COCYIIECTBOBAHHE, B HEIIPEPHIBHOM JIBH-
JKEHUM YaCTHI HEKOEH 3aMKHYTOM cepsl (Co3HaHUS 3BydaHus). UacTHIIBI 3TH CBS3aHBI
B3aWMHBIM TATOTEHHEM K OJIMKAWIIAM UM LEHTPaM, HEHTPHI ke (Majble) K eAHHOMY
LCHTPY BCeil 3Bydamnieil cdepsl, Tak KaK OH COCPEAOTOYMBACT B ceOe IHEPTHIO U3ITY-
4eHus Beex dneMeHToB”, en Glebov (Asaf’ev), “Ilpouecc odopmienus” (El proceso de
formacién), 156-157 (trad. del autor).
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Fuera de la contemplacién entonativa, es decir, en la masica visual de arquitec-
tura petrificada, la musica no existe. Este tipo de contemplacién visual proviene
de la concepcién del sonido distribuido peridédicamente, fuera de los puntos de
apoyo o centros de atraccién. Es el sonido que se planea de forma simétri-
ca de acuerdo a esquemas imaginados, y no en cuanto a una necesidad inter-
na propia. Esta necesidad presupone tanto al crecimiento de uniones sonoras,
como al desarrollo temdtico, en cuanto revelacién del movimiento musical en
el proceso de la energia sonora, ya que surge bajo la presién del impulso emo-
cional, o con base en el influjo de la voluntad artistica.

La masica “visual”, dice Asaf’ev, no necesita de este proceso de revelaciéon de
la energfa del tematismo, ya que ve en la musica tan sélo la divisién o la suce-
sion periddica de las partes, y asimismo ésta deja de ser musica audible, musica
viva. La comparacién del “arte arquitecténico sonoro” con la arquitectura asi
condicionada, es por supuesto absurdo. Solamente en el contacto con la musi-
ca viva, con la musica como proceso de formacién con aspiraciones géticas,
hacia la dindmica y hacia la superacién del material en semejante movimien-
to, puede en rigor sentirse el encanto en la musica.

El proceso de formacién se presenta como un proceso de contemplacion en la
materializacién ya consumada del pensamiento creativo. Y aqui Asaf’ev cierra el
circulo, al afirmar que es asi como Mozart supo ocultar en su musica todos los ras-
tros de la creacién. Mozart se las arregla con ésta en su conciencia, al mirar como
un arquitecto todo el edificio listo de aquello que atn no estd fijado en el papel.

Pero la musica de Mozart, después de todo, es musica y no un templo griego
creado en la estdtica. En su reproduccion, el proceso de formacién se desenvuel-
ve cada vez como un estado de equilibrio inestable, y se comprende finalmente
como una superacién, y no la contemplacién de lo ya superado. Se compren-
de como algo cumpliéndose en el presente y no el pasado ya cumplido. En este
sentido, el proceso de composicién vendria también a ser una ejecucién men-
tal, una interpretacién de la obra creada ain antes de escribirse. Esta capaci-
dad de creacién y recreacién mental de la obra musical en su totalidad, afirma
Asaf’ev, la posee s6lo aquel talento excepcional, como lo fue Mozart.

“El ninio calculadora”

En 1983 el musicélogo norteamericano Peter Kivy publicé un articulo sobre la
“Cartaa un tal barén von...”, titulado: “Mozart and Monotheism: An Essay in
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Spurious Aesthetics”.% En este articulo él afirma que lo més intrigante de esta
carta es entender cémo podria la mente pensar un evento temporal de forma
atemporal, como lo muestra el tltimo fragmento citado de dicha carta.

“Escuchar” una obra musical “en la cabeza”, se supone serfa “escuchar” mentalmente,
justamente de la manera en que se escucharia en la ejecucién. Cuando un tono “corre
a través de mi mente”, qué sucede si lo “escucho” desde el principio hasta el final en
mi imaginacidn, desde el incipit hasta la cadencia, justamente como si lo escuchara
interpretado por un oboe o una flauta. Un tono, después de todo es un evento temporal.
Y, como yo supongo, “escuchar” una sinfonfa (digamos) “en la cabeza” serfa justamente

multiplicar horizontal y verticalmente el fenémeno del “tono en la cabeza”.5¢

Esta experiencia mental, dice Kivy, de escuchar toda una sinfonia “en la cabe-
za” desde el inicio hasta el final con todos sus detalles, ciertamente es para per-
sonas dotadas:

y asi se podrfa imaginar lo que serfa ser capaz de agregar las enormes y largas columnas
de figuras, como un “nirio calculadora”. Pero, se podrian imaginar lo que serfa “escuchar”
toda la Sinfonfa Linz “en su cabeza”, ahora no escuchdndola de principio a fin: sino
escucharla como el pseudo-Mozart se supone que pudo, no “ucesivamente, sino ...

como fue, todo al mismo tiempo ...~ ;Cédmo seria esto? ;Qué parecerfa? 57

Esto pareceria sin duda mds a Charles Ives que a Mozart, agrega Kivy irénica-
mente. Pero ademds, “escuchar” mentalmente los eventos musicales de gran

55. Peter Kivy, “Mozart and Monotheism: An Essay in Spurious Aesthetics”, The Journal of
Musicology 2, nim. 3 (verano, 1983): 322-328.

56. “To ‘hear’ a work of music in the head, one supposes, would be to ‘hear’ it mentally
just the way one would hear it at a performance. When a tune ‘runs through my head’, what
happens is that I ‘hear’ it from beginning to end in my imagination, from incipit to cadence,
just as I would if T heard it played on an oboe or flute. A tune, after all, is a temporal event.
And, one has a right to presume, to ‘hear’ a symphony (say) ‘in the head” would just be to
multiply, horizontally and vertically, the ‘tune in the head’ phenomenon”, en Kivy, “Mozart
and Monotheism”, 322 (trad. del autor).

57. “and so can imagine what it would be like to be able to add enormously large and long
columns of figures, like the calculating boy. But try as hard as you can to imagine what it would
be like to ‘hear’ the whole Linz Symphony ‘in your head’, yet not hear it from beginning to end:
rather, to hear it as the pseudo-Mozart implies he might, not ‘successively, but ... as it were, al at
once ...” How would it be done? What would it be like?”, en Kivy, “Mozart and Monotheism”,
323 (trad. y cursivas del autor).
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duracién fuera del tiempo, es sin duda alguna un completo absurdo que el
pseudo-Mozart ha descrito. No obstante, advierte Kivy, el hecho de que noso-
tros, los mortales, no podamos imaginar lo que serfa “escuchar la musica
atemporalmente en nuestras cabezas”, es porque no somos genios. Asi como
tampoco podemos asegurar que un genio no puede hacerlo, especialmente si
se trata de un genio de la magnitud de Mozart. ;Quién podria memorizar el
Miserere de Gregorio Allegri de una sola vez? Si Mozart decia que él escucha-
ba la musica en su cabeza “atemporalmente”, concluye Kivy, hay que creerle,
o entonces parecerfamos un ciego que niega los colores.

Las investigaciones concuerdan en que la “Carta a un tal barén von...” es
apdcrifa. En sus cartas Mozart nunca coment6 sobre cémo ¢él “escuchaba” la
musica “en su cabeza’. No obstante, la idea expresada en la carta espuria es
excepcional, y es el producto de una original y extraordinaria imaginacién filo-
sofica. Sin embargo, Kivy no comparte esta opinién. Para ¢l la idea de imagi-
nar atemporalmente la musica no proviene de la experiencia introspectiva del
compositor, ya que es s6lo el producto de la imaginacién romdntica de la
filosofia sobre el “genio”, en la que la idea de la obra de arte como un “uni-
verso~ es la misma del artista como “creador”.

La relacién del artista hacia el mundo de su creacién se vefa en analogfa
directa con la relacién divina hacia el mundo; el acto creativo del artista se
equiparaba al Génesis. Kivy afirma que en el siglo xviir la analogia de Dios
y el mundo con el artista y su trabajo era generalizada. Esta es la fuente de la
nocién del genio pseudo-Mozart sobre la visién de la obra del compositor en
un solo instante y fuera del tiempo.

Pero esta idea romdntica, segin Kivy, proviene de la filosofia escoldstica de
la Edad Media, que revela la esencia eterna del pensamiento divino. Dios ve
todas las cosas en su eterno presente, afirma Severino Boecio en Consolatio Phi-
losophiae. Santo Tomds de Aquino afirma en Suma teoldgica que la ley eterna
es el plan racional de Dios, es el orden de todo el universo mediante el cual la
sabiduria divina dirige todas las cosas hacia su fin. Es el plan de la Providen-
cia que tnicamente conoce a Dios y a los bienaventurados. Dios no sélo es
creador de las formas de los seres, sino también es creador del ser de los seres.
Dios es acto puro, es el primer ser. Dios es creador y mueve en la medida que
crea, es decir, crea el tiempo. Dios es el origen de todo, nada queda exento a
su accién. El intelecto divino ve todo en su presente eterno.®

58. Véase Reale y Antiseri, Historia del pensamiento filosdfico, t. 1, 403-414, 479-497.
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Con el propésito de acercar estos conceptos a nuestro objeto de estudio,
Kivy afirma que entonces el intelecto divino percibe, o concibe toda la Sinfo-
nia Linz en un solo instante fuera del tiempo, en un presente inmediato de la
mente divina.

la fuente de la nocién del pseudo-Mozart es: poner todo junto en la analogfa, am-
pliamente difundida al final del siglo xv111, entre Dios como creador del mundo, y
el artista-dios como el creador del mundo de su obra, con los preceptos teoldgicos
comunes tanto a protestantes como a catdlicos, de que Dios percibe lo temporal
atemporalmente, implicando que entonces el compositor-artista es “dios”, y su obra,
su mundo creado, un evento temporal, él debe concebirlo como Dios ha creado la
historia del mundo, atemporalmente, todo en un instante, al mismo tiempo, 0 como
Spinoza podia haber dicho, sub specie eternitatis, “bajo una cierta especie de eternidad”.
Esta, yo supongo, es la fuente de la excéntrica e intrigante idea del pseudo-Mozart.
No es ni el resultado de un reporte introspectivo de un compositor, ni la clarividencia
filos6fica de un genio-esto es una simple decoracion de lo que ha llegado a ser casi

un cliché estético, con la corona de Domingo de la escuela teolégica.s

Segin Kivy, es obvio que las fuentes literarias y filoséficas manipuladas por
el pseudo-Mozart descartan incluso la mds timida sospecha de que Mozart, o
cualquier otra persona, pudieran concebir la musica de la manera en que éste
la describe. De hecho, senala Kivy, es muy discutible si Dios, si es que jexiste!,
pueda concebir los eventos temporales de la manera en que Severino Boecio y
Santo Tomds de Aquino los describen, e incluso, si I6gicamente es posible que
Dios perciba los eventos temporales fuera del tiempo.

Pero lo que definitivamente resulta imposible para Kivy es creer que Mozart
pudiera hacerlo. Se sabe que la carta es apécrifa, y lo que sugiere su autor sobre

59. “The source of the pseudo-Mozart’s notion is: all we need do is put together the analogy,
already widespread at the end of the 18t century, between God, as creator of the world, and artist-
god as the creator of the world of his work, with the theological precept, common to protestants
and catholics alike, that God perceives the temporal atemporally, to get the implication that since
the composer-artist is ‘god’, and his work, his created world, a temporal event, he must conceive
of it, as God does the history of the world. He has created, atemporally, all at once, at a glance, or
as Spinoza would say, sub specie wternitatis, ‘under a certain species of eternity’. This, I suggest, is
the source of the pseudo-Mozart’s bizarre and intriguing idea. Neither the result of a composer’s
introspective report, nor a genius’ philosophical insight —it is a matter simply of adorning what
had become almost an aesthetic cliché, with a crown of Sunday school theology”, en Kivy, “Mozart
and Monotheism”, 327-328 (trad. del autor).
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el pensamiento musical es imposible. Sus conclusiones son, en concreto, que la
carta no es el reporte introspectivo de un compositor no reconocido, ni tam-
poco el producto de un genio o de un filésofo desconocido, ya que el linaje de
sus fuentes filoso6ficas, segtin este investigador, las ha revelado ¢l mismo.

Sin adentrarnos en el pensamiento filoséfico de Kivy, si creemos necesario
esclarecer sobre su pensamiento musical. Como habjamos expuesto anterior-
mente sobre E/ proceso de formacion de la materia sonora, Asaf’ev explica que
aun en el caso de que la carta haya sido producto de la leyenda, la cita como
prefacio a su articulo porque en ella se revela la sintesis orgdnica del proceso
de todas las correlaciones sonoras en su unidad.

Asaf’ev afirma que la carta es caracteristica de Mozart. El pudo y tenfa el
derecho a erigir asi su propio proceso creativo. Pero lo mds interesante de las
afirmaciones de Asaf’ev, atin sin saber sobre la hipétesis de la autoria de
Rochlitz propuesta por el musicélogo Otto E. Deutsch en 1964, es que la per-
sona que escribié la carta haya podido comprender tan aguda y profunda-
mente el pensamiento creativo de Mozart. Esta persona pudo plasmar en unas
cuantas palabras la idea sobre la forma musical como una unidad. Idea que,
anade Asaf’ev, con dificultad se encuentra en las creaciones de musicos con-
tempordneos. Estas lineas se escribieron 60 anos antes del articulo de Kivy, lo
cual demuestra que la idea sobre la forma musical no solamente se encuentra
con dificultad en las creaciones musicales, sino también en el pensamiento de
muchos musicélogos de nuestro tiempo.

Como ya lo habia sefialado Solomon en 1980, las ideas expresadas en la car-
ta de Rochlitz (el pseudo-Mozart) se basan en la idea romdntica del genio crea-
dor. El fenémeno roméntico del Sturm und Drang en Alemania, anticipindose
a la revolucién francesa, y motivado por la superacién de la razén ilustrada del
siglo xvir, llevé a la intelectualidad germana a nuevas posturas e ideas que bdsi-
camente fueron tres. Primero, se redescubre y se exalta la naturaleza como fuer-
za omnipotente y creadora de vida. En segundo lugar, se revela al genio como
fuerza originaria ligada intimamente a la naturaleza; el genio crea en forma
andloga a la naturaleza, y, por tanto, no recibe desde fuera sus reglas, sino que
él mismo es sus propias reglas. Y en tercer lugar, se contrapone el panteismo
a la concepcién deista ilustrada de la divinidad como intelecto o razén supre-
ma, es decir, la idea de la divinidad inmanente de la naturaleza.®®

60. Véase Reale y Antiseri, Historia del pensamiento filosdfico, t. 3, 29-43.
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A diferencia de los artistas y filésofos roménticos del Sturm und Drang, Kivy
no puede discernir entre la realidad del mundo y el mundo de la obra de arte.
Una cosa es pensar la realidad del mundo en su sucesién espacio-temporal, y
otra muy distinta es pensar la obra musical en el desenvolvimiento temporal
de la conciencia, en la durée pure,él es decir, en su proceso de morfoformacién.
La forma musical se realiza en el proceso mismo de su formacién, es decir,
en el tiempo. La obra musical puede realizarse concretamente en la ejecu-
cién vocal o instrumental, en su sonoridad real. Pero a diferencia del deve-
nir concreto de la realidad, la musica también puede repetirse infinidad de
veces en la ejecucion real, y de hecho, ésta es su forma de existencia real, y en
la repeticién estd su esencia.

Pero ademds, el proceso de formacién de la obra musical también puede
pensarse, imaginarse en el tiempo subjetivo, es decir, llevarse a cabo infinidad
de veces en “la mente” fuera de la ejecucion y el tiempo real que s6lo mide la
relacién entre los objetos. Finalmente, el proceso de formacién de la obra musi-
cal también puede concebirse en su simultaneidad, es decir, en su unidad total.
Concebirse en la totalidad indisoluble de todas las uniones sonoras fuera de su
sucesion temporal, esto es, en la simultaneidad de una perspectiva arquitecté-
nica sonora ya cristalizada. El proceso de formacion se lleva a cabo en la con-
ciencia funcional de cada particula sonora que compone la obra musical.

La memoria musical puramente racional, y fuera del proceso de su represen-
tacién sonora mental, es una arquitecténica musical abstracta y petrificada
del proceso de formacién, en el que cada sonoridad y grupo de sonoridades
se determina por su relacién y funcién con el todo. Una légica relacional y fun-
cional, y no una légica objetual de disposicién contigua de sonoridades en un
tiempo “espaciado”.

Pensar como un ciego que niega la realidad de los colores, como afirma Kivy,
es asimismo afirmar que se desconoce lo que ya se sabe, s6lo por el hecho de
que no es posible saber lo que se sabe fuera del lapso de tiempo en que se realiza
la formulacién mental de lo que ya se sabe. Serfa negar lo que ya sé sélo por el
hecho de que atin no me he dicho a mi mismo verbalmente lo que ya he pensado.

El pensamiento légico-objetual no le permite a Kivy comprender la fun-
cionalidad de la légica musical. Sélo concibe las sonoridades como disposicién
contigua de objetos sonoros en un tiempo espaciado, objetivo, fuera de la
conciencia, y no en su funcionalidad légica dentro del cimulo de uniones de

61. Véase Henri Bergson, La evolucién creadora, trad. Marfa Luisa Pérez Torres (Madrid:
Espasa-Calpe, 1973).
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relaciones sonoras de la obra musical. Pero la cuestidn no sélo se encuentra
en su incomprensién de la 16gica musical. Interpretar de manera simplista la
concepcién romdntica de la creacién del genio artistico como una frivola cursi-
lerfa pasada de moda; un “cliché estético con la corona de la escuela teoldgica
de domingo”,G2 es definitivamente no entender el proceso creativo mismo.

Sublimacion del inconsciente

La concepcién romdntica del “genio creador” tuvo especial importancia en el
esclarecimiento del proceso de la creacién artistica, al revelar el papel del in-
consciente. Para el Sturm und Drang antiilustrado, la naturaleza posee un instinto
artistico, una inconsciente actividad productora. Dicha idea es el antecedente
directo de la teorfa sobre el proceso de sublimacion del inconsciente (mecanis-
mo psiquico civilizatorio y transformador de la libido en logros sociales tti-
les), especialmente en el proceso creativo del arte y la ciencia, como es el caso
del andlisis de la obra de Leonardo da Vinci, Santa Ana, La Virgen y el 1i110.%3

En el caso del proceso creativo de Mozart, visto desde la perspectiva del
psicoandlisis y la sociologfa, el socidlogo alemadn Norbert Elias afirma que su
creatividad ciertamente se ha entendido como un “proceso interno”, espon-
tdneo, aislado e independiente del destino personal del individuo.®+ Esta idea
representa una forma de divinizacién del artista, en el que el arte es inde-
pendiente de la existencia social de su creador. El escritor alemdn Wolfgang
Hildesheimer, afirma que:

hasta los musicélogos més austeros se han dejado llevar a tratar de explicar precisa-
mente lo inexplicable, en la medida en que creyeron hallar en el “hombre” Mozart
la confirmacién que justificaba la divagacién metafisica de ellos. El enigma
Mozart consiste precisamente en que, falta el “hombre”. Se sustrae a su obra, ya sea
durante su vida o después.®

62. Kivy, “Mozart and Monotheism”, 328.

63. Sigmund Freud, Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci [Un recuerdo infantil de
Leonardo da Vinci] (Leipzig y Viena, 1910).

64. Norbert Elias, Mozart. Sociologia de un genio, ed. Michael Schréter, trads. Marta Ferndndez-
Villanueva y Oliver Strunk (Barcelona: Peninsula, 2002), 59-74.

65. Wolfgang Hildesheimer, Mozart (Buenos Aires: Javier Vergara Editor, 1982), 53.
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Esta escisién entre el genio y la persona —segtin Elias— es una dicotomia
que confronta el estado de evolucién del hombre civilizado, de su espiri-
tualidad, con su existencia corporal primitiva. Es como si el arte flotara en el
aire, ajeno e independiente de la convivencia social. Pero el arte mismo tiene la
caracteristica de sublimar los aspectos cotidianos, ademds de su relativa auto-
nomia del creador y de la sociedad en la que surge.

De esta escisién entre el artista creador y la persona, parte el punto central
de las teorfas de Wolfgang Hildesheimer y Norbert Elias sobre la genialidad de
Mozart y su proceso creativo. Elias rechaza la naturalidad pura de este proceso.
Rechaza lo innato, lo determinado biolégicamente o arraigado en los genes. Si
bien la espontaneidad de su extraordinaria capacidad musical e imaginacién
evocan un fenémeno natural, innato, éste s6lo es explicable como expresién de
un proceso sublimatorio de dichas energfas naturales. Aunque asume también
que las diferencias bioldgicas entre los individuos, lo innato, intervengan asi-
mismo en las divergencias de la capacidad sublimatoria.

Mozart poseia una capacidad innata, condicionada por su constitucién, para superar
en gran medida las dificultades de su mds tierna infancia, contra las que ha luchado
cualquier persona, sublimdndolas bajo la forma de fantasias musicales en un gra-
do poco habitual; pero incluso esto serfa una suposicion arriesgada. Apenas se sabe por
qué en el desarrollo humano de una persona en concreto se privilegian determinados
mecanismos de proyeccidn, represidn, identificacién o también de sublimacién.
Nadie dudara realmente de que en Mozart se manifestaran con especial fuerza ya
desde su primera nifiez una transformacién sublimatoria de las energfas instintivas

junto a otros mecanismos.®

Para Elias, la capacidad sublimatoria de Mozart, es decir, su extraordinaria capa-
cidad de realizacién de las fantasias musicales, es heredada por la via cultural, a
través de sus padres, maestros y ambiente social.

Todas las personas sofiamos y tenemos procesos sublimatorios diurnos,
fantasfas de nuestros mds intimos anhelos, a veces, incomprensibles para uno
mismo. Pero la mayoria de nosotros no somos capaces de producir fantasias
innovadoras que sean objeto del goce estético social. Lo especifico de las fanta-
stas innovadoras que se manifiestan como obras de arte, es que son también del
interés de otras personas. Se trata de fantasfas desprivatizadas y depuradas de

66. Elias, Mozart, 66.
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las impurezas del “yo”. Son sublimaciones del inconsciente sometidas a las leyes
y formas del material artistico de relevancia social.

La esencia del ideal artistico es su funcién socializante, que realiza median-
te el prototipo. Es la construccién del modelo artistico que retine los rasgos
mads caracteristicos de la sociedad en un sélo individuo: el héroe; el martir; el
villano, entre otros. En el caso especifico de la musica, este modelo artistico se
construye con base en las entonaciones que mejor reflejan el sentir comidn de
la sociedad de la época, expresado mediante la individualidad del artista.

Para ello es necesario que el entrenamiento y adquisicién de las leyes del
material artistico transformen la corriente primaria de la fantasia del artista, y
la lleven a un equilibrio entre el “yo”, es decir, entre la razén o conocimiento
adquirido y el inconsciente. Cuando se rompe este equilibrio, la obra de arte
pierde interés o sentido. El predominio de la razén y la técnica producen una
obra tan drida y formal que ya no refleja ni el impetu ni el contenido de la con-
ciencia individual y colectiva. Si predomina el inconsciente entonces las formas
se descomponen y la obra pierde su capacidad de comunicacion y empatia social.

La altura de la creacién artistica se alcanza cuando la espontaneidad y la fuerza innova-
dora de la corriente de fantasia se combinan de esta forma con el conocimiento de las
leyes inmanentes del material y con el juicio de la conciencia artistica, de forma que
la corriente innovadora de fantasia se manifiesta durante el trabajo del artista como
si fuera auténoma, siempre de acuerdo con el material y la conciencia artistica. Este

es uno de los tipos de procesos de sublimacién mds fecundos socialmente.%”

Conclusiones

En el caso de Mozart, este equilibrio entre fantasia innovadora y razén, entre
el “yo” y el “inconsciente”, parece haber sido ininterrumpido. Por ello se dice
que escribia la musica con asombrosa facilidad, ya que previamente habia sido
compuesta en su cabeza. Su proceso creativo no era el clsico ensayo de prue-
ba y error escrito por medio de interminables e infructuosos bocetos, sino
un torrente continuo semejante a los suefios. Con la certeza del sondmbulo,
Mozart supo elegir las innovaciones entonativas de su fantasia. Entonaciones
de su época que él escuché en su infancia y se grabaron en su inconsciente.
q yseg

67. Elias, Mozart, 70-71.
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El “ideal artistico” es el equilibrio entre lo finito sensible y lo infinito uni-
versal y absoluto. Es el equilibrio entre el “yo” creador y el “inconsciente” como
fuente de fantasias. Es la razén que percibe y da forma a la materia fluente sono-
ra, surgida de la voluntad de un espiritu creador suprapersonallibre del egocen-
trismo, que antepone en la creacién artistica sus fantasfas particulares y atipicas.

La “idea musical” es un mundo de relaciones y dependencias funcionales
entonativas, en el cual no existe un lugar para las cosas. Si mi conciencia pue-
de en un instante ideal reunir en si a toda la composicidn, ésta en ese instante
cristaliza el material fluente y crea (percibe) la forma como sintesis del creci-
miento de la materia sonora, que la constante voluntad del espiritu artistico
creador organiza. Abarcar el todo, es decir, la percepcién de la unidad de la for-
ma, es en esencia pensar el momento estitico, es la percepcion enigmdtica en
un instante tnico de la existencia sonora. Mozart supo abarcar el todo en su
conciencia, el absoluto, mirando (escuchando) como un arquitecto a todo el
edificio ya listo de aquello que atin no estd fijado en el papel. Entonces —afir-
ma el pseudo-Mozart:

la pieza resulta casi lista en mi cabeza, y aunque ésta haya sido larga, mds adelan-
te la abarco con una sola mirada en mi alma, como a un hermoso cuadro o a una
bella persona, y la escucho en mi imaginacién no sucesivamente, como ésta debe de
expresarse después, sino inmediatamente como si fuera en su totalidad. He aqui el
pequenio festin. Toda invencién y elaboracién sucede en mif como en un hermoso

y profundo suefio, pero lo mejor, es el campo visual de todo al mismo tiempo.®® %

68. “mbeca OKa3bIBAaeTCS MMOYTH TOTOBO B MOEH royioBe, XOTs Obl OHa M ObUIa AJIMHHA, TaK
YTO BIIOCJICJCTBUH 5l OXBAThIBAIO €€ B JyILEC OJHUM B3IJISI0M, KaK IPEKPACHYIO KapTHHY
W KPACHBOTO YeJIOBEKa U CIIBIIIY €€ B BOOOpaKEHHH BOBCE HE MOCIEJOBATEIBHO, KaK
OHa JI0JDKHA TIOTOM BBIPA3UThCS, a Kak Obl cpa3y B LieqoM. BoT 910 Tak nupyuka. Bee
n3zobpereHne U 00paboTKa MPOMCXOAUT BO MHE, KaK B IPEKPACHOM INTyOOKOM CHE, HO TaKOi
0030p cpasy ayure Bcero”, en Glebov (Asaf’ev), “TIIpouecc opopmiaenus” (El proceso de
formacién), 144 (trad. del autor).



