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La musicay lo terrible: estética musical en la obra
literaria de E. T. A. Hoffmann

Adrian Soto

En la época desdichada en la que el lenguaje de la
naturaleza ya no sea comprensible para la degradada especie
de los hombres, cuando los espiritus elementales,
desterrados a sus regiones, solo puedan hablar al hombre en
sordos y lejanos ecos, y, apartados del circulo de la armonia,
solo sientan un infinito anhelo, el que producird la vaga
nocion del reino maravilloso que podian haber habitado
cuando aun palpitaban en su animo la fe y el amor, en esa
época desdichada se encenderd de nuevo el fuego de la
salamandra, pero sélo brotara en el hombre que habra de
soportar viviendo esa vida de penurias; sin embargo no sélo
conservara el recuerdo de su estado primitivo, también
revivird en santa armonia con la naturaleza, comprendera
sus milagros y tendra a su disposicion el poder de los
espiritus.

Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, “El caldero de oro”






Nota preliminar

Para evitar confusiones respecto a las citas de las obras hoffmannianas en el desarrollo de

este trabajo emplearé la siguiente signatura:

En las notas en aleméan corresponderén a:

ED: Los elixires del diablo ET: Die Elixiere des Teufels

OGM: Opiniones del gato Murr LAKM: Lebens-Ansichten des Katers Murr
N: Nocturnos N: Nachtstiicke

FMC: Fantasias a la manera de Callot FCM: Fantasiestiicke in Callot’s Manier
HSS: Los hermanos de san Serapion 1y Il SB: Die Serapionsbriider

CF: Cuentos fantasticos® WA: Werke. Ausgewéhlt

Debido a la cantidad de notas —y a su extension— utilizadas en esta obra he optado por
colocarlas al final del texto, divididas en capitulos y apartados, con el propésito de no
distraer al lector en la comprensidn de las ideas principales que aqui se presentan. Respecto
a las citas extraidas de las novelas de Hoffmann, las versiones que se manejaron en la
elaboracion de este trabajo fueron: Opiniones del gato Murr (1997), de Ana Pérez y Carlos
Fortea, publicada por editorial Catedra, cotejandola a su vez con la edicién de Maria Siguan
y Eustaquio Barjau; también he ocupado la traduccién de Los elixires del diablo (2003)
realizada por Rafael Hernandez Arias para la editorial VValdemar, sin olvidar compaginarla

con las versiones de Emilio José Gonzéalez Garcia y de Carmen Bravo-Villasante.

En lo que concierne a los cuentos, para las citas incluidas aqui se usaron sobre todo las
traducciones de Cecilia y Rafael Lupiani y Julio Sierra (publicadas entre 1986 y 1988 por la
editorial Anaya) por ser las mas completas, asi como la compilacion de Cuentos fantasticos
(1962) traducida por Francisco Payarols para la editorial Labor; y la versién de “Signor

Formica” (1988) de Carmen Bravo Villasante publicada por Olafieta. Se han tenido siempre

! Bajo este titulo se comprenderan las siguientes obras de Hoffmann: “Maese Pulga” (,,Meister Floh),
“Pequefio Sacarias 1lamado Cinabrio” (,,Klein Zaches genannt Zinnober®) y ‘“Princesa Brambilla”
(,,Prinzessin Brambilla“).



en cuenta las traducciones de LoOpez Ballesteros, Rosa Maria Phillips, José Maria Roa
Barrena, José Sénchez Lopez, Andrea Pagni, José Seca, Ana lsabel y Luis Fernando
Moreno Claros, Julio Drescher, Maria Teresa Pujol, L. Ferran de Pol y Elizabeth C. Knight

pero sin hacer referencia explicita a ellas.?

Con el objetivo de que el lector pueda acceder al material original, todas las citas de la
obra de Hoffmann se encuentran acompafadas de los pasajes en aleman como notas al
final, extraidas de Serapionsbrider (2001), Fantasiestlicke in Callot’s Manier (2006) y
Nachtstlicke (2009) editadas por Wulf y Ursula Segebrecht, Hartmut Steinecke y Gerhard
Allroggen para la Deutscher Klassiker Verlag; los extractos en aleman de los cuentos no
contenidos en las colecciones que he referido provienen del libro Werke. Ausgewabhlt,
compilado por Ginter Groll; en cuanto a las novelas —y en particular al cuento ,,Signor
Formica”- los textos fueron extraidos de las versiones en linea que es posible consultar en

http://www.zeno.org/.

Este trabajo se inscribe bajo lo que Umberto Eco ha Ilamado una tesis panoramica,
pues mi intencion ha sido delinear un proceso y a la vez enunciar momentos puntuales que
nos permitan comprender mejor la relacion entre la masica y la literatura dentro de la obra
hoffmanniana. Bajo dichas condiciones, a lo largo de los capitulos de esta obra la teoria y el

analisis se intercalan continuamente en el desarrollo de la argumentacion.

Asi pues, mi labor tiene la finalidad de que esta obra funcione a la manera de un
manual 0 una guia que abra posibles interpretaciones, despertando las potencialidades de la

literatura hoffmanniana.

Resta advertir que consideré necesaria una revision de la obra de Hoffmann porque, si
no entendiésemos sus concepciones musicales a partir de la totalidad de su produccion
literaria, nuestra vision del proceso y de su significado seria parcial y fragmentaria.
Comprender de esta manera dicho proceso conlleva diversos problemas, pues en la medida

en que las concepciones de Hoffmann sobre la musica fueron formandose y evolucionaron

2 Omito aqui Sor Monika, traducida por Jordi Jané y publicada por editorial Tusquets, por considerar que a(in
se encuentra por comprobar la autoria de Hoffmann; ademas, esa obra en particular tiene poca relacion con
el tema que aqui se tratara.
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a lo largo de la compleja gestacion de su obra, constantemente surgen profundas
contradicciones en su postura —a pesar de la sorprendente coherencia que por momentos
parece poseer—; todo esto sin olvidar la intrincada ambivalencia con que Hoffmann
empleaba la ironia o las ambiguas opiniones que se desprenden de la caracterizacion de sus
personajes, > las cuales pueden no representar las ideas del propio Hoffmann. Estas
consideraciones nos obligan a atender ciertas generalidades para conocer aquello que
Hoffmann intentaba expresar de manera oblicua, penetrando asi en la esencia de su

concepcidn musical dentro de su obra literaria.

% Debido a estas circunstancias no es de extrafiar que Jeanne Riuo asuma en su ensayo “Musica y
razonamiento no verbal en E. T. A. Hoffmann” (“Music and Non-Verbal Reason in E. T. A. Hoffmann”)
que “los comentarios trascendentales de Hoffmann en sus escritos sobre musica no deben considerarse
literalmente. La continua ambivalencia en estos escritos, al igual que en sus contribuciones al Periddico
general de musica (Allgemeine Musikalische Zeitung), realizadas de 1808 en adelante, se debe a que
Hoffmann no siempre fue un comentarista con autoridad. Empero, es posible descubrir en sus recensiones
literarias sobre experiencia musical algunas aclaraciones respecto a sus ideas sobre la musica” (Jeanne Riuo
apud Siobhan, pp. 43-44; la traduccion es mia).
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Introduccion

La mdsica que va mas alla de las ideas es completamente
independiente del mundo fenoménico; lo ignora
absolutamente, y podria en alguna forma continuar
existiendo aun cuando no existiera el universo.

Arthur Schopenhauer, EI mundo como voluntad y
representacion

Hasta aquellos que aqui abajo viven / en tinieblas y sin
dioses llevan el rastro de los dioses que huyeron.

Friedrich Hoélderlin, “Pan y vino”

La consagracion de la musica durante el romanticismo en Alemania respondio al declive de
las instituciones religiosas provocado por la llustracion y la Revolucion industrial. Hasta la
aparicion del racionalismo moderno las sociedades antiguas habian preservado intacto el
vinculo entre el hombre y la naturaleza a través de la mitologia y la religion; pero cuando
éstas perdieron su legitimidad —como consecuencia de la evolucion de la ciencia y de la
tecnologia— el hombre moderno percibié por vez primera el espacio que lo separaba de la
naturaleza, la escision fundamental que conlleva toda reflexion y que aliena al ser humano

de su entorno.

Dentro de este proceso de liberacion del yo —que terminaria por transformar a la
naturaleza en objeto— los romanticos descubrieron que la experiencia religiosa se habia
desprendido de las antiguas formas de representacion, pues los medios externos de que
disponian las religiones eran ya incapaces de ejercer influencia sobre individuos formados
bajo el racionalismo moderno. Debido a la influencia del pietismo, los roméanticos alemanes
concibieron entonces que el sentimiento religioso podia ser despertado por las pasiones que
las artes eran capaces de suscitar en el interior de los hombres, ya que dichas pasiones
manifestarian aquel vinculo que nos permitiria presentir la existencia de una realidad mas

profunda en la vision transfigurada del ser.
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El primer romanticismo —representado principalmente por Novalis y Fredrich Schlegel—
consideraba a la poesia el arte en que habria de realizarse la confirmacion de lo divino; los
romanticos tempranos creian que la poesia, que captaba fragmentos del infinito para
traerlos a los mortales en el juego progresivo y perpetuo del lenguaje, permitiria formular
una mitologia moderna que restituyera la unidad que el hombre habia perdido.! A la par que
se desarrollaban estas ideas, la evolucion de la musica roméantica termind por subvertir las
categorias de las disciplinas artisticas: la musica diferia de las artes plasticas en que ya no
representaba elementos de la realidad tangible; su esencia no era mimética: era abstraccion,

interioridad, poiesis pura.?

La emancipacion de la musica solucionaba con su inmaterialidad el conflicto surgido
entre el sujeto y el objeto que la evolucion del racionalismo moderno habia provocado. La
musica se desprendié del mundo sensible hasta alcanzar las regiones etéreas en que el alma
podia deleitarse en la contemplacion de si misma. La conciencia se perdia en el fluir de los

sonidos, penetrando la membrana que la separaba de una realidad esencial.

De esta forma, los romanticos alemanes descubrieron en la musica un arte expresivo,
capaz de transmitir un sentimiento de profunda religiosidad sin mediaciones; y en una
época en la cual ya no se creia en ninguna instancia divina, la mdsica se transformé en
revelacion: la mas pura expresion del absoluto debia provocar en el auditorio aquel anhelo
indeterminado de su naturaleza infinita, pues a través de la musica era posible vislumbrar
un universo méas profundo y vasto, debido a que “su idea es la figura del hombre divino. Es
oracion desmitologizada, liberada de toda influencia™;® y cuando finalmente las instancias
religiosas se hubieron derrumbado hasta sus cimientos, la musica prevalecio entre los
escombros como un misterio indescifrable, la revelacion mas pura, capaz de devolver al

hombre a su condicién primigenia para vincularlo nuevamente al infinito.

Este fue el principio que guié mi labor: que la bisqueda de E. T. A. Hoffmann fue la
tentativa de sortear el abismo que se habia abierto en el ser a través de los efectos que el

arte musical podia producir en su obra literaria.
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Ernst Theodor Amadeus Hoffmann fue uno de los primeros autores en reconocer y
formular te6ricamente la esencia de la musica del romanticismo aleman; en Romanticismo y
modernidad, Esteban Tollinchi sefial6 la profunda intuicion musical de Hoffmann, asi
como la trascendencia de su estética musical para el desarrollo de este arte en Europa: “tan
importante es su obra critico-musical, dentro de la época, que aun hoy se le puede
considerar como el originador de la critica musical moderna (y en este sentido precursor de
Schumann). Fue también uno de los pocos contemporéneos que supieron entender y estimar

a Beethoven y uno de los primeros en descubrir y predicar su ‘romanticismo’”.*

Bajo dichas circunstancias no es de extrafiar que su produccion literaria surgiera de
principios musicales; Tollinchi considera a la vez que “su obra musical pudo haber sido
determinante en la formacion de su talento literario: en todo caso, uno viene después de la
otra”;> por su parte, Carmen Bravo-Villasante en El alucinante mundo de E. T. A. Hoffmann
aseverd que “sus escritos parecerian traducciones del lenguaje de otro arte, y la literatura
parecera4 una transcripcion de la musica”.® Empero, aunque criticos y bidgrafos han
sefialado reiteradamente la profunda interrelacion entre la musica y la literatura en el
desarrollo de la obra hoffmanniana, el proceso que vincula a ambas artes ain no ha sido

esclarecido del todo.’

Los primeros escritos literarios de Hoffmann fueron redactados para el Periodico
general de mUsica.® En muchos de sus relatos los protagonistas eran compositores —reales o
de ficcion, pero en todo caso fueron descritos bajo el halo de la fantasia—, y la musica
funcionaba como tema de disertaciones estéticas y filosoficas; a su vez el ambiente musical
del Berlin de la época era retratado en ellos con ironia debido a la frivolidad y a las
pretensiones de una burguesia incapaz de captar la profundidad y el significado del arte

bajo las condiciones del racionalismo moderno.

Sin embargo, el vinculo entre masica y literatura en los escritos de Hoffmann era mas
profundo. Su obra literaria se fundamentd en una idea esencial: la busqueda por superar
aquella escision originaria del hombre moderno a través de la destruccion reiterada del

proceso de individuacion; en su obra, segun sefialan algunos criticos, la escindida
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conciencia del hombre moderno se abre a los abismos de su propio interior. Dentro de esta
concepcion la masica tuvo una importancia fundamental: representaba un medio capaz de
desestabilizar la unidad del yo, disolviendo la conciencia del individuo en un anhelo por el

infinito.

En la busqueda de este objetivo incluso el tratamiento estilistico de los cuentos adquirio
un caracter musical. Dos elementos de este arte confluyeron en la literatura hoffmanniana:
la fantasia y la teorfa organicista.’ La fantasia representaba para los romanticos aquel
impulso interno del ser humano que se manifestaba a través de la obra artistica; ya
Friedrich Schlegel habia afirmado en Ideas (Ideen, 1800) que “la fantasia es el organo del
hombre para la divinidad”.™ Particularmente para Hoffmann la fantasia era ademas una
forma de estructurar la realidad a partir de la vision interna del artista, que mediante la

técnica terminaria por transformarla para revelar su esencia.

Sin embargo, la fantasia era s6lo un impulso informe que requeria de un medio para
manifestarse, y seria la teoria organicista la que proveyera de una estructura musical a la
literatura hoffmanniana, la cual consistia en la concepcién de que la obra debia funcionar a
la manera de un organismo vivo. Los compositores romanticos ya habian aplicado este
principio a la musica de camara, pues ante la ausencia del canto y de la poesia debian
producir la estructura interna de sus obras a partir de elementos sonoros. De esta forma la
composicion —musical o literaria— debia surgir de un tema fundamental que, al igual que un
ser vivo, se desenvolviese a partir de una semilla. Fue asi como la esencia musical habria de

articular la estructura narrativa de la obra hoffmanniana.

Por tanto, el punto en que se unian la musica y la literatura en la obra de Hoffmann era a la
vez conceptual —a través de la fantasia— y estructural —por medio de la nocién de

organismo—; ambas artes buscaban revelar en conjunto los signos de una realidad esencial.

El vinculo que surgio entre la musica y la literatura implicaba una respuesta ante la

opacidad y apatia de un mundo burgués cada vez mas insensible a las manifestaciones de lo
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divino: el escritor habria de develarle al hombre ordinario un universo de figuras
fantésticas que despertarian en su interior la intuicién de lo suprasensible.'* Por esta razén,
la literatura fantastica hoffmanniana funcionaria como una senda que se elevase hasta los
dominios del ensuefio, pues el poeta “habia de hablar en un lenguaje divino sobre las
sublimes maravillas del lejano y romantico pais en el que vivimos sumergidos en una
nostalgia indescriptible. Si, incluso la obra misma, como una de tales maravillas, habia de
introducirse en la vida limitada y precaria, y extraer con dulces voces de sirenas a los que

voluntariamente a ella se entregasen” (HSS I, p. 83).12

La busqueda por abrir una via hacia aquellas regiones de la visién provocd que
Hoffmann formulara el principio serapionico (das serapiontische Prinzip). Establecido por
los contertulios de la orden de san Serapién dentro de la méas extensa coleccion de relatos
de Hoffmann, Los hermanos de san Serapién, el principio serapionico se asentaba en la
exigencia de que el narrador creara sus historias a partir de acontecimientos reales, pero al
reformularlos por medio de su vision interna daria origen a aquel vinculo con un reino
desconocido; era, pues, la forma en que se manifestaba la fantasia como la fuerza activa del
narrador. En palabras de Lothar, uno de los contertulios de la orden de san Serapion, el
principio serapionico consistia en “que cada uno se esfuerce con toda seriedad por captar la
imagen que se manifiesta en su interior con todas sus formas, colores, luces y sombras; para
luego, cuando se sienta realmente iluminado, llevar a la vida externa su representacion”
(HSS 1, p. 63)."* De esta forma, el narrador serfa el medio que terminaria por transformar

los fendmenos contingentes de la vida hasta revelar su esencia.

La reconfiguracion de los eventos realizada por el escritor terminaria por abrir las
oscuras puertas del reino de los espiritus.** En este punto, la musica —debido a su
proximidad al misterio— se encontraria en el origen y en el fin de dicho proceso: mientras la
literatura fungia como la parte manifiesta de la obra, la musica representaba el vinculo
abstracto e inefable con lo divino, ella conduciria al ser al territorio de la vision. La
realidad seria invadida por seres fantasticos surgidos del universo de la musica que —
conservando su vinculo sagrado con el misterio— debian arrastrarnos al territorio en que adn

era posible la reunificacion, la restitucion plena del ser humano.
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Asi, por medio de la musica el universo libre de la fantasia habria de transformarse en
un arquetipo, a través del cual se reconciliarian momentaneamente las oposiciones entre el

hombre y la naturaleza.

v

En gran medida la finalidad de la obra hoffmanniana consistia en la basqueda por producir
artificialmente la vision del infinito en la cual los personajes se consumian en un anhelo
indeterminado por lo divino. Era la sensacion de lo sublime que, destruyendo a su paso todo

sentimiento contingente, toda pasion, habria de revelarle al hombre su propia naturaleza.

Por tanto, lo sublime surgiria cuando las impresiones generadas por la belleza hubieran
superado las formas manifiestas hasta mezclarse con la terrible sensacién en que el yo
parece diluirse en el infinito. La catarsis musical que originaria la impresion de lo sublime
habria de purificar a la vision de las impurezas que conllevan los impulsos pasionales; era
el estremecimiento que permitiria al individuo superar la sensualidad inherente a las
pasiones, pues dentro de la estética hoffmanniana que vinculaba a la musica con la
literatura, las pasiones —generadas por la poesia— representaban el ultimo eslabén que unia
lo divino con este mundo, y solo al superarlas seria posible penetrar en los dominios de la

vision.

Esta sensacion de terror (das Entsetzens) surgié ademas porque, sumidos en el mundo
de los fendmenos, los seres humanos s6lo podemos captar de manera imperfecta las
manifestaciones de lo divino;™ ésa es la condicién de nuestra finitud, nuestro limite terrenal
y el equivoco de toda aprehension religiosa; de ahi que en sus modos de representacion: “el
escalofrio del miedo, del terror, sélo puede proceder de las limitaciones de un organismo
terrenal. Es el lamento del espiritu prisionero que se expresa de esta manera” (HSS II, p.
340).1°

Para alcanzar esa revelacion Hoffmann tuvo que formular su concepcion histdrica de la

evolucion de la musica europea, lo cual le permitio a la vez fundamentar sus nociones
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respecto al significado del arte y determinar los medios que harian posible la percepcion de

lo suprasensible.

En resumen, mi objetivo en este trabajo es delinear en la obra de Hoffmann el camino
que antecede al surgimiento de la masica absoluta;'’ revelar el punto en que convergian la
musica y la literatura en la busqueda por volver aprehensible aquella sensacién de lo

sublime, que para Hoffmann representaba una solucion a los conflictos de su época.
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Capitulo 1. Concepciones de Hoffmann sobre
el desarrollo de la musica en Europa

Mediante el par clasico y romantico la historia del arte se
coloca en el centro mismo de la teoria estética,
comprender el arte significaba sobre todo comprender la
historia, 0 sea, la evolucion y la diversidad radical de las
formas sucesivamente asumidas por él. Las
consecuencias que ello tuvo para el modo de comprender
el fendmeno artistico fueron de un alcance tal que resulta
dificil exagerar su importancia.

Paolo d’Angelo, La estética del romanticismo

1.1. Los tres vinculos de la obra artistica

Por lo general las estéticas del romanticismo consideraban al arte a través de tres principios
esenciales. Siguiendo la teoria organicista, en el primero la obra surge de una idea y va
desarrollandose a partir de ella igual que un ser vivo.™ Sin embargo, los seres organicos no
poseen voluntad sobre su conformacion genética: la semilla contiene en si la forma del
arbol que emerge, elevandose sobre la tierra, y este arbol se encuentra determinado por
fuerzas ajenas a su voluntad.™ Es posible que frente a esta concepcion del arte, el principal
problema de los escritores y fildsofos roméanticos consistiera en alcanzar el punto en que la
libre produccién poética revelara, en un mismo acto, su conexion con la naturaleza.?® As,
de igual manera en que la energia de la naturaleza traspasa a todos los seres y adquiere
forma concreta como una expresion libre y autodeterminante en cada individuo, para los
romanticos alemanes la obra artistica debia contener en si el germen de su manifestacion

particular, los principios de cada expresion artistica.

En segunda instancia, la obra de arte era comprendida conforme a la naturaleza de cada
disciplina artistica, derivada de su materia particular y de la variedad de efectos con que
pudiera afectar la sensibilidad del publico. La estética de Schleiermacher y la de Jean Paul
Richter apuntan en esta direccion,?! la cual culminé en la reunificacion de las artes
realizada por Wagner con la obra de arte total que, con base en el anhelo del primer
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romanticismo aleméan de “volver a reunir todos los géneros separados de la poesia”,

pretendia restaurar la unidad perdida, tras la decadencia del arte tragico de la Antiguiedad,
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bajo un renovado programa estético-politico. En este anhelo de reunificacion las artes
habrian de encontrarse unidas para alcanzar una misma finalidad. Para Wagner el drama
debia anclar la existencia con aquello que en la musica sélo podia manifestarse de manera
abstracta e inefable; asi, las representaciones teatrales habrian de producir estados animicos
transitorios, pues fungian como el andamiaje de una estructura que conduciria a lo
desconocido, al profundo universo del ser y lo insondable: “Wagner llama a sus dramas
‘acciones de la musica hechas visibles’. La musica es la ‘esencia’, y el drama se presenta

. . . 23
como su ‘apariencia sensible’”.

Pero quiza aquello que permiti6 evolucionar al romanticismo aleméan fue su indagacion
continua sobre el desarrollo historico de las formas artisticas, realizada principalmente por
los integrantes del circulo de Jena; de la Antigliedad clasica a la literatura védica, de
Calderon a Dante, de Cervantes a Shakespeare, al comparar la sensibilidad del hombre
moderno con las obras artisticas de otras épocas los romanticos alemanes generaron nuevas
concepciones sobre el arte que les permitieron ubicarse en la evolucion de las disciplinas
artisticas. Dentro de este contexto, Hoffmann comprendi6 histéricamente el despliegue de
las manifestaciones musicales, como se hace evidente en sus cuentos y resefias, segun los
cuales el artista “solo al introducirse auténtica y profundamente en las obras de los maestros
le pondré en una relacion misteriosa con el espiritu de éstos. Se encendera en él la fuerza
dormida, se producira el éxtasis en el que despertara a una nueva vida como de un sordo
suefio, y comprendera los maravillosos sonidos de su propia masica” (FMC, p. 335).% No
obstante, la compleja concepcion hoffmanniana no se reducia a una teoria evolucionista del
arte musical, sino que concebia que distintas corrientes recorrian a la vez cada época; las
nociones que caracterizaban a estos periodos surgian de la evolucion espiritual del hombre,
mientras las demas cualidades permanecian latentes, esperando el momento de resurgir con

renovada fuerza.

1.2. Impresiones de Hoffmann respecto de la corporeizacion
de la musica del mundo grecolatino

Hoffmann establecié los fundamentos a partir de los cuales es posible reconstruir esta

concepcion historica de la musica especialmente en dos escritos: el ensayo “Sobre la
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mausica instrumental de Beethoven”, cuya version final aparecio en el primer tomo de
Fantasias a la manera de Callot, y el articulo “Antigua y nueva musica sacra” —que
originalmente se encontraba disperso en varias resefias musicales—, el cual fue incorporado
a manera de coloquio en el segundo libro de Los hermanos de san Serapion; en ellos reunio
las teorias sobre estética musical que emplearia en gran parte de su obra literaria. A partir
de este ultimo articulo es evidente que, siguiendo las tendencias de la época, Hoffmann
consideraba a las artes plasticas y a las artes figurativas como los dos polos contrapuestos
del mundo antiguo y del mundo moderno; el arte corporal de la Antigliedad clasica habia
subordinado a la materialidad todas sus manifestaciones artisticas: “en el mundo antiguo
[...] la musica y la pintura [...] fueron aplastadas por el poder de la escultura; o, mejor
dicho, no pudieron conseguir una figura propia entre las enormes masas de la escultura”
(HSS 11, p. 149).° Esto ocurria porque —segln ciertas concepciones extendidas entre los
romanticos alemanes— a través del mito y de la religion en el mundo antiguo el sujeto
estaba unido a la naturaleza en una profunda identidad; la fuerza expresiva de sus obras
solia atribuirse a la ingenuidad primordial, por medio de la cual los antiguos se encontraban
en una relacién sensual con la materia. Como consecuencia, musica y pintura eran sélo las
figuras espectrales apenas insinuadas de lo que hoy conocemos bajo esos nombres; de
acuerdo con Hoffmann, los griegos poseian una vaga intuicion de sus fundamentos, pues en
la pintura desconocian tanto la perspectiva como el colorido, mientras que en la musica sus
nociones sobre la melodia y la armonia se encontraban en incipiente formacion;? sin
embargo, Hoffmann reconocia la naturaleza divina de la musica en la tragedia de la
Antigliedad: “incluso el primer germen de la musica actual [...] pudo servir al mundo
antiguo Unicamente segln su definicion mas propia, es decir, para el culto religioso. Pues
no otra cosa eran ya desde el comienzo sus dramas, que contenian representaciones festivas
de las penas y alegrias de un dios” (idem).?’ Los dolores corporales de los hombres eran
también los de sus dioses; en el movimiento contrapuesto de este culto los dioses fueron
arrastrados hacia la materia, y el mito, manifestado a través de la accion dramaética, fue
encerrado en el circulo de la representacion, expresandose con dificultad en el aliento que
traspasaba las mascaras que portaban los actores y el coro. En la ambivalencia de ese

profundo vinculo lo divino de dichas manifestaciones fue conducido hacia una
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corporeizacion sensible, mezclandose con lo humano hasta volver irreconocible su

naturaleza originaria.”®

A la vez, la Antigliedad fue el origen de la musica entendida como especulacion
filosofica. Segun las teorias pitagoricas, el mundo estaba construido como una méquina tan
armoniosa que era imposible escuchar su movimiento; de esta conceptualizacion se seguia
que al calcular la intensidad y las relaciones de los tonos era posible adentrarse en la
esencia del mundo, la cual se revelaba a partir de proporciones numéricas que producian la
unidad del universo. Para los pitagdricos “conocer la musica significaba ponerse en
contacto con las leyes divinas y la belleza de toda creacién”.?’ De acuerdo con estas
concepciones, el nimero era el principio en que se fundaba el universo, la unidad objetiva
que se expresaba en tonos puros. Estos fueron los principios que més tarde conformarian la
masica de las esferas, la cual tuvo una importancia primordial durante todo el Medievo bajo
la forma de la musica speculativa, pues se encontraba vinculada con la constitucién del
cosmos, y en correspondencia con las resonancias astrales dominar los sonidos implicaba
controlar las fuerzas de la naturaleza (cuya esencia era posible descubrir en sus relaciones
numéricas) que revelaban mediante sonidos la méas profunda estructura del universo,

aquella que subyace en la esencia de las cosas.*

Como veremos més adelante, dentro de la obra hoffmanniana estos principios cobraran
relevancia en la conformacion del musicus Klingsohr del relato “La contienda de los

cantores”.

1.3. Apreciaciones de Hoffmann acerca de la musica piadosa del Medievo

La teoria que Hoffmann explora en su articulo “Antigua y nueva musica sacra” sefiala que
unicamente por medio del cristianismo pudo surgir el arte evanescente de la mdsica, al
descubrir su verdadera esencia, a la cual solo en el mundo moderno le fue dado aparecer
bajo su forma definitiva. Empero, esta evolucion se complico debido a que en sus origenes
el cristianismo no pudo evitar someterse a los principios ritmicos de la musica de la
Antigledad, que paralelamente a la evolucién del arte medieval asumieron nuevas formas

durante los primeros siglos de la era cristiana. Hoffmann atribuyé a los papas Ambrosio y
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Gregorio la introduccion en las iglesias de los himnos latinos como fundamento para la
musica cristiana: el canto fermo,* que representaba los vestigios eruditos y sin vida de
épocas pasadas. Mientras tanto, en la revision critica de los fundamentos sonoros
promovida por el ars nova,* los medievales descubrieron la notacién musical, la clave que
abriria a través de la musica el reino espiritual del verdadero cristianismo: “se habian
despertado los maravillosos sonidos del lenguaje de los espiritus, que resonaron sobre la
tierra. Ya se habia logrado dominarlos; se habia encontrado el jeroglifico de la nota en su
encantamiento melddico y armonico. Me refiero a la escritura musical” (HSS 11, p. 150).33
Asi, segin Hoffmann, cuando las deformaciones de los principios de la mdsica de la
Antiguedad alcanzaron extremos insospechados, el culto fue profanado, imponiéndosele
como mausica una ciencia especulativa; entonces se produjo una confrontacion abierta entre
dos de las tendencias principales que impulsaron el arte musical del Medievo; la excesiva y
artificiosa ornamentacion de la masica de la Antigiiedad puso en peligro la existencia de
este arte dentro del culto religioso, y pronto el papa Marcello Il quiso expulsar toda musica
de las iglesias, pues ante aquellas deformaciones provenientes del mundo pagano el sumo
pontifice era incapaz de comprender que la musica —conferida de un nuevo caracter— podia
convertirse en el centro del culto, revelando las intimas afinidades espirituales de una
comunidad religiosa. Sucedié entonces que, en respuesta a las intenciones del papado
reflejadas en las reformas clericales del Concilio de Trento, Giovanni Pierluigi da
Palestrina® compuso su Misa a 6 voces, con la cual logré modificar la decision del papa
Marcelo 11, y el esplendor de aquella obra, que desde entonces fue conocida como Missa
Papae Marcelli, se extendi6 répidamente por todos los rincones de la cristiandad,

inaugurando la época més gloriosa de la masica sacra italiana.

Siguiendo una concepcién de la Antigliedad, en sus Comentarios al suefio de Escipion
Macrobio establecio un paralelismo entre las siete cuerdas de la lira y los sonidos
producidos por los siete planetas en el curso de su Orbita, toda vez que habia una intima
correspondencia entre ambos; de esta forma, al imitar la musica de los astros con su
instrumento, el artista serfa capaz de penetrar en los misterios del cosmos.* Despojada de
su caracter pagano esta analogia se transformd en una concepcién constante de la era

cristiana; las voces del coro habrian de ascender hacia la cupula de la iglesia como
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expresion de una comunidad espiritual unida en alabanza a Dios, reflejandose en el chorea
de los angeles; porque para los cristianos la boveda de la iglesia era el centro que unificaba
todas las voces, reuniéndolas en un canto que las devolvia a los hombres como evidencia
celestial de la transfiguracion divina: “un momento en que el espiritu puede entrever, al
clevarse, la realidad de las bellezas celestiales”. *® Esta conceptualizacion adquirié
relevancia en la analogia entre las cualidades de las voces del coro y las estructuras
arquitectonicas de las iglesias, las cuales segun Hoffmann repercutieron en la naturaleza de
la musica sacra italiana, y sobre todo en la sencillez de la obra de Palestrina, que combinaba
el fervor religioso con la fuerza de una expresion pura, sin adornos ni impulsos melddicos
innecesarios, pues “la musica sencilla tiene un efecto musical mayor en la iglesia, porque
cuanto mas rapido se suceden las notas tanto méas resuenan en la alta boveda y hacen que
todo resulte menos claro y comprensible” (HSS 11, p. 147).% Por otra parte, la piedad de la
musica sacra frente al enfoque filoséfico-especulativo de la masica de la Antigliedad
consistia en que el coro no pretendia indagar, bajo intenciones espurias, en los insondables
misterios de la creacion;® era en cambio expresién de un verdadero culto, surgido del

entusiasmo pleno de los espiritus.

Al mismo tiempo que surgia la masica sacra, en los circulos paganos las cortes feudales
del Mediodia occitano comenzaron a reunir a su alrededor a toda clase de artistas, ya que al
formarse centros de poder los nobles requerian investirse de una renovada dignidad; bajo su
mecenazgo la musica “se transforma de un arte de diversion en un arte de representacion,
verdadera encarnacion del poder y las virtudes del mecenas™.* Asi, la mUsica se convirtio
en emblema del poder feudal que pronto habria de cobrar forma bajo la naciente lirica
cortés que se extendio al resto de Europa. Como consecuencia, a la par de estos complejos
desplazamientos de la sociedad feudal surgieron nuevas categorias entre los musicos: el
juglar, que fungia como intérprete de canciones ajenas; el trovador, que componia “tropos”
(lat. tropare) y reelaboraba incesantemente sus canciones sobre el amor; y el filésofo
(musicus), el cual termino por legitimarse dentro de las cortes medievales, puesto que era
considerado el Unico capaz de demostrar el sentido filosofico-teoldgico de una produccion
sonora; de ahi la profunda distincion entre el arte de los sonidos y la musica speculativa,

pues se sustentaban sobre fundamentos diferentes.*°
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1.4. “La contienda de los cantores”: el origen del artista romantico

Apoyandose en la obra de Johann Christoph Wagenseil, Hoffmann representd estas
aproximaciones al arte musical en su cuento “La contienda de los cantores”, cuyo
argumento contiene algunas claves para el surgimiento del musico roméantico: en las altas
regiones del Wartburg el principe Hermann, landgrave de Turingia, consiguié reunir
alrededor de su corte a un circulo de trovadores, compuesto por Walter von der Vogelweid,
Reinhart von Zwekhstein, Heinrich Schreiber, Johannes Bitterolff, Wolfframb von
Eschinbach y Heinrich von Ofterdingen. En aquella época incluso lo profano se encontraba
investido de un aura divina, y los artistas eran como sacerdotes de una sola Iglesia unidos
por la masica, cuyo centro armdnico Yy espiritual era la condesa Mathilde, pues su belleza
producia a su alrededor un idilio en el que la personalidad de cada trovador podia
expresarse con plena libertad, complementando a las demas en la plena comunion de sus
espiritus: “cada uno tenia, naturalmente, su propia manera, pero igual que cada nota de un
acorde suena distinta y, sin embargo, todas ellas juntas producen la méas deliciosa armonia,
asi también ocurria que las distintas melodias de los maestros sonaban armoniosamente y
parecian rayos de una misma estrella” (HSS II, p. 23).* Pronto surgirian ciertas notas
destempladas, provenientes del espiritu lacerado de Heinrich von Ofterdingen, las cuales
terminarian por romper la sutil armonia de aquel circulo maravilloso. Eran los compases
disonantes de su ser metafisicamente herido por el trauma de la escision originaria que,
como fuerzas desconocidas, arrastraron al trovador hacia un anhelo indeterminado,
manteniéndolo suspendido en los abismos de su propio interior; y este deseo finalmente se
proyectd en la aspiracién de un amor mundano hacia la condesa Mathilde: “era la estrella
centellante que al irradiar en mi interior habia despertado ese destructivo dolor nacido de un
desesperado anhelo” (HSS II, p. 26).** Ante aquel amor sin esperanzas Heinrich von
Ofterdingen quedo expuesto a las influencias de espiritus terrenales, los cuales terminaron
por materializarse bajo la forma de una figura demoniaca que lo condujo a Siebenbdirgen,

en busqueda del nigromante Klingsohr, el gran maestro de las siete artes liberales.

Durante un afio los trovadores lamentaron la pérdida de Heinrich von Ofterdingen, pero

cierto dia un misterioso joven se presentd ante la corte y comenzo a interpretar una extrafa
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cancion, cuyos compases contrastaban con los tonos puros que les eran habituales; parecia
haber tocado a las puertas de un oscuro y lagubre reino, conjurando poderes desconocidos
que arrastraban a los oyentes hacia tierras lejanas. La victoria de Heinrich von Ofterdingen
fue inmediata —€l era el joven extranjero— y con ella consiguio el favor de la condesa
Mathilde. Empero, los demas cantores pronto revelaron la falsedad y repulsion que les
provocaban las composiciones antinaturales de su compafiero, incluso el principe Hermann
parecia concordar con aquellas opiniones. Como resultado los trovadores pidieron al
landgrave de Turingia que les permitiera medir fuerzas con Heinrich von Ofterdingen en

una competencia, que desde entonces fue conocida como la batalla del Wartburg.

Los espiritus que lo dominaban parecian haber abandonado a Heinrich von Ofterdingen,
por lo cual perdio reiteradamente ante sus contrincantes; entonces, conducido por la
desesperacion y la arrogancia, el trovador cometi6 un acto de impiedad contra su mecenas y
las damas de la corte. Los demas maestros cantores reclamaron justicia frente a aquellas
ofensas y el landgrave proclamé que el conflicto tendria que resolverse en una justa
poética, cuyo juez seria el maestro Klingsohr. El perdedor habria de ser ejecutado al

terminar la contienda.

Unos dias antes del desafio, Wolfframb von Eschinbach se entrevistd con el maestro
Klingsohr. Se enfrentaron entonces ambas fuerzas: el musicus Klingsohr, que extraia su
poder de los espiritus que conjuraba desde los abismos, se confrontd con el cantor
Wolfframb, cuya alma profundamente traspasada por el resplandor de la existencia
conseguia manifestarse en el canto libre del trovador. La ingenuidad del espiritu infantil de
Wolfframb lo ayudd a sobreponerse a las oscuras presencias que emergian del nigromante
Klingsohr y finalmente consiguié vencerlo. Pero esas fuerzas tenebrosas que atravesaban al
nigromante se manifestaron en el demonio Nasias, a quien Wolfframb tuvo que enfrentar a
la noche siguiente. Aquel extrafio ser invoco a la musica de las esferas y a la sensualidad
amorosa como el resurgimiento de la materialidad del mundo antiguo, los mismos
principios con que Heinrich habia aprisionado a la condesa Mathilde; pero Wolfframb
proyecto ese deseo y lo transformd, revelando la verdadera naturaleza de lo divino que se

expresaba detras de aquella sensualidad.
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Tras su derrota, Klingsohr se excusé con el landgrave y partio antes de que se efectuara
la justa poética. El dia sefialado Wolfframb von Eschinbach fue elegido como contendiente
de Heinrich von Ofterdingen. Incluso siendo capaz de arrastrar al auditorio con su pasion
sensual por la vida, Heinrich no pudo vencer a Wolfframb, quien con la pureza de su canto
logré romper los circulos magicos que habian apresado tanto a la condesa Mathilde como a
su amigo Heinrich von Ofterdingen. El verdugo estaba listo para ejecutar su mandato, pero

al instante Heinrich se desvaneci6 en la bruma.

Como en muchos otros cuentos de Hoffmann, el protagonista de “La contienda de los
cantores” Se encuentra atrapado entre potencias antagonicas. En el arte de Klingsohr los
sonidos actian como una combinacion de férmulas méagicas que evocan figuras tangibles, a
través de las cuales el fildsofo expresa su union con fuerzas astrales que arrastran a la
masica hacia las manifestaciones contingentes y sensuales de la existencia; pero en ese
proceso el ser se desdobla, transformandose en un contenedor de potencias desconocidas
que escinden y refractan el alma. Asi confiesa Klingsohr el principio rector de su arte: “mi
ciencia gobierna sobre poderes oscuros, nuestro ser interior nos separa en dos” (HSS I, p.
46).* En contraste, Wolfframb von Eschinbach pertenece a esa clase de seres puros,
estrechamente unidos a la naturaleza y no contaminados por el mal de la reflexion; él es
uno de aquellos representantes de la armonia originaria ante la cual los espiritus deberan
subordinarse, y es capaz de transformar oscuros principios para investirlos de un renovado
caracter poético: “;qué le importa al sediento caminante que las uvas con que se solaza
hayan germinado y surgido del mismo fuego del infierno? Asi pues, disfrutaré de la
profunda sabiduria y ensefianzas del maestro, sin buscar mas alla y sin guardar de todo ello
nada mas que lo que el espiritu limpio y puro es capaz de llevar dentro de si” (HSS Il, p.
41).* Por lo cual, en “La contienda de los cantores” s6lo Heinrich von Ofterdingen®
representa la plena evolucion hacia el artista romantico: debido a la separacion entre su ser
y la naturaleza el trovador es incapaz de discernir entre las fuerzas que acttan sobre él; por
tanto, la condesa Mathilde, quien habria de personificar una aspiracion trascendental, se
transforma en objeto de una pasion erdtica, pues en el momento en que este anhelo
indeterminado entra en contacto con la realidad, el principio interno se ve en consecuencia
suprimido. En esta escision primordial el artista alcanza la capacidad de refractarse,

revelando su naturaleza y la posibilidad de transformar las experiencias externas. Asi,
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mientras el ser poético es pura interioridad, el ser escindido consigue restablecer el
equilibrio, adquiere cierto dominio sobre los principios de su duplicidad. Heinrich debe
liberarse de las ataduras sensuales que lo conducen a los abismos de lo corpéreo; asi, el
mausico resurge purificado del inframundo, investido de un nuevo caracter que se revela en
la artificialidad ineludible del arte moderno, conservando al mismo tiempo la expresion
plena de su ser mas intimo; Heinrich integra y sintetiza ambos principios, tal como
Hoffmann lo habia anunciado previamente en Fantasias a la manera de Callot: “El
compositor solo se introduce verdaderamente en los misterios de la armonia si a través de
ella es capaz de influir en el animo del hombre. Las proporciones numeéricas, que para el
gramatico sin genio no son mas que rigidos y muertos ejemplos aritméticos, son para el

compositor pécimas magicas de las que hace surgir un mundo” (FMC, p. 67).%

1.5. Opiniones de Hoffmann sobre la musica del romanticismo aleman

En la época en que Hoffmann produjo su obra literaria la evolucion de estas concepciones
habia diversificado ya en gran medida los estilos musicales; asi, en el articulo “Antigua y
nueva musica sacra” afirma que “como en todas partes comienzan a servirse de los mismos
medios de expresion, se ha llegado casi al punto de que ya no existe ningun estilo” (HSS I,
p. 149).*" Estas circunstancias pronto complicarian el panorama musical de inicios del siglo
XIX, pues la confusion de estilos provocd que fuera necesario establecer distinciones
esenciales entre los principios que guiaban a las diversas manifestaciones artisticas.
Hoffmann dej6 constancia de sus indagaciones sobre estos problemas en la narracion “El
poeta y el compositor”; en ella comenz6 por discernir entre la variedad de expresiones
musicales de su época y las relaciones que establecian entre si partiendo de afinidades y
diferencias. En consonancia con la teoria organicista Hoffmann entendié que, en tanto las
reglas de toda disciplina habrian de provenir de la naturaleza de cada arte, los compositores
tendrian que crear sus obras a partir de unidades organicas e integrales para que
transportasen al auditorio a estados de profunda consternacion: “es evidente que el escritor
de Gperas, teniendo en cuenta la composicién, la economia del conjunto, ha de permanecer
fiel a las reglas del drama, surgidas de la propia naturaleza del objeto” (HSS I, p. 97, las

cursivas son mias).* De acuerdo con esta idea, Ludwig —uno de los protagonistas de “El
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poeta y el compositor’— sugiere que la tragedia musical habria de fundamentarse en el
presentimiento de un misterioso orden que articulase los sucesos: el destino; asi, en la via
de los héroes oscuras potencias se mostrarian ante los hombres, restableciendo el principio
que vinculaba a los mortales con lo divino. A través de la expresion musical el compositor
conseguia revelar al oyente su propio destino; de tal forma “en su relacién con los dioses,
que eleva al hombre a la vida superior, que le despierta y le lleva incluso al acto divino, ha
de sonar una lengua superior en los maravillosos acentos de la musica” (HSS I, p. 94).° De
ahi que Hoffmann considerase que incluso la tragedia atica requeria de medios de expresion
mas evocativos y abstractos que la simple palabra, y en su coro el arte de la Antigliedad

mostraba indicios de su aspiracion hacia lo supraterrenal,

que elevase al auditorio mas alla
de la tragedia que se representaba frente a ellos: “el misterioso y oscuro poder que gobierna
sobre los dioses y los hombres camina visible ante sus 0jos y entre extrafios sonidos Ilenos
de presentimientos, oye cdmo se anuncian las eternas e inmutables decisiones del destino”

(idem).>

En contraposicion, Hoffmann consideraba que en la 6pera buffa italiana el azar habria
de servir como un principio distinto de causalidad que, introduciendo lo fantéstico en la
vida burguesa, perturbaria el sentido ordinario de la vida: “lo fantastico, que surge en parte
por el impulso aventurero de los caracteres y en parte por el extrafio juego de la casualidad,
se introduce con osadia en la vida cotidiana trastornandolo todo” (HSS I, p. 95).>> Ambos
ordenes —el de la realidad y el de la fantasia— se superponian, y extrafias figuras de otro
mundo evolucionaban en un sinfin de manifestaciones; hasta que las piezas se ajustaban, y
despertando por esas profundas evoluciones de la existencia el hombre moderno lograria

reconocer en aquel pais de la poesia a su verdadera patria.

Segun la concepcion hoffmanniana sobre la dpera romantica, un primer impulso poético
daria paso a la musica como su manifestacion necesaria; la conexion poética interna
implicaba construir una estructura con la cual el hombre lograse superar la esfera de la vida
ordinaria que lo mantenia aprisionado. A partir de las pasiones la Opera romantica
introduciria las resonancias de una existencia superior; en este sentido la musica funcionaba
como un puente que se tendia hacia el misterio y, surgida de un primer entusiasmo poetico,

habria de revelar lo etéreo que subyace tras la manifestacion de las formas. La obra
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subordinada a esta idea alcanzaria unidad entre la expresion poética y la musical, para que,
encerrado en el circulo de extrafias apariciones, lo maravilloso surgiera de la vida misma:
“una vez acostumbrados al pais extranjero, creemos en todos los visibles prodigios que
tienen lugar, como consecuencia necesaria de la influencia de naturalezas superiores sobre
nuestro ser” (HSS I, p. 90).> Con este fin Hoffmann consideraba que en la épera romantica
lo cémico vy lo tragico se fundian en una sola unidad expresiva que habria de conmover el
animo de los espectadores. Sin embargo, surgidos del circulo mégico los extrafios
principios que mantenian cautivos a los protagonistas también aprisionarian al auditorio
bajo impulsos pasionales; el terror liberaria a los hombres atrapados por sus propias
pasiones y a través de la musica se revelaria un universo maravilloso que terminaria
manifestandose como un anhelo indeterminado. Asi, mientras la funcion de lo terrible
consistia en quebrantar la esfera de los sentimientos, la mdsica habria de extraer al
auditorio del interior de aquel circulo, proyectandolo en un impulso hacia lo suprasensible,
pues “iDonde se agota la pobre palabra, se abre una fuente innegable de medios de
expresion!” (HSS 1, p. 98).>* La naturaleza de lo maravilloso es evidente en la obra de
Carlo Gozzi que Hoffmann, en “El poeta y el compositor”, eligio para ejemplificar la
esencia de las obras romanticas; en su cuento “El cuervo” el sacrificio final de la joven
princesa Armilla es el acto necesario y terrible por el cual se revelaria el significado de los
perturbadores acontecimientos que habian aprisionado a los protagonistas bajo un férreo y
magico destino. Asi, el efecto total se explica por el camino que habia sido marcado
previamente: “se ha cumplido el grande y misterioso destino, todo el dolor ha terminado”
(HSS I, p. 93);> la princesa vuelve a la vida y el orden se reinstaura bajo los principios de

lo maravilloso, que finalmente revela su misterio.*

1.6. Transiciones cromaticas de la musica del romanticismo:

Haydn, Mozart, Beethoven

Tal como dejo constancia en su articulo “Antigua y nueva musica sacra”, Hoffmann
comprendia que en la evolucion del arte musical las distintas corrientes que impulsaban a
sus manifestaciones se desvanecian o volvian a surgir con renovada fuerza, produciendo

nuevas formas en que se expresaba su naturaleza. Asi, para Hoffmann particularmente la
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mausica religiosa italiana dio paso a la masica roméantica como consecuencia necesaria de la
evolucion hacia la sensibilidad del hombre moderno.>” Sin embargo, de la misma forma en
que durante el Medievo el arte musical mostraba rasgos latentes de esta sensibilidad, el
romanticismo era traspasado por distintas corrientes musicales que Hoffmann encontrd
personificadas en la triada compuesta por Haydn, Mozart y Beethoven.® Hoffmann
representa, a partir de transiciones, la degradacion cromética de la luz crepuscular para
simbolizar la evolucion que culminaria en el genio romantico. Dentro de este proceso
Haydn personifica al artista ingenuo e infantil, intimamente unido a la naturaleza; en sus
composiciones lo divino aun estd presente como una imagen que se transfigura en la
lejania; el paisaje mismo es una manifestacion de aquella fuerza divina que resplandece en
el horizonte, pues su brillo crepuscular se despliega para conformar el bosque, las montafias

y los seres que presienten la cercania de las potencias originarias.

En cambio, a través de la musica de Mozart la oscuridad se abriria paso, arrastrando al
auditorio hasta las profundidades del espiritu, produciendo en él un dolor sobrehumano,
como el presentimiento del infinito; pero la catarsis final no se produce, en tanto que adn
no se han desvanecido las ultimas siluetas a la luz del horizonte: “el amor y la melancolia
resuenan en voces espirituales. La noche se levanta en un brillo pdrpura, y con un anhelo
inexpresable vamos tras las figuras que nos llaman amablemente junto a si, mientras vuelan

a través de las nubes en un eterno baile de esferas” (FMC, p. 63).>°

Para Hoffmann Gnicamente el espiritu musical de Beethoven era capaz de provocar un
eterno anhelo, despojado por completo de las formas. La oscuridad ha caido y se cierne
terrible sobre los hombres, y en el sufrimiento de la escision el compositor conseguia
separar su yo para gobernar con plenitud sobre las potencias del espiritu, ya que sélo del
dolor provocado por esta fractura podria surgir el visionario, alejado ya de las

manifestaciones contingentes de la existencia:

la musica instrumental de Beethoven nos abre el reino de lo inmenso, de lo
inconmensurable. Rayos ardientes cruzan la profunda noche de este reino, y entonces
percibimos gigantescas sombras que flucttan, ascienden y descienden, nos envuelven
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cada vez mas y mas estrechamente y nos destruyen, pero no destruyen el dolor del eterno
anhelo en el que se sumerge y se hunde la alegria que habia ascendido rapidamente en
jubilosas notas. Y solo en ese dolor, que devorando, mas no destruyendo, el amor, la
esperanza, y la alegria, intenta hacer estallar nuestro pecho con la asonancia plena de
todas las pasiones, continuamos viviendo y somos entusiastas visionarios (FMC, p. 63,
con ligeras modificaciones en la traduccion).”

Esto fue lo que Hoffmann revel6 de la obra de Beethoven, particularmente refiriendose a
su Quinta sinfonia: que cuando la luz del mundo ha declinado, el ser puede observar las
formas que surgen libres de su propio universo interior. El lenguaje y las pasiones son los
ultimos reductos de la forma dentro del arte musical, y s6lo al separarse de ambos la musica
es capaz de manifestar su verdadera esencia. Dichas circunstancias implicaban que la
mausica instrumental habria de suplir la falta de objeto a través de una estructura coherente,
pues la anexion de elementos habria de configurarse bajo una disposicion distinta de la que
subsistia dentro de la musica vocal. Hoffmann descubri6 la estructura interna —que creaba
el efecto de lo inconmensurable— en la alusion, ampliacion y transformacion del tema
principal de la Quinta sinfonia: “nace un bello arbol que a partir de una semilla hace crecer
hojas, flores y frutos [...] las continuas alusiones al tema principal, [...] muestran cémo el
gran maestro comprendié y concibi6 en su espiritu el todo” (FMC, p. 65).°* EI compositor
habria de enlazar los motivos hasta producir una estructura que articulase toda la obra, con
lo cual el tema central conseguiria desplegarse como una forma orgéanica, revelando el ser

contenido ya en la simiente.

1.7. Sobre la creaciéon del musico virtuoso

A finales del siglo XVIII y principios del XIX los problemas de creacioén de la mdsica
romantica derivaban de la superficialidad con que se concebia este arte; la educacion
artistica de la clase burguesa habia generado infinidad de obras vacias porque los
compositores asumian como principio incuestionable producir efecto, pero no poseian un
verdadero impulso interno, o en la busqueda de cierto virtuosismo vacio —con el que el
intérprete consiguiera desplegar su talento— creaban obras técnicamente complejas pero sin
vida. En contraparte, Hoffmann consideraba que adentrandose en sus propias sensaciones el
genio musical verdadero seria capaz de producir la forma como una proyeccion natural de
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su ser interior; por eso advierte que “el arte de componer sin efecto es el de retener en los
jeroglificos de los tonos (las notas) lo percibido en el interior durante el éxtasis” (FMC, p.
332).%2 Asi, en la medida en que la musica provenia del genio del artista romantico, éste
habria de superar un complejo proceso para alcanzar el momento en que fuera capaz de
manifestarse con plena libertad. El “Certificado de aprendizaje de Johannes Kreisler”,
escrito con que Hoffmann cierra Fantasias a la manera de Callot, da cuenta de este
proceso: en un primer momento impulsos misteriosos surgen del espiritu del ser dotado de
un talento especial, y lo atraviesan sin que él tenga posibilidad de controlarlos, pues ain no
posee poder alguno sobre ellos; y en este entusiasmo originario fantasticas figuras parecen
revelarse como latencias invisibles, las resonancias divinas que buscan manifestarse en el
mundo a través del artista: “cantos desconocidos que nunca habia oido fluian en mi” (FMC,
p. 337).% Pero al ser puro, dominado por estos impulsos, le sobreviene una frustracién por
su incapacidad para retener los signos y extraer del mundo de los suefios aquellas imagenes,
hasta desplegarlas sobre la realidad; ante el desfase entre el deseo de revelar la impresion
interior y las limitaciones técnicas que le impiden realizar lo percibido en la vision, el ser
regresa desterrado a este mundo, atravesado por un anhelo que fue incapaz de extraer de su

interior.

La educacion burguesa del siglo XVIII conduciria a que, en una época posterior, el
aspirante a musico se abocase al estudio de los principios estructurales de su arte,
adquiriendo pericia técnica y realizando indagaciones en los aspectos meramente formales
de la masica. Empero, Hoffmann advierte que este aprendizaje conlleva el olvido del
entusiasmo originario, y el vacio que provoca la ausencia de una pulsion interior se
extendera a sus composiciones, que surgirdn como ejercicios estériles. Sélo el reencuentro
con ese primer impulso liberard a su genio, cuya fuerza interna despertara de nuevo a la
vida, poniéndolo en contacto con aquellas misteriosas potencias a las que, al ser ya un
artista completo, finalmente serd capaz de conferirles forma para conducir al auditorio al
reino del cual han surgido, pues como afirma el maestro de Johannes Kreisler en aquel

certificado: “el ensuefio me abri6 su reino brillante y magnifico” (FMC, p. 338).%
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1.8. “El caballero Gliick”: en el caliz

Como en todo acercamiento a lo divino, penetrar en la vision es un acto peligroso; los
hombres se extravian en aquel mundo: “muchos se pierden sofiando el suefio en el pais de
los suefios...” (FMC, p. 41):% y sélo algunos seres dotados seran capaces de transgredir su
umbral y extraer las figuras concebidas durante la vision; pero incluso extraer del suefio
estas revelaciones conlleva el peligro de cometer un acto de impiedad contra los principios
de que han surgido. Esto es lo que ocurre en “El caballero Gliick”,%® la primera narracion
que Hoffmann publico en el Periddico general de musica. En el bullicioso y superficial
ambiente berlinés de principios del siglo XIX, el narrador de la historia conoce a un
misterioso personaje que parece estar especialmente dotado para la musica; después de
conseguir que una mediocre orquesta callejera interprete pasablemente la obertura de

Ifigenia en Aulide, el extrafio revela el secreto del que proviene su arte:

cuando estuve en el reino de los suefios me torturaban mil dolores y temores. [...] Tan
pronto me hundian en los abismos del mar como me alzaban por los aires. Rayos de luz
gue me rodeaban con dulce claridad cortaban la noche. Me desperté de mis dolores y vi
un ojo, grande y claro, que miraba un érgano y, segn lo miraba, surgian notas que se
reflejaban y entrelazaban en maravillosos acordes, como nunca hubiera podido imaginar
siquiera. Las melodias fluian hacia arriba y hacia abajo, y yo nadaba en esa corriente y
gueria hundirme en ella; entonces el ojo me miré y me levantd, y me mantuvo por encima
de las olas (FMC, p. 41).%’

A pesar de las confesiones que ha revelado el espiritu fantastico y auténticamente
musical de aquel personaje, pronto escapa del narrador, profundamente herido por la
frivolidad del ambiente burgués y atormentado por la duda sobre la consagracion artistica
del escritor.

Meses mas tarde el narrador vuelve a encontrarse con el extraiio musico afuera de una
sala de conciertos, en cuyo interior en esos momentos se representa la Armida de Gliick;
inesperadamente el desconocido lo conduce a su casa, donde a la luz de una vela interpreta
al piano asombrosas variaciones de la obertura de Armida, que producen en el escritor el
presentimiento de una existencia superior; las evoluciones musicales ascienden como

manifestaciones de un espiritu atormentado por la vision, segun confiesa el compositor:
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“escribi todo esto al volver del reino de los suefos. Pero revelé lo sagrado a los profanos y
una mano helada apresé este corazon ardiente; no se quebrd. Y entonces fui condenado a
caminar entre los profanos, como un espiritu solitario..., sin forma, para que nadie me
pueda conocer, hasta que el girasol me eleve de nuevo a lo eterno” (FMC, p. 46).68 El
narrador descubre entonces que las hojas pautadas estan en blanco y la musica surge pura
del interior del intérprete. Se acerca la revelacion final, la vela se apaga y el desconocido
desaparece en las tinieblas... para regresar investido de su antigua dignidad, y a la luz de un
cirio confiesa: “jSoy el caballero Gliick!”; y aunque el afamado compositor habia muerto
més de dos décadas antes de la época en que se sitlia el cuento,® las piezas se conectan y le
confieren sentido a todo lo que Glick habia revelado anteriormente: la consagracion en el
reino de los suefios, su terrible soledad en la busqueda desesperada por volver a aquella

vision, su repugnancia frente a la mezquindad de la vida burguesa.

En el tiempo en que el verdadero Glick compuso su obra, el dramma in musica debia
suplir a la opera clasica italiana, que en aquel entonces se encontraba en plena decadencia;
la reforma de Gliick consistia en una sintesis de las artes, la perfecta fusion del texto y de la
masica; la desacralizacion de la mdsica era un proceso natural que el personaje de
Hoffmann asume dolorosamente como parte de su propia evolucion espiritual y artistica.
Todo inici6 con la consagracion de Glick en el reino de los suefios, cuando por primera vez

se descubrié en el centro de un fantastico caliz:

me encontraba en un valle maravilloso y escuchaba como las flores cantaban al unisono.
Tan sélo un girasol permanecia en silencio e inclinaba su triste caliz cerrado hacia la
tierra. Unos lazos invisibles me llevaban hacia él..., él levanto la cabeza..., el caliz se
abrié y desde su interior irradié hacia mi la luz del ojo. Entonces las notas, como rayos de
luz, salieron de mi cabeza y se dirigieron hacia las flores, que las absorbian ansiosas. Los
pétalos del girasol crecian y crecian..., corrientes incandescentes brotaron de ellos..., me
rodearon. .., el ojo habia desaparecido y yo me encontraba en el caliz (FMC, p. 42).

Este girasol que se abre hasta contener al protagonista en su interior representa la
restitucion de la unidad originaria, sélo expresable por medio de la musica, pues en su falta

de tema, en la evanescencia de toda materialidad, es donde se gesta la unidn definitiva entre
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sujeto y objeto, la perfecta fusion del artista y su obra, en que la psique se disuelve y el
individuo se olvida de si mismo, incapaz ya de distinguir donde termina su existencia y

doénde comienza aquella vida extensiva en el arte.

No es posible transmitir aquel primer deslumbramiento; sin embargo, el compositor
regresa de la vision para entregar la musica a los profanos, pero al trasgredir el espacio
sagrado al que pertenece el arte, Gliick comete un acto de impiedad y es condenado a vagar
en el limbo que se abre entre dos visiones antagonicas del mundo. No obstante, ain guarda
el reconocimiento sagrado de aquella realidad primera; al interpretar Armida despierta
nuevamente el espiritu de la musica en el compositor, revelandose como un lenguaje
secreto, mediante el cual es posible acceder a la ultima etapa de transfiguracion del artista
romantico: las notas fluyen libremente de su interior, sin necesidad de partituras; y cuando
el narrador, profundamente conmovido por la musica, s6lo acierta a interpelar al artista:
“.Qué es esto? (Quién es usted?”, formula las preguntas de la intuicion y del
reconocimiento de lo imposible: se ha realizado el milagro y el ser —aprisionado por las
mezquindades de la existencia— ha encontrado un alma afin en la vasta soledad a la que
habia sido destinado; en ese encuentro Gliick parece entrever la promesa de restitucion,
pues “en el baile de mascaras de la vida terrenal con frecuencia el espiritu interior mira con

ojos brillantes a través del antifaz, reconociendo al amigo” (FMC, p. 280)."

1.9. Superando la expresidn: el artista sin arte

La musica —al igual que las demas disciplinas artisticas— fungia como un medio, y en tanto
no poseia ninguna realidad material, su verdad residia en la cualidad sensible con que era
capaz de proyectarnos al infinito. De ahi que cuando el arte alcanza su objetivo, la
estructura material en que se sustenta pierde sentido, porque solo ha funcionado como una
plataforma que proyecta al ser, un artificio que carece de valor por si mismo, pues su

esencia, su finalidad es inefable, inmaterial.

Esto explica por qué Glick fue capaz de extraer aquellas maravillosas variaciones de
Armida de las paginas pautadas que no contenian partitura. Mas adelante, en un breve texto

titulado “Pensamientos sumamente dispersos”, Hoffmann alude a una anécdota sobre los
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Gltimos momentos de la vida de Jean-Phillipe Rameau,’? la cual habia sido relatada durante
una tertulia: mientras el compositor francés se encontraba convaleciendo, un sacerdote lo
instaba con graves palabras a hacer penitencia, hasta que finalmente Rameau lo interrumpio
para preguntarle: “;Coémo es posible que usted, reverendo padre, cante tan mal!” (FMC, p.
74)."

Ya fuera porque la consagracion de Rameau solo podia encontrarse en la mdsica, ya
porque en aquel instante no fuera capaz de escuchar las palabras del sacerdote mas que
musicalmente, los asistentes rieron ante la ocurrencia, pero el narrador confiesa que el
relato poseia algo conmovedor que le habia impedido unirse a la reaccion de los demas:
“1Como habia borrado ya el viejo maestro del arte musical todo lo terrenal, como habia
dirigido su espiritu por completo a la musica divina, de forma que cada impresion sensorial
exterior le parecia solo una disonancia que, al interrumpir la armonia pura que ya llenaba su

interior, lo martirizaba, dificultando su vuelo hacia el mundo de la luz!” (FMC, p. 74).”*

Como trazos sobre el vacio, el artista que ha superado todas las contingencias de la
vida ya no necesita producir; su ser se retrae, vuelve a si mismo al reconocerse en su

naturaleza esencial.
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Capitulo 2. Musica y literatura fantastica

La auténtica misica no son los sonidos audibles, sino la
estructura de relacién de los sonidos. Esta estructura es
producida por la fantasia, y también Gnicamente por ella
captada.

Giinter Scholtz, “Schleiermacher y la musica”

2.1. Relaciones entre la musica y la literatura fantéstica

Como ya he afirmado, la primera generacion de romanticos alemanes sufrid el estigma de
la separacion producida por la destructiva razon analitica, y como consecuencia subsistia en
el anhelo de aquel estado espiritual anterior a la escision; por tanto, Hoffmann extrajo del
ideario romantico y de la filosofia de la naturaleza” la idea de que existi6 un momento
idilico en el cual el hombre se encontraba en plena comunién con la naturaleza. Sin
embargo, contrario a lo que podria pensarse —atendiendo a la evolucion posterior de estas
ideas dentro de la tradicién musical alemana—,”® en la concepcion particular que Hoffmann
habia desarrollado, aquella union no provenia del universo grecolatino, sino que se
remontaba hasta los lejanos origenes de la humanidad, en una época de la cual no ha
quedado vestigio alguno.’’ Siguiendo las teorias que el naturalista Gotthilf Heinrich von
Schubert propuso en Aspectos del lado nocturno de las ciencias naturales (Ansichten von
der Nachtseite der Naturwissenschaft, 1808), Hoffmann consideraba que ese vinculo
primordial entre el hombre y la naturaleza habria de manifestarse a través de una
consagracién originaria en la musica, en un éxtasis cuya plenitud habia despojado al ser
humano del dolor y de la angustia existencial, en la conciencia de la inseparabilidad del
todo, tal como se desprende de los dialogos entre los contertulios de Los hermanos de san

Serapion:

cuando [el hombre] vivia en primitiva y sagrada armonia con la naturaleza, lleno del
divino instinto de la premonicidn y el arte poético, cuando no era el espiritu del hombre
quien captaba la naturaleza, sino ésta al espiritu del hombre, cuando la madre alimentaba
aun desde la profundidad de su existencia al maravilloso ser que habia dado a luz,
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entonces ella envolvia al hombre con masica sagrada, como en un soplo de eterno éxtasis
(HSS 11, p. 86).™

Puesto que la musica se encontraba en el inicio de aquel proceso, habria de resurgir al
final de la evolucion espiritual del hombre; el retorno a esa unidad primigenia
necesariamente tendria que manifestarse musicalmente. Esto es lo que expondremos aqui:
la complejidad de un proceso cuya finalidad es la liberacion de la forma, la superacion de
las manifestaciones sensibles del mundo. Los seres surgidos del universo de la fantasia
eran para Hoffmann las expresiones materiales de un principio espiritual, cuyo origen era
posible descubrir en la musica; tal como explica Walter Benjamin en la conferencia titulada
“E. T. A. Hoffmann y Oskar Panizza”: “La musica era sin duda para Hoffmann ese canon
de acuerdo con el cual el mundo de los espiritus se manifestaba en la vida cotidiana”.”
Pero a diferencia de la experiencia generada por la musica, en la literatura Hoffmann debia
emplear otros medios de representacion para manifestar ese vinculo inefable con la mdsica
y con el principio espiritual del que, segun esta concepcidn, procedian todas las artes; en la
obra hoffmanniana esta unién se expresa por medio de iméagenes refractadas y en continua
transfiguracion que representan la unidad del todo, en la cual habran de diluirse las
fronteras entre seres, objetos y figuras: “todos estos destinos no sélo estan dirigidos o
influidos por fuerzas supraterrenas, sino que estan creados sobre todo para retener las
figuras, los arabescos y los ornamentos en que viejos espiritus y demonios naturales
intentan inscribir su actuacion de la manera mas discreta a la luz de un nuevo siglo”.* Por
tanto, la funcion de estos representantes de un mundo superior consistia en traducir al
mundo de la vigilia los signos de la visidn, en provocar el transito de una realidad material

al universo insondable del que procede toda manifestacion sensible.®

Desde esta perspectiva el arte era un camino de restitucion que suplia la imposibilidad
en el mundo moderno de regresar a aquella unidad originaria; de ahi que en su relaciéon con
el misterio la literatura representaba un medio sensible, el cual fijaba a la musica,
vinculandola a ciertas manifestaciones materiales que le eran necesarias para volverse

perceptible. Asi, aquellos personajes que surgen de un primer impulso musical y devienen
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en el mundo para perforar el tejido de la realidad indican una evolucién, una progresion

perpetua hacia lo inefable.

A pesar de que Hoffmann consideraba a aquélla como una era de decadencia espiritual,
también la concebia como una época en la cual se habrian de manifestar las misteriosas
relaciones del hombre con la naturaleza; la desacralizacién producida por el racionalismo
ilustrado termind por despertar los principios espirituales que antes se encontraban
resguardados en el circulo restringido del culto religioso; estas fuerzas buscaban resurgir a
través de la musica en los reflejos de un mundo refractado; un universo de formas
fantasticas terminaria por desplegarse sobre la realidad, revelando un sentido oculto de la

existencia:

ha sobrevenido una época funesta y, como en las tenebrosas profundidades de las
leyendas antiguas que llegan hasta nosotros como truenos que retumban
maravillosamente desde lejanos ocasos, percibimos con claridad la voz del poder que
gobierna eternamente... Si, introduciéndose de forma visible en nuestra vida, despierta en
nosotggs la fe en la que se le manifiesta el misterio de nuestra existencia (HSS I, p.
100).

Hoffmann comprendia que por medio del arte la precaria realidad burguesa podia
superarse en una sintesis, en que el hombre adquiriria una nueva conciencia de si mismo,
pues sblo en la separacion esencial, en el alejamiento de la naturaleza era posible la

restitucion plena del ser humano.

2.2. Lateoria organicista aplicada a la composicién literaria

Los ultimos cuentos de Hoffmann —escritos en forma de composiciones musicales—
contienen evidencias claras de este proceso.® En el prologo a “Princesa Brambilla”
Hoffmann advierte que esta obra no debe ser leida con la seriedad del erudito que se
envanece al indagar en las fuentes de las cuales provienen los temas del relato; en cambio,
quien se aproxime al cuento debera hacerlo con la alegria de aquel que desea apartarse por

unos instantes de las miserias de la existencia. Con objeto de evitar interpretaciones
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erroneas, aclara a la vez que tanto “Pequefio Sacarias llamado Cinabrio” como “Princesa
Brambilla” fueron escritos empleando las técnicas de composiciéon que ya habia utilizado
en su primera coleccion de cuentos, Fantasias a la manera de Callot, los cuales
conformaban “‘composiciones creadas a partir de los elementos mas heterogéneos’ en las
que una abundancia de objetos se agolpan en un espacio reducido, de tal modo que cada
uno de ellos, aunque en intima relacion con los demés destaca como algo individual que al
mismo tiempo ocupa su lugar en el conjunto™;* asi, en “Princesa Brambilla” aparece una
multiplicidad de imagenes que evolucionan en una constante transfiguracion; ® sin
embargo, el alma de la narracion no surgiria simplemente del despliegue de aquel universo
de seres maravillosos, sino que provenia de una profunda comprension de la existencia,

sobre la cual habria de asentarse la composicion entera.

En el prélogo al que me he referido, Hoffmann sefiala que el cuento tendria que
funcionar como un capriccio musical; en este estilo de composicion —predominantemente
instrumental— el genio rompe con las normas preestablecidas y da rienda suelta al juego
libre de su fantasia; pero incluso en la relacion entre masica y fantasia Hoffmann va mas
alla, pues apoyandose en la teoria organicista, los elementos del relato se articulan en la
busqueda de una finalidad conjunta: los temas fundamentales se repiten, van
desdoblandose, evolucionan, se desenvuelven, conformando asi un todo organico que va

surgiendo de una misma simiente.

Es posible rastrear el origen de este principio de composicién en las indagaciones que
Hoffmann realiz6 acerca de la Quinta sinfonia dentro de su ensayo “Sobre la musica
instrumental de Beethoven™; a partir de este escrito Hoffmann asume que Beethoven habia
aplicado la nocién de organismo en la conformacion de la muasica instrumental con objeto
de proveer de una estructura estable a la composicion entera, lo cual era necesario en tanto
que la masica de camara terminé por liberarse de su dependencia del lenguaje; con respecto

a la composicion de la Quinta sinfonia Hoffmann apunta que Beethoven:

siguiendo el llamado método genial, lo acumula todo tal y como en ese momento le da a
entender su febril fantasia. [...] es precisamente esta organizacion del todo, junto con la
continua y consecutiva repeticion de las frases y acordes aislados, lo que lleva a un grado
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méaximo la sensacion de anhelo indescriptible [...] precisamente las frases intermedias,
las continuas alusiones al tema principal, [...] muestran como el gran maestro
comprendid y concibié en su espiritu el todo (FMC, pp. 64-65, las cursivas son mias).®

A su vez, en la narrativa hoffmanniana la madsica funge como el principio que estructura
los sucesos en la busqueda por restituir el sentimiento de unidad —dentro de un proceso de
marcada influencia panteista—®’ de forma que los temas fantéasticos se entrelazan en el
juego caprichoso del destino como si fueran elementos que constituyen una composicion
musical; para demostrar esta relacion es necesario abordar extensamente uno de los ultimos

cuentos de Hoffmann.

2.3. Primera parte de “Princesa Brambilla”: el origen de la fuente de Urdar

En “Princesa Brambilla” el trasfondo, musical y al mismo tiempo filoséfico, se encuentra
profundamente imbricado en la historia del rey Ophioch y de la reina Liris que, en el tercer
capitulo del cuento, el charlatan Celionati ® les relata a los artistas alemanes que
asiduamente asisten al café Greco: en el lejano pais de Urdargarten el rey Ophioch se
encontraba sumido en una profunda afioranza porque sentia que habia sido expulsado del
seno de la naturaleza; empero, su alma aun era capaz de percibir “los ecos de aquellas
dichosas edades en que la naturaleza, tratando y mimando al ser humano como a su hijo
predilecto, le habia otorgado el don del conocimiento intuitivo de todo ser, y, con él, la

comprension del mas alto ideal y de la mas pura armonia” (CF, p. 544).%°

Preocupados por la melancolia del rey Ophioch, los miembros del consejo de Estado
acordaron casarlo con la princesa Liris, del pais colindante de Hidargarten; sin embargo,
tras consumar su matrimonio el humor del monarca no mejord. En cierta ocasion en que el
rey habia salido de caceria, se adentr6 en las profundidades del bosque e inesperadamente
se encontrd en un desolado paramo; frente a él una altisima torre surgia de las honduras de
un barranco. Sobrecogido por una emocion desconocida, en las resonancias de aquel
lugubre paraje el rey creyo percibir los lamentos de la naturaleza y “le parecié como si de
entre aquellos aterradores sones de profundisimo dolor saliera una luz de esperanza y de

reconciliacion, y no ya la colera sarcastica, sino la conmovedora queja de la madre que
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llora la pérdida de su hijo degenerado; y aquella queja le traia la consoladora esperanza de

que la ira maternal no seria eterna” (CF, p. 546).%

El soberano vislumbré a un aguila que se encontraba circundando la cima de aquella
vastisima atalaya; al instante tenso su arco y dispard, pero la flecha se desvio clavandose en
el pecho de un anciano que yacia en la cuspide, sumido en la vision de un suefio milenario.
Entonces el rey recordd apesadumbrado que se afirmaba que quien despertase al mago que
habitaba la torre provocaria la furia de los elementos que destruirian al mundo. En aquel
momento el mago Hermod aparecio junto a él; en una mano portaba la flecha que lo habia
despertado. El nigromante le agradecio haber interrumpido la vision que lo tenia preso,
pronuncié oscuros augurios cuyos significados se le escapaban al rey Ophioch, y tras
prometer que regresaria cuando hubieran transcurrido 13 lunas, el mago Hermod se

marcho.

Después de la partida del nigromante, el monarca permaneci6 ain mas desolado; mando
grabar sobre una losa las palabras premonitorias del mago Hermod: “El pensamiento
destruyo la intuicion, pero a través del prisma de cristal en que cristalizo el igneo torrente
en lucha por unirse con la ponzofia enemiga, brillard la intuicion regenerada, feto, a su vez,
del pensamiento” (CF, p. 547).%* Terminada la inscripcion, el rey ordené que fuera

colocada en el salén méas remoto del castillo.

En una ocasion en que el soberano contemplaba con melancolia el oréculo del
nigromante, la reina Liris aparecio por casualidad en la cAmara, se sent6 al lado del rey y
mientras ambos observaban las extrafias palabras se sumieron en un profundo suefio, del

cual nadie en aquel reino fue capaz de despertarlos.

Transcurridas 13 lunas el mago Hermod aparecio finalmente cabalgando sobre una nube
de fuego, lo acompafiaban espiritus elementales; en el aire resonaban incontables melodias
surgidas de la naturaleza. Sobre el nigromante un prisma de cristal se descompuso en

infinitas gotas que cayeron en la tierra entre los espiritus elementales que se debatian en
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alegre batalla. Cuando la lucha termind aquel paramo se habia transformado en un hermoso

manantial, que desde entonces fue conocido como la fuente de Urdar.

En ese instante despertaron el rey Ophioch y la reina Liris, se apresuraron a mirarse en la
fuente y al reconocer su imagen en el reflejo del mundo invertido los domind una alegria
desconocida. Entonces revelaron ante todos el misterio de su despertar: “jOh, estdbamos en
un mundo inhéspito, desierto y exotico, sumidos en pesado suefio y hemos despertado en la
patria! Ahora nos reconocemos dentro de nosotros mismos; jya no somos huérfanos
desamparados!” (CF, p. 550).%

El principio de composicion musical que Hoffmann aplicé a “Princesa Brambilla” se
encuentra profundamente imbricado en el tema del prisma de cristal que dio origen al
manantial de Urdar tras la lucha de los espiritus elementales, el cual refracta la realidad en
infinitas figuras que parecen oponerse entre si tras la fractura provocada por la conciencia;
sin embargo, dicha oposicion es ilusoria, pues todas las imagenes proceden del mismo

origen, lo cual tendra repercusiones esenciales en el resto del relato.

2.4. Segunda parte de “Princesa Brambilla”: el relato de la princesa Mystilis

La continuacion de esta historia la narra el mago indio Ruffiamonte en el palacio de Pistoia,
en el quinto capitulo de “Princesa Brambilla”: cuatro ancianos ministros se hallaban al pie
del observatorio del nigromante Hermod, ya que deseaban su consejo; ellos le relataron la
muerte del rey Ophioch, quien —mientras efectuaba funciones administrativas— se derrumbd
exanime, tras pronunciar la siguiente frase: “EIl momento en que el hombre cae desplomado
es el momento en que se levanta su yo verdadero” (CF, p. 579).% Consternados, los
subditos pronto descubrieron que en aquel mismo instante la reina Liris habia fallecido, sin
dejar descendencia que gobernara al pais de Urdargarten. Entonces decidieron embalsamar
el cuerpo del monarca para, por medio de un sistema de poleas, aparentar que el rey
continuaba con vida; no obstante, la carcoma habia ido corroyendo el trono en que se
encontraba el cuerpo embalsamado del soberano, el cual finalmente se derrumbé ante el

asombro del pueblo, por lo que fue imposible ocultar por mas tiempo su muerte.
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Mientras esto ocurria, se extendio entre los subditos el rumor de que el reflejo de la
fuente de Urdar inducia a la locura; sin contemplacion alguna los hombres arrojaron
inmundicias sobre la superficie traslicida del manantial hasta que terminaron

convirtiéndolo en una ciénaga.

El mago Hermod augurd que en nueve dias una princesa naceria de las profundidades
del pantano que alguna vez fuera el manantial de Urdar. Transcurrido el tiempo sefialado,
los espiritus de fuego comenzaron a buscar en las honduras de la fuente, y pronto una
hermosa flor de loto extendi6 sus pétalos entre los pestilentes efluvios de aquella ciénaga;
en su céliz dormitaba una nifia, la princesa Mystilis, que los ministros tomaron bajo su

custodia.

Pero la alegria les duré poco a los subditos de Urdargarten, pues cuando la princesa
crecié descubrieron que hablaba una lengua que ningun erudito era capaz de comprender.
De nueva cuenta los ancianos recurrieron a la sabiduria del mago Hermod, al cual creyeron
encontrar sobre la saliente de una roca. Siguiendo las predicciones de aquel hombre, los
ministros descubrieron una cajita oculta en la cAmara en que yacian los cuerpos del rey y de
la reina, colocaron entonces aquel estuche en las manos de la pequefia princesa Mystilis,
quien sacé de su interior un juego de hacer malla y, ante el asombro de todos, mientras la

princesa tejia se fue convirtiendo en una mufieca de porcelana.

Desesperados, los ministros lamentaron su infortunio ante la fuente de Urdar; entonces
la flor de loto resurgié de las profundidades, pero esta vez fue el mago Hermod quien sali6
de su interior y les revelé que habian sido engafiados por el demonio Typhon, quien
disfrazado del nigromante expuso ante ellos el secreto del estuche encantado; sin embargo,
en su arrogancia reveld también la clave con la cual el enigma seria resuelto: el pajaro
multicolor debia ser apresado en las redes de las hadas para que el enemigo se hiriera de

muerte.

“Princesa Brambilla” posee una estructura de mise en abyme —elemento recurrente en la
obra literaria de Hoffmann—,%* de tal manera que los acontecimientos desembocaran en la

historia del actor Giglio Fava y la modista Giacinta Soardi, la cual enmarca las narraciones
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del pais de Urdargarten, y revela el sentido del oraculo con que el mago Ruffiamonte
concluye la historia de la princesa Mystilis: “¢Quién es el yo capaz de engendrar desde el
yo / al no-yo, e hiriéndose en su propio pecho / disfruta, sin dolor, de un éxtasis sublime. //
Este pais, esta ciudad, el mundo y el yo / se hallaran si el yo, en plena claridad, contempla

/ el universo del que osado se apartara” (CF, p. 584, las cursivas son mias).”

2.5. Historia del actor Giglio Fava y la modista Giacinta Soardi:

el carnaval y la vision transfigurada

En visperas del carnaval, el actor Giglio Fava observa desde el Corso el desfile de un sinfin
de figuras fantasticas: pequefios unicornios cargan sobre sus espaldas a jinetes de tlnicas
rojas; enormes y agiles avestruces tiran de una carroza con forma de tulipan, en cuyo caliz
el mago indio Riffiamonte lee un voluminoso libro en voz alta. En medio de aquella
fantéastica vision de musicos, simios, negros y palafrenes que desborda la actividad febril de
la existencia, surge de repente el carruaje de la princesa Brambilla, cuyas ventanas de
cristal reflejan a los espectadores y los hacen creer por un momento que son ellos quienes
viajan en aquel vehiculo. Finalmente la extrafia comitiva traspasa por arte de magia las

puertas del palacio de Pistoia, para desaparecer sin dejar rastro.

El charlatan Celionatti relata a los asistentes que acababan de contemplar al séquito de la
princesa Brambilla, la cual habia llegado a Roma en busca de su prometido, el principe
asirio Cornelio Chiapperi. El actor Giglio Fava —a quien la princesa le habia confesado su
amor en un suefio— se apresura a vestirse de principe para asistir al carnaval. Tras
disfrazarse con un gorro coronado de plumas, un antifaz con una nariz desmesurada y un
jub6n multicolor, Giglio comete un acto de impiedad: piensa que aquel deforme atuendo
habra de revelar a la noble persona que lo porta; por tanto, a cambio de los toscos
pantalones se enfunda unas medias y unos zapatos que ofrecen un extrafio contraste con el
resto del disfraz. Durante el carnaval una extrafia mascara (mezcla de Pantalon y
Polichinela) descubre el engafio, y Giglio pierde asi el favor de la princesa, es expulsado y
tendra que pasar por una serie de pruebas hasta que se geste en él la verdadera

transformacion.
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Dentro de la evolucion de la historia el carnaval funge como un reflejo del tema
fundamental del prisma: en el baile de méscaras las formas se diluyen, los limites
manifiestos entre los seres se convierten en una superficie dictil que es traspasada y se
mezcla en un todo indiferenciado; se derrumban las resistencias que la mente habia
levantado para conservar su individualidad intacta, y el yo que intenta con desesperacion
retenerse a si mismo es arrastrado por el devenir de las imagenes, para redescubrir la
relacion con el todo que habia olvidado en la conformacion de una personalidad. Al
destruirse la diferenciacion dentro del universo de las formas contingentes el yo se
desvanece en el baile de méascaras de la existencia. Asi, a través de la ebriedad del éxtasis
en que las formas mutan, las fronteras se abren: seres y figuras del mundo revelan su intima

union, la necesidad y el sentido de su existencia en la transfiguracion del ser.

Algunos investigadores consideran que en esta mascarada la princesa Brambilla y el
principe Chiapperi no existen realmente: cumplen su funcién como posiciones vacias que
son asumidas por los dos protagonistas —la modista Giacinta Soardi y el actor Giglio Fava—,
los cuales terminaran por desdoblarse en el proceso de transformacion que finalmente los
liberard de la refraccion del prisma; de esta forma, para recobrar el reconocimiento de su
esencia, Giglio Fava debera asesinarse a si mismo bajo la mascara del principe Cornelio; es
decir, tendrd que destruir la forma material que habia adquirido en la realidad factica,
fracturando la imagen que lo aprisionaba en la refraccion de las figuras del mundo
sensible,” pues Giglio era a la vez el pajaro multicolor y el enemigo que terminaria por

herir su propio pecho; a través de él se cumplirian los oraculos del pais de Urdargarten.

2.6. “Princesa Brambilla”: la estructura musical
de la literatura fantastica hoffmanniana

Al igual que la lucha entre los elementos dio origen al manantial de Urdar, el baile de
mascaras del carnaval provocara una nueva conciencia del ser, en la cual la razon recobrara
el lugar que le corresponde en intima proximidad con la intuicion, produciendo asi una

nueva sintesis:

50



El pensamiento destruye la intuicion y arrancado del pecho de su madre, el hombre vaga
errante por la tierra en ciego embotamiento, hasta que el reflejo del propio pensamiento
crea en éste la nocién de que el pensamiento existe y de que en lo més hondo de la
riquisima mina que le ha abierto la maternal reina, sigue reinando soberano, aunque deba
también obedecer como vasallo (CF, p. 551).%

Tal como ocurre en “El caballero Glick”, en este cuento el caliz simboliza la
consagracion final en el seno de la naturaleza, el retorno a la unidad en que se desvanecen
las oposiciones entre sujeto y objeto; cuando las figuras contingentes han declinado en el
interior del céliz el ser captara finalmente desde el centro de si mismo la irradiacion del

universo.

Ante el delirante desbordamiento de imégenes surge la necesidad de resonancias internas
que articulen la narracion y la provean de un sentido mas profundo, de manera que el
caracter de capricchio musical de la estructura se asiente sobre los elementos que se van
repitiendo bajo diversas circunstancias, hasta conformar la unidad de la composicion; de
esta forma se cumple lo que han sefialado Ana Pérez y Carlos Fortea: “El concepto musical
de ‘composicion’ como integracion de elementos heterogéneos —fantasia, humor en sus
distintas variantes, desde la ironia desenmascaradora a la burla— parece constituir el punto
de gravitacion de esta concepcién del arte”.”® Del prisma al manantial de Urdar, del
carnaval a la revelacion en el céliz, los temas fundamentales evolucionan hacia la
conclusién, revelando el sentido Gltimo del relato; por lo tanto, como ya he afirmado, las
nociones de la teoria organicista que Beethoven habia aplicado en su obra para producir el
efecto de unidad en la masica de camara son empleadas por Hoffmann en la literatura
fantastica con objeto de que las imagenes maravillosas posean una organizacion y
conduzcan hacia una finalidad asentada en una vision filoséfica de la vida.*® Asf, una

estructura en apariencia cadtica tiene en el fondo un sentido interno definido y claro.

2.7. La musica en el mundo burgués: “El Sanctus”, impiedad y redencién

La lucha de los espiritus elementales que daria origen a la fuente de Urdar no es mas que
una metafora de la duplicidad que ha acaecido tras el surgimiento de la era moderna. A
finales del siglo XVl y a principios del XIX la burguesia, que habia elevado a la musica a
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alturas hasta entonces insospechadas,® la banalizé en la busqueda por reafirmar la nueva
posicion social que habria de asumir. De esta manera, ante la musica entendida como
religion, que debia arrastrarnos a las profundas regiones del espiritu, tal como la habia
concebido Wackenroder, la burguesia, que buscaba en ella una utilidad practica, termino

por convertirla en parte de la buena educacion y del buen tono.

Este conflicto fue un tema constante en la obra literaria hoffmanniana; ya en Fantasias a
manera de Callot, Hoffmann lo reflejo en la dolorosa ironia del genio que ha sido
arrastrado por la vulgaridad generalizada de la vida burguesa. Dentro de esta obra Johannes
Kreisler'®* encarna al compositor atrapado en un mundo materialista, el cual ignora que la
mausica es una fuerza espiritual capaz de arrastrar al auditorio a la realidad esencial del ser
humano. De esta forma, en las 13 kreislerianas'® contenidas en Fantasias a manera de
Callot —seis al principio y siete al final del libro— Hoffmann refleja el conflicto de la época
por medio de originales inventivas, bajo las cuales subyace la sensibilidad herida del artista.
Estos cuadros de la sociedad burguesa acontecen durante las representaciones en salas de
Opera, conciertos publicos y reuniones de té; en ellos los burgueses son constantemente
retratados como individuos de una pedanteria superficial, poseedores de una pretenciosa e

insensible suficiencia.*®®

Igualmente, la impiedad religiosa de la burguesia se transformo en motivo argumental de
los cuentos de Hoffmann: en “El Sanctus™® —relato incluido en Nocturnos— la transgresion
del espacio sagrado provocara la desgracia de la cantante Bettina. El cuento inicia cuando
el médico le confiesa al director de orquesta que el mal de la joven parece no proceder de
causas fisiologicas, sino psiquicas: “La propia Bettina compara muy acertadamente su
estado con el que se produce durante el suefio, cuando, consciente uno mismo de poseer el

poder de volar, es vano sin embargo todo esfuerzo por elevarse a las alturas” (N, p. 145).1%°

El viajero entusiasta™®

gue se encontraba presente contd cierto suceso al cual atribuyo el
padecimiento de Bettina: el primer dia de Pascua, mientras la congregacion interpretaba la
Misa en Re menor de Haydn —precisamente durante el Sanctus—, la cantante abandond la
iglesia catolica a pesar de la advertencia del viajero: “;No sabéis [...] que es pecado, que

no quedara sin castigo, abandonar la iglesia durante el Sanctus? jPronto dejaras de cantar
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en la iglesia!” (N, p. 148);2" en aquel momento esas palabras, expresadas con la intencién

de bromear, adquirieron una profunda gravedad.

El viajero entusiasta narré entonces al director de orquesta una historia que acababa de
recordar, y que parecia poseer extrafias similitudes con la enfermedad de Bettina: durante el
asedio de los espafioles a la ciudad de Granada la cantante mora Zulema fue capturada por
la comitiva de Fernando de Aragon; tras ser seducida por la masica del coro de la iglesia su
alma luchd entre el mundo pagano y el espiritu del cristianismo; Zulema fue bautizada,
pero pronto comenzd a introducir palabras moras en los cantos cristianos, hasta que la

cantante desaparecio durante un ataque de los moros en que la capilla fue incendiada.

Cuando finalmente el ejército espafiol perpetrd las puertas de la ciudad de Granada se
inicié una reyerta, en medio de la cual Zulema —cuyo nombre cristiano era Julia— surgi6 de
entre las ruinas de un edificio en llamas y, ataviada con el habito de las monjas
benedictinas, canté el Sanctus como forma final de reconciliacion y de consagracion

religiosa.

Por medio de esa historia la cantante Bettina, quien habia estado escuchando a través de
la puerta entreabierta, pronto se recuperd de la afeccion psiquica, pues le habia sido
revelado el sentido religioso de la musica. De esta manera, el momento climatico del relato
de Zulema libera a la historia-marco del estatismo en el que se encontraba; en el
paralelismo entre ambas historias el cuento del viajero entusiasta funciona como un proceso
narrativo que terminara por restituir psiquicamente a la cantante Bettina tras la transgresion

del tabu religioso.

2.8. “Los automatas”: la misica artificial del profesor X

Aunado a este conflicto, las indagaciones cientificas de la época sobre la esencia de la
naturaleza habian trastocado la relacion del hombre con su entorno, lo cual se debia a una
sutil diferencia en la forma de aproximarse a los principios espirituales que dimanaban de la
naturaleza; por una parte, el artista reconfiguraba la realidad con el deseo de acceder al
universo de lo suprasensible; en contraposicion, los relatos hoffmannianos magnetizadores

y nigromantes representaban una perversion de la filosofia de la naturaleza, a través de la
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cual se producia una acentuada oposicion entre el yo y el mundo, pues en su busqueda por
acceder al arquetipo divino el yo corrompido pretende convertirse en una entidad absoluta,
capaz de instaurar su voluntad por medio del conocimiento que le ha sido revelado. Asi, a
través de operaciones procedentes del mesmerismo y de las ciencias ocultas los
perturbadores personajes de cuentos como “El huésped inquietante”, “El magnetizador” o
“El espiritu elemental” habian heredado la perspectiva del musicus Klingsohr de “La
contienda de los cantores”, cuya impiedad consistia en el deseo alienante de adquirir el
dominio de fuerzas procedentes de la naturaleza que el ser humano no es capaz de controlar

y, debido a su complejidad, escapan a su sometimiento y terminan destruyéndolos.

Estas posiciones aparentemente contradictorias revelan el caracter paraddjico de una
época, y a la vez vuelven evidente que para Hoffmann toda oposicién conceptual es
ilusoria, ya que tanto el artista como el magnetizador parten del deseo de penetrar en los
secretos de la naturaleza, pero difieren en la posicion que han asumido para acceder a ellos.
Dicha ambigiiedad es connatural a ciertos personajes de sus relatos, como el profesor X de
“Los automatas”. En este cuento dos amigos académicos, Ludwig y Ferdinand —a su vez
protagonistas de “El poeta y el compositor”—, buscaban descubrir el secreto de un autémata
turco que hacia poco tiempo habia aparecido en la ciudad de F., y cuyos misteriosos
oraculos perturbaron la vida del poeta Ferdinand. Durante una tertulia un hombre entrado
en afos les revel6 a los amigos que el profesor X era el verdadero autor de aquel ingenioso
autdmata; para descubrir el misterio que encerraba el oraculo Ludwig y Ferdinand

acordaron visitarlo.

Al dia siguiente el profesor X los recibi6 en una mansion que tenia en las afueras de la
ciudad; en el interior de su gabinete varios autdbmatas que portaban instrumentos musicales
se encontraban diseminados alrededor de un piano de cola. El profesor X se sento frente a
él e interpretd un pianissimo andante con ritmo de marcha, al instante los automatas
parecieron despertar a la vida y comenzaron a tocar sus instrumentos siguiendo el compas
que su creador les marcaba. Aquella extrafia masica evolucionaba, se expandia a las alturas
del recinto produciendo un espectaculo aberrante y antinatural, en el que engranajes, fuelles

y valvulas pretendian imitar 6rganos humanos.
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Incapaces de soportar por mas tiempo la conmocion animica que les producia aquella
masica, Ludwig y Ferdinand se excusaron con el profesor X y se marcharon. Una vez fuera
del gabinete los amigos se sumergieron en una discusion sobre la naturaleza de la masica.
Ludwig argumentaba que por medio de sensaciones desconocidas la musica debia despertar
en el hombre el presentimiento del lejano reino en que gobierna el espiritu; sin embargo, en
la interpretacion musical el automata no era un ser productivo que se gestase desde su
propio interior, y del que la musica surgiera como una manifestacion necesaria; el automata
actuaba en cambio como un artificio configurado exteriormente, mediante el cual se
buscaba producir un efecto: “Una forma es mecanica cuando es resultado de una causa
externa, sin correlacién con la esencia de la obra misma [...] por el contrario, la forma
organica es innata a su ideal medular, procede de dentro (hacia) afuera”.'®® De manera que
en las fuerzas mecanicas que se manifiestan a través de aquellos mufiecos sin vida, lo inerte
se extendia hacia la vida y la perturbaba, pues aquello que se manipula en la musica no son
los sonidos, sino el principio interno del hombre, su alma, su esencia misma; y esta falta de
centro del autémata producia en el ser la confrontacion con el vacio, hasta arrastrarlo hacia

un perturbado instante de nihilismo:

El intento de pretender un efecto musical por medio de valvulas, muelles, palancas,
rodillos y todo tipo de artilugios que puedan componer un aparato mecanico, es el intento
absurdo de que los medios realicen por si mismos lo que sdlo pueden llevar a cabo
animados por la fuerza interna del espiritu [...] La ambicion de los mecanicos por imitar
cada vez en mayor medida los 6rganos humanos con el fin de producir notas musicales o
de sustituirlos por medios mecénicos es, desde mi punto de vista, la guerra declarada al
principio espiritual (HSS 11, p. 86).*%°

2.9. La esencia doble del arte roméantico: la voz infernal de Ceilan

Por supuesto, detrés de estos argumentos subyacen los principios de la teoria organicista
aplicados a la creacion musical. Lo artificial era el signo de aquella época; frente al canto la
musica de camara presenta ya una primera separacién en la mera existencia de los
instrumentos: “Cuando se pasa a usar instrumentos exteriores [...] se establece ya una
separacion entre la obra y la vida, se delega sutilmente el empefio de la vida a elementos

materiales”.° Pero incluso en esta impureza esencial que se revela al comparar la mUsica
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instrumental con la vocal, es decir, en el crimen material de esta separacion provocada por
un instrumento mecanico, surge una nueva forma de vinculacion con el absoluto, més pura
en tanto que el instrumento resguarda dentro de si la materia de que la naturaleza lo ha
provisto; por medio del instrumento que la separacion exigia, el artista era capaz de

reconfigurar a la naturaleza, extrayendo las latencias que se ocultaban en su interior.

Esta es la razon de que ante artilugios como los autématas, Hoffmann haya considerado
que la finalidad de la mecanica musical debia consistir en volver aprehensible, mediante los
instrumentos, aquellos sonidos esenciales de la naturaleza para ponerlos bajo el dominio del
hombre. Esto se refleja en las opiniones de Ludwig respecto al perfeccionamiento de los
instrumentos musicales, a través de los cuales se busca retener los sonidos ocultos en la

naturaleza:

¢No deberia ser la mas elevada mecanica musical quien escuche los sonidos mas
caracteristicos de la naturaleza, quien investigue los tonos que habitan en los cuerpos
heterogéneos e intente luego apresar esta misteriosa musica en cualquier érgano que se
someta al deseo del hombre y suene al ser tocado? [...] La meta no es otra [...] que el
hallazgo del tono perfecto, y considero el tono musical tanto méas perfecto cuanto mas se
aproxima a los misteriosos sonidos de la naturaleza que ain no han desaparecido del todo
de la tierra (HSS 11, p. 87).*"*

Para ejemplificar los elementos musicales que pueden encontrarse en estado puro dentro
de la naturaleza, Ludwig refiere la voz infernal de Ceilan, extrayéndola de las descripciones
que el naturalista Heinrich von Schubert realiz6 sobre ella en Aspectos del lado nocturno de
las ciencias naturales; también conocido como la voz del diablo, el sonido que produce el
viento sobre las estepas sobrecoge el espiritu de los hombres por medio de un poder
desconocido: el inconsolable llanto de la naturaleza escindida, como aquellos lamentos que
el rey Ophioch creyo escuchar en las inmediaciones en que se encontraba la torre del mago
Hermod. Mas tarde, en Los hermanos de san Serapion otro personaje de Hoffmann, Moritz
de “El huésped inquietante”, describira como el ulular que producian las corrientes de aire
sobre un campo de guerra perturbd con irresistibles premoniciones al ejército espafiol que

termind sucumbiendo ante el enemigo en la batalla de Vitoria.
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Ludwig demuestra como se realiza la aprehension de los sonidos naturales mediante
elempleo del arpa atmosférica, la cual consiste en unos cables que se tensan en el aire, y
que comienzan a vibrar cuando el viento surca entre ellos. Sin embargo, para Ludwig la
finalidad de las indagaciones de la mecanica musical consiste en conferirle al ser humano el
poder para reconfigurar el universo de sonidos que subsisten en la naturaleza, liberando asi
el reino del espiritu, pues “;Es que acaso [...] la musica que habita en nuestro interior
puede ser distinta de la que se oculta en la naturaleza como un profundo misterio, sélo
accesible a sentidos superiores, y que resuena a través del érgano de los instrumentos
debido Unicamente a la coaccion de un poderoso encanto del que nos hemos hecho
duefios?” (HSS II, p. 89).2*2 Asi, el instrumento se convirti6 en el artificio por el cual el
hombre se habia alejado de su entorno, pero también era el medio que le permitiria

conformar aquello que en la naturaleza no era capaz de adquirir forma por si mismo.

Cuando Ludwig y Ferdinand concluyeron sus disquisiciones sobre la esencia de la
musica, se percataron de la presencia de una nifia que se hallaba recogiendo flores cerca de
ellos, se elevo el hermoso canto de una muchacha y la nifia penetré en un jardin del que
parecia provenir aquella voz; al mirar por el portal entreabierto, los amigos pudieron
observar al profesor X, cuyo rostro transfigurado por el canto observaba las alturas. Se
habia hecho de noche, y a su paso parecian despertar los arboles y las flores de aquel jardin,
produciendo notas musicales que por momentos destellaban en la oscuridad del crepdsculo:
“todo lo que le rodeaba adquiria a su vez movimiento y vida, y de todas partes, de los
oscuros arboles y arbustos, brotaban notas de cristal que fluian por los aires, unidas en un
asombroso concierto, como llamas igneas penetrando hasta lo méas profundo del interior,

encendiendo en ¢l la suprema delicia del presentimiento celestial” (HSS I, p. 90).13

La historia de “Los autématas” no se resuelve por completo, pues segin confiesa
Theodor —el contertulio de san Serapion que narra el relato— desde un inicio la esencia de
este cuento era fragmentaria; con trazos sutiles el narrador pretendia avivar la imaginacion
de su auditorio. Sin embargo, el profesor X habia revelado el doble movimiento de su alma,
el cual estaba determinado por la escision fundamental del hombre moderno, que llevaria a

los artistas a encontrar nuevas formas de vincularse con el universo de lo suprasensible.
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2.10. La aprehension del lenguaje de la naturaleza

Tal como afirmé Ludwig en “El poeta y el compositor”, para Hoffmann musica y poesia
provenian del mismo misterio, cuyo origen se encontraba en la aprehension de los signos
que ofrece la naturaleza. Analizar algunos motivos de “El caldero de oro” nos ayudara a
clarificar esta idea. En este cuento el archivero privado Lindhorst —que en realidad es una
salamandra expulsada de la Atlantida— contrata al estudiante Anselmo como amanuense,
asignédndole escritos cada vez mas proximos a la naturaleza, de forma que, tras concluir la
transcripcion de textos del arabe y del sanscrito, el joven terminara por copiar las figuras

que conforman las venas de ciertas hojas que penden de un arbol maravilloso.

Anselmo se encuentra escindido entre las mezquindades del mundo burgués y los
sublimes cantos provenientes del universo de la poesia. Cuando un encantamiento lo hace
dudar de las impresiones surgidas de la vision, accidentalmente derrama tinta sobre el
pergamino que habria de transcribir, y el muchacho es encerrado en un frasco de cristal, del

cual solo su confianza en el reino de la poesia podra rescatarlo.

Foucault ha demostrado en “Las palabras y las cosas” que la magia natural, tal como se
practicaba durante el Renacimiento, concebia al mundo como si fuera un libro; se
encontraba encaminada a producir ciertos efectos a partir de similitudes entre los objetos de
la existencia.’* Durante el romanticismo esta nocién dio un giro esencial; ya al final de su
novela inconclusa Heinrich von Ofterdingen, Novalis aludia a una revaloracion de estas
ideas. Dentro del relato del mago Klingsohr, contenido en esa novela, un escribano copiaba
las palabras misteriosas que le eran dictadas; cuando una joven sumergia el manuscrito en
la fuente de la verdad sélo aquellas palabras que habian captado el exacto espiritu de la
naturaleza permanecian en la pagina, resplandeciendo en un brillante fulgor. En ausencia
del escribano, la pequefia Fabula garabated sobre el pergamino misteriosos signos, y al
sumergir aquella pagina en el agua de la fuente, las palabras permanecieron intactas: en su
ingenuidad la pequefia Fabula habia sido capaz de percibir con total inocencia los signos

que el mundo le ofrecia.

Para Hoffmann el desciframiento de los signos de la naturaleza era el origen de un
proceso evolutivo que tenia por finalidad la emancipacion de la conciencia. Se trata

nuevamente de un proceso iniciatico por el cual habria de transitar el héroe, y consistia en
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quebrar el cristal en que el yo permanece preso; la liberacion de dicho cristal, que
aprisionaba la percepcion del hombre, le permitird a Anselmo penetrar en la vision de la

totalidad, en la experiencia de aquella vision transfigurada en su interior.

La accion del poeta —considerado en un sentido general como creador— consistia en
descifrar los signos, las grafias que esconde la naturaleza, para liberar el lenguaje de los
espiritus. La transcripcion asume asi el caracter de un proceso iniciatico, hasta superar los
limites de la pégina: el lenguaje fluctla, se expande, comienza a colorearse y, finalmente,
adquiere vida; se transforma en la realizacién del mundo natural refractado a través del
espiritu del hombre; y esta accion es reciproca, pues el espiritu mismo es transfigurado, se

vuelve receptivo, capaz de captar en su interior el universo de la poesia y del ensuefio.

Anselmo debia perder en aquella prueba de transcripcion, pues solo tras caer en el

cristal se abriria a un nuevo ser, el que percibe sin ser él mismo objeto del ser.

Aquél era el punto en que el hombre y la naturaleza accedian a una intima union,

revelando en el lenguaje la plena conciencia de su esencia y la fe en su destino.
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Capitulo 3. Una vision del absoluto

Aspirad a destruir ya aqui vuestra individualidad y a
vivir en el Uno y el Todo, aspirad a ser mas que vosotros
mismos, para que perdais poco cuando os perdais a
VOSOtros mismos.

Friedrich Schleiermacher, Sobre la religion

La musica debe elevar el alma por encima de si misma,
debe hacer que se engrandezca por encima de su sujeto y
crear una region donde, libre de toda ansiedad, pueda
refugiarse sin obstaculos en el puro sentimiento de si
misma.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Lecciones sobre
estética

3.1. El principio serapionico como solucion a una época conflictiva

Para Hoffmann la musica se insertaba en una concepcion general de las artes, la cual
otorgaba sentido a cada disciplina artistica, articulandolas en funcion de sus efectos y
uniéndolas en la busqueda por acceder a aquel reino que sélo el arte era capaz de revelar.
En este sentido es necesario abordar los principios poéticos de Hoffmann para entender
cémo funciona el arte musical en su obra literaria y cuéles son las implicaciones de dicha
concepcion de las artes, pues quiza, debido a que Hoffmann comenz6 a crear tardiamente
su produccion literaria, estos principios poseen una asombrosa coherencia a lo largo de toda

su obra, que puede revelarnos su significado.

La coleccion de cuentos titulada Los hermanos de san Serapion se editdé en cuatro
volimenes, los cuales aparecieron entre 1819 y 1821; consta de relatos que en su mayoria
Hoffmann habia publicado con anterioridad; originalmente estos cuentos fueron escritos
con motivo de las veladas literarias que Hoffmann celebraba periddicamente con sus

amigos tras su llegada a Berlin en 1814,'*°

sociedad que se dispers6 en 1818, después de
que uno de los contertulios mas celebres —el bardn La Motte-Fouqué— sufriera un ataque de
apoplejia. Al afio siguiente Hoffmann le revel6 a Adelbert von Chamisso su intencién de

publicar un libro bajo el nombre de aquella extinta cofradia.
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En el prologo a Los hermanos de san Serapion Hoffmann confiesa su intencion de que
los didlogos de la hermandad que enmarcan los cuentos funcionen a la manera del
Phantasus (1812-1817) de Ludwig Tieck; sin embargo, segun afirman Ana Pérez y Carlos
Fortea, con esta obra Hoffmann se inscribe en una tradicion narrativa mas antigua, reflejada
en el Decameron de Boccaccio o en los Cuentos de Canterbury de Chaucer; en estas obras
los protagonistas encuentran en sus relatos un refugio frente a los horrores de una época,
formando un circulo de luz en medio de la vasta destruccion que los rodea, y al mismo
tiempo con ellos habran de producir las condiciones que posibiliten la recuperacion de la
vida en épocas en que la destruccion generalizada de la existencia habia abierto un vacio en
el interior del hombre: “;Acaso hubiese podido pasar por encima de nosotros todo el
horror, todo el espanto, la monstruosidad de la época sin prender en nosotros, sin dejar

grabada en lo més profundo su sangrienta huella?”” (HSS 1, p. 20). 1

En Los hermanos de san Serapion, esta restauracion del sentido de la vida se
encontraba intimamente relacionada con el arte; los cofrades, que al inicio del libro se

118 terminaran

presentan como hombres de mundo que han perdido la sensibilidad poética,
por recobrar, a traves de los relatos, su naturaleza esencial. De ahi que en realidad el
principio serapionico consistiera en adaptar la percepcion de los contertulios para que
fueran capaces de acceder al reconocimiento de una realidad primera, cuya revelacién
unicamente el arte podia producir. Asi, el principio serapionico iba formandose mediante
una especie de construccion dialéctica que tenia como finalidad la restitucion del equilibrio
entre la dualidad interna y externa que conforman al ser humano: “las apariciones internas
se manifiestan en el circulo que forman a nuestro alrededor las externas, circulo que el
espiritu solo es capaz de sobrevolar con misteriosos y oscuros presentimientos” (HSS I, p.
63)."° Esta cualidad es perceptible en la evolucién de los cofrades por medio de sus
narraciones: en el primer relato Cyprian intenta insensatamente curar a san Serapion de la
locura que le atribuye; en el segundo Theodor juzga severamente al consejero Krespel, y lo
coacciona para que le confiese el supuesto asesinato de su hija Antonia;*?° pero pronto los
contertulios terminaran por involucrarse como personajes activos en sus propias historias, y
sera su fantasia la que —configurando la realidad— extraiga de los acontecimientos su
verdadero significado, hasta “revelar con mayor audacia aquello que vemos con los ojos del

espiritu” (HSS I, p. 289).1%
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Esta es la razon de que el principio serapionico fuera un criterio abierto, ya que no se
encontraba compuesto por preceptos que determinaran la forma de composicion poética a la
manera de la Epistola a los Pisones (Epistula ad Pisones) de Horacio o El arte poética
(L art poetique) de Boileau, las cuales dominaron hasta cierto punto la creacion artistica en
Europa durante los siglos precedentes;*?® en cambio, el principio serapiénico posefa
complejas y profundas connotaciones que afectaban no sélo a la creacion poética, sino a
una posicion respecto al arte y a su relacion con el alma humana en las postrimerias de las
guerras napoleonicas; pues para salvar sus vidas del nihilismo en una época de violencia
por medio de los relatos, los cofrades reafirman sus esperanzas en el sentido de la

existencia a traves de su consagracion al arte:

Todos pensaban en la época en que el peso de la fatalidad los oprimia y parecia que todo
valor estaba muriendo, ineludiblemente perdido... Y en como, luego, los primeros rayos
de la hermosa estrella de la esperanza, en su ascenso cada vez mas claro y luminoso,
rompieron las sombrias nubes, dando fuerza y animo para una nueva vida... En como
todo se agitaba y movia jubiloso en una alegre lucha... jLa mas maravillosa victoria
corond el valor..., la fe! (HSS I, p. 100).'*

3.2. Mimesis y poiesis: el problema de la musica programatica

Debido a que la obra artistica era producto de dos fuerzas que habrian de interactuar en su
creacion, el principio serapionico se insertaba necesariamente en el conflicto derivado de la
confrontacién entre las estéticas mimética y poiética del arte. En La Republica, Platon dejo
asentadas —utilizando las palabras de un Socrates ficcional- las ideas que mas tarde
conformarian a las teorias miméticas de la creacion artistica; en ellas el arte se encontraba
en dltimo término frente al universo de las ideas y al mundo de los sentidos, era una
reproduccion en tercer término, tanto mas imperfecta en cuanto no poseia ninguna utilidad

practica.?*

Frente a la postura socratica, que concebia al arte como una deplorable e inutil
imitacién, la concepcién de la actividad artistica de corte aristotélico abrio el espectro que
generaria los fundamentos de la concepcion poiética del arte. En su conferencia

“Schleiermacher y la musica”, Glinter Scholtz lo explica de la siguiente forma: “Aristoteles
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habia dicho que la tejne, el arte humano en sentido amplio, por una parte imitaba a la
naturaleza, y por otra consumaba lo que la naturaleza no podia llevar hasta su término”.**®
En este sentido el principio serapidnico poseia connotaciones que afectaban directamente a
la musica; para Hoffmann la funcion del artista consistia en configurar aquellos elementos
que la naturaleza podia ofrecerle, ella entregaba sus dones para que el musico la ayudara en
la prosecucion de sus fines: revelar sus misterios sonoros, que habrian de despertar con el
impulso del alma humana. La consagracion del artista consistia en extraer los secretos del
seno de la naturaleza para hacer perceptible aquello que en ella se presentaba de manera

aislada y sin significados concretos.

Por supuesto, en la copia fiel de la realidad factica se encontraba ausente el artificio, el
cual constituye una de las partes esenciales de todo arte, pues por medio de esta cualidad el
hombre se apodera de las fuerzas que ofrece la naturaleza; asi, en la produccién mimética
pura el movimiento del espiritu que habria de dar vida a las obras artisticas no se encuentra
presente. Empero, Hoffmann asociaba la tendencia mimética con la lectura de la naturaleza,
pues desde las fuentes, los arboles y las montafas, ésta le hablaba al poeta a través de
oscuros presentimientos, que €l debia descifrar abriendo ante ella su espiritu:

la captacion de la naturaleza en su mas profundo significado, el que eleva a todos los
seres a una vida superior, éste es el fin sagrado de todo arte. La simple y exacta copia de
la naturaleza, ¢podria conducir alguna vez a ello?... Qué pobre, rigida y forzada es la letra
que el copista imita en una lengua que no entiende. Por ello, no sabe interpretar el sentido
de los rasgos que con tanto esfuerzo reproduce (N, p. 132).'%°

Asi pues, Hoffmann descubrié el punto en que convergian las orientaciones mimética y
poiética en el hecho de que no habria que copiar a la naturaleza en sus efectos, sino que el
artista —con base en su propia fantasia— debia crear como lo hacia la naturaleza; asumiendo
su independencia terminaria por ejercer su libertad, que era a la vez la realizacion de la
naturaleza. Para Hoffmann la busqueda de la mecanica musical consistia en conseguir
apoderarse artificialmente de los tonos que yacian dispersos en la naturaleza; la acustica de
los mecéanicos le otorgaria al muasico la llave con que abriria los mundos secretos que la

naturaleza escondia en su interior.
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Por lo tanto el principio serapidnico contraviene la mera imitacion de los elementos del
mundo tangible o de la naturaleza. Por supuesto, no es de extraiiar que Hoffmann
comprendiera que la musica programatica no cumplia con la exigencia del arte musical que
implicaba desprenderse de toda manifestacion plastica o de aquellas expresiones que
contenian incluso sucesos o emociones; ya desde su primera coleccion de cuentos
deploraba las tendencias que en el campo de la sinfonia buscaban reproducir llanamente

elementos de la realidad tangible:

Vosotros, pobres compositores de la musica instrumental, que os torturais con esfuerzo
por representar determinadas emociones, incluso acontecimientos, ¢habéis vislumbrado al
menos esta esencia particular? ;Como se os ha podido ocurrir siquiera tratar
plasticamente el arte opuesto a la plastica? Vuestros amaneceres, vuestras tormentas,
vuestras batailles des trois empereurs, etc., no han sido regularmente mas que ridiculas
coniilzj7siones y se castigan, merecidamente, con el olvido mas completo (FMC, pp. 62-
63).

Dentro de la concepcion hoffmanniana de las disciplinas artisticas, la musica asociada a
elementos externos habria de perder su esencia, pues era justamente en su falta de objeto,
en la manera en que eludia naturalmente cualquier elemento exterior, donde la musica se
realizaba como reflejo del infinito que abre al hombre un imperio desconocido,
produciendo un mundo independiente de relaciones acUsticas que surgiria de la

reconfiguracién de elementos sonoros de este mundo:

Siempre gue se habla de la masica como arte independiente, ¢no habria de referirse a la
masica instrumental, que, despreciando todo auxilio, toda intervencion de otro arte (la
poesia), expresa con toda pureza la esencia propia de este arte, s6lo en ella reconocible?
Es la m&s romantica de todas las artes; se podria decir que casi la Gnica roméntica, pues el
infinito es su Unico tema. La lira de Orfeo abrio las puertas del Orco. La musica abre al
hombre un reino desconocido, un mundo que no tiene nada en comudn con el mundo de
los sentidos que le rodea y en el que deja tras de si todas las sensaciones definidas para
entregarse a un anhelo inexpresable (FMC, p. 62, las cursivas son mias).'?®
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3.3. Aproximaciones a una definicion de lo sublime

Hasta aqui se han abordado distintas formas por las cuales —en sus obras literarias—
Hoffmann buscaba perturbar la unidad del yo para permitir al ser fundirse en el infinito. A
su vez, al adentrarse en las regiones de lo ilimitado en que se disuelven las formas
constituidas, este proceso conduce también a un sentimiento indeterminado de angustia, a

un terror fundamental: la fascinacion frente al abismo.

Debido a que mi intencion previa habia consistido en ilustrar otros aspectos en que la
estética musical y la literatura llegaban a unirse, hasta el momento lo que estos principios
encierran solo ha sido tocado a través de sutiles e indirectas alusiones. En su obra La
estética del romanticismo Paolo d’Angelo afirma que la esencia de “lo romantico es lo
bello sin limitacién, o, lo que es lo mismo, lo bello infinito”;**° existe en este enunciado una
aparente contradiccion terminolégica que adquiere sentido cuando nos adentramos en el
significado de lo bello. En Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime
(Bemerkungen zu den Beobachtungen tber das Geflihl des Schénen und Erhabenen, 1764)
Kant diferenci6 las impresiones producidas por lo bello (das Schéne) de aquellas originadas
por lo sublime (das Erhabene) en el hecho de que las primeras provienen de la
contemplacion de objetos que causan sentimientos de serenidad: “el aspecto de un prado
lleno de flores, valles con arroyos serpenteantes, cubiertos por rebafio pastando, la
descripcion del Eliseo o el relato de Homero sobre el cinturén de Venus originan también
una sensacién apacible, pero que es alegre y risuefia”;** en cambio, lo sublime produce en
el alma el reflejo de lo inconmensurable, de lo infinito, de forma que el ser se olvida por
unos instantes de si mismo en la contemplacion que lo absorbe: “la vista de una montafia,
cuyas cimas nevadas se yerguen por encima de las nubes. La descripcion de una tormenta
enfurecida, o [...] del imperio infernal que hace Milton suscitan complacencia pero con
horror”.**! Frente a lo bello, lo sublime rebasa todo limite, toda disposicién que pudiera
sujetarlo, provocando en nuestro animo una profunda consternacion; el observador es
atravesado por un sentimiento que terminara por modificarlo esencialmente, suprimiendo la
antinomia sujeto-objeto. Lo bello infinito de Paolo d’Angelo corresponde mas
especificamente a lo sublime dentro de la configuracion de las artes en la Alemania de

finales del siglo XVII1 y principios del XIX.
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Unos afios antes de la aparicion de la obra de Kant el escritor Edmund Burke habia
publicado De lo sublime y de lo bello (A Philosophical Enquiry into the Origin of our ldeas
of the Sublime and Beautiful, 1757), obra en la que ahondaba con mayor precision en el
vinculo que une esencialmente a lo sublime con lo terrible: “Todo lo que resulta adecuado
para excitar las ideas de dolor o peligro, es decir, todo lo que es de algun modo terrible, o
actla de manera anéloga al terror, es una fuente de lo sublime; esto es, produce la emocién
més fuerte que la mente es capaz de resistir”.**? Para Burke la vastedad que conlleva lo
sublime destruye todos los limites y, excediendo las formas, provoca en el alma el vértigo
frente al abismo; los movimientos del alma se suspenden ante la presencia del horror; este
sentimiento de profunda consternacién parece arrastrar al observador a la pérdida de su
propia individualidad. Lo sublime lleva al ser al limite de su aniquilamiento, y en el
extremo de esta destruccion un sentimiento de profunda consternacion parece arrastrarlo a
la vision del absoluto: “tengamos en cuenta que apenas hay nada de lo que pueda
impresionar a la mente con su grandeza, que no haga una especie de aproximacion al
infinito”."** Asi pues, lo sublime no parece restringirse a las impresiones generadas por un
objeto, en cambio es algo no mensurable bajo los contornos de la forma, algo que
transgrede la simple posibilidad de contemplacion; el sentimiento de lo terrible penetra y
perturba lo bello hasta ponerlo en relacion con el infinito, pues ya no se encuentra
confinado por manifestaciones constituidas de la realidad: ha dado un paso fuera del

mundo.

3.4. Elementos de lo sublime en la naturaleza de la musica instrumental

Burke asumia que lo sublime podia encontrarse de forma pura en la naturaleza:

La pasion causada por lo grande y lo sublime en la naturaleza, cuando aquellas causas
operan mas poderosamente, es el asombro; y el asombro es aquel estado del alma, en que
todos sus movimientos se suspenden con cierto grado de horror. En este caso, la mente
esta llena de su objeto, que no puede reparar en ninguno mMas, ni en consecuencia razonar
sobre el objeto que la absorbe.**
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De acuerdo con €l los paisajes abismales y los aterradores sonidos de la naturaleza,
cuando remiten a lo inmenso, afectan nuestra sensibilidad hasta el extremo en que nos
olvidamos de nosotros mismos, y a pesar de que Burke hable de un objeto que aliena la
mente del espectador, habra que acotar que se trata mas especificamente de la impresion de
inmensidad producida por la naturaleza, aquellos abismos que se abren como un reflejo de

nuestro interior cuando los contemplamos.

Por supuesto, dentro de este panorama se insertan las impresiones producidas por la voz
infernal de Ceildn que consterna el espiritu y parece revelar al oyente atento oscuras
premoniciones; asi, a pesar del terror que producen las voces de la naturaleza, Hoffmann
creia percibir en aquellos sonidos la promesa de reunificacion entre el hombre y la
naturaleza. En su evanescencia los sonidos de la naturaleza consternan més efectivamente
el &nimo del hombre, produciendo en €l una pasion sublime, lo cual era algo que ya habia
sefialado Edmund Burke en De lo sublime y de lo bello: “Un ruido excesivo es suficiente
para subyugar el alma, para suspender su accion y para llenarla de terror. El ruido de
grandes cataratas, tormentas rabiosas, de un trueno o de la artilleria, despierta una sensacion
impresionante y horrorosa en la mente, aunque no podemos observar precision ni artificio

en aquellas clases de musica”.*®

Esto explica la predileccion de Hoffmann por la masica instrumental, debido al impacto
que es capaz de producir en nuestra sensibilidad, por la manera en que consigue sobrecoger
el alma; a su vez, la anulacién del sujeto y del objeto que conlleva la musica instrumental
vincula la impresién de lo sublime natural a los efectos que puede generar este arte. Burke
habia notado esta contigliidad entre los efectos del arte musical y las impresiones que
provoca la contemplacion de lo sublime en estado puro, por lo cual afirmo que “esta tan
lejos de ser absolutamente necesaria una claridad de imagenes para ejercer una influencia
sobre las pasiones, que se puede actuar considerablemente sobre ellas sin presentar ninguna
imagen, sélo con ciertos sonidos adaptados para este fin. Tenemos como prueba suficiente

los reconocidos y poderosos efectos de la musica instrumental”.**®

Para Hoffmann el arte —por medio de la técnica— debia generar artificialmente este
sentimiento que representa la constatacion religiosa a través de los sentidos; dicha técnica

hace posible la aprehension de los efectos que arrebatan y consternan al auditorio; asi, tanto
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la indagacion de los medios mecanicos que darian origen a los instrumentos musicales,
como la comprension de los elementos que conforman la composicion y la interpretacion
habrian de permitir que el espiritu del hombre manifestara la estructura sonora que daria
origen a lo sublime. Empero, el origen de la musica no es aprehensible ni racional, se
remonta a las regiones del alma y de la fantasia, de ahi que Hoffmann se refiera a una
mistica de los instrumentos que intuitivamente permite al mdsico articular los elementos

que conforman la composicién. Estableciendo un simil con la pintura Hoffmann aclara que

No hay arte en el que la teoria sea mas débil y méas insuficiente que en la musica. Las
reglas del contrapunto se refieren naturalmente sélo a la estructura arménica, y una frase
bien trazada y elaborada siguiendo estas reglas es como el dibujo del pintor
correctamente trazado segun las reglas de la proporcion. Pero, por lo que respecta al
colorido, el muasico sufre un completo abandono, pues de ello se ocupa la
instrumentacion. Ya sélo por la inconmensurable variedad de frases musicales es
imposible atreverse a establecer aqui ni una sola regla. Pero, apoyado en una fantasia
viva y acendrado por la experiencia, si se pueden dar ciertos bosquejos que, formulados
ciclicamente, yo llamaria mistica de los instrumentos (FMC, p. 74, las Gltimas cursivas
son mias).*

3.5. Lo sublime recreado artificialmente en el arte: “Consejero Krespel”

El punto en que lo artificial y lo natural alcanzan un cierto grado de identidad es evidente
en el cuento titulado “Consejero Krespel”, escrito en 1816 y originalmente publicado al afio
siguiente; se trata de la segunda narracion de Los hermanos de san Serapion que Theodor
realiza con el propdsito de compensar la profunda turbacion que les provocé a los cofrades
el relato de Cyprian sobre el eremita que afirmaba ser san Serapion. Este cuento parece
estar basado en un personaje histdrico: el consejero y archivero Johann Bernhard Krespel
(1747-1813), al que Goethe se refiere en la segunda parte de Poesia y verdad. En su
epistolario la madre de Goethe afirmaba que Krespel habia adquirido un terreno en el cual
pensaba edificar una casa él solo, sin intervencion de nadie; Hoffmann desarrolla este
motivo al inicio de su narracion: durante su estadia en la ciudad de H... Theodor escuché
rumores sobre las excentricidades del consejero Krespel; se decia que habia mandado

construir su hogar sin planos ni arquitecto, simplemente indicando a los albarfiiles que
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levantaran los muros sobre un terreno que formaba un cuadrado perfecto hasta que él les
ordenara que parasen; una vez terminada la obra, Krespel pidié que le abrieran puertas y

ventanas con pico y martillo, sefialando con exactitud sus dimensiones.

En cierta ocasion Theodor asistié a una cena en casa del catedratico de M***, y pudo
observar al consejero que frecuentaba aquellas veladas; a pesar de su visible tosquedad era
maravilloso verlo gesticular sin siquiera rozar las preciosas tazas de la anfitriona; el tono de
su voz era por momentos rudo y en otros suave Yy expresivo. Terminada la cena, cuando la
sobrina del profesor le pregunt6 al consejero por su hija Antonia, cierta turbacion parecio
dominar a Krespel; con delicadeza el profesor desvio el tema de conversacion indagando
acerca de sus violines, y el consejero contesté que acababa de abrir un violin de Amati**®y

esperaba que Antonia ya lo hubiese desmontado. Tras decir esto se marchd.

Cuando Theodor interpel6 a su anfitrion, el catedratico le explico que el consejero solia
desmontar los violines de viejos maestros con el objetivo de descubrir los secretos de su
conformacién interna. Respecto a Antonia, se rumoraba que habia llegado a la ciudad con
el consejero, después de que éste realizara un viaje imprevisto: la noche de su regreso las
ventanas de la casa del consejero se encontraban inusualmente iluminadas; en el aire podia
oirse el bellisimo canto de una joven acompafiado por los compases de un piano y por

momentos también podia escucharse un violin que parecia confrontar aquella voz.

La interpretacion terminé abruptamente, se oy6 una discusion, tras la cual un joven
salio por la puerta para huir al instante en un carro de posta. EI ama de llaves conto6 a los
curiosos que el consejero habia traido consigo a una hermosa muchacha, y que el joven

probablemente fuera su prometido.

Después del relato del profesor, Theodor sospechd que Krespel tiranizaba a la pobre
Antonia y se propuso salvarla. Pronto consiguid relacionarse con el consejero, con el
tiempo su amistad se volvio mas intima, de forma que el consejero terminG por mostrarle
los violines que yacian en su gabinete; entre ellos sobresalia un instrumento en particular,

estaba colocado mas alto que los demaés y lo enmarcaba una corona de flores:
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Ese violin —dijo Krespel tras preguntarle yo por él- es una curiosa y maravillosa pieza de
un maestro desconocido, seguramente de la época de Tartini. Estoy plenamente
convencido de que en su estructura interna hay algo absolutamente especial y que si lo
desmontara se aclararia un misterio que hace mucho tiempo vengo persiguiendo. Pero
(riase usted de mi, si quiere) ese objeto muerto al que s6lo yo mismo doy vida y sonido se
dirige a menudo a mi de una forma maravillosa, y cuando lo toqué por primera vez me
senti como si yo fuera el magnetizador capaz de hacer que la sonambula anuncie por si
misma de viva voz, sus visiones internas (HSS I, pp. 45-46).'*

Durante sus visitas Theodor intentaba continuamente conseguir que Antonia cantara v,
exasperado por su impertinencia, Krespel finalmente lo expulso de su casa.

Tiempo después Theodor abandond H... y el recuerdo de Antonia fue palideciendo en
su interior. Solo regresé a la ciudad con motivo de un viaje que se vio obligado a realizar al
sur de Alemania, en las afueras de H...; el crepusculo perfilaba las torres, las campanas
sonaban y en el aire se percibian unas voces que cantaban un coral religioso. Un oscuro
presentimiento invadié a Theodor: estaban celebrando un entierro. Krespel lo reconocié y
lo condujo hasta su hogar, entraron en el gabinete; una tela negra cubria los instrumentos, y
en el lugar en el que antes se encontrara el violin consagrado alguien habia dispuesto una
sencilla corona de ciprés. Entonces el consejero le revelé que cuando Antonia muri6 el
alma del violin se habia roto, desgarrandose en la caja de resonancia; el instrumento fue
enterrado con la muchacha. Theodor huy6 debido a los desvarios del consejero Krespel,

gue comenzo a cantar y a bailar entre los terribles paroxismos de la pérdida.

Herido a su vez por la misteriosa y repentina muerte de Antonia, Theodor imaginé que
el consejero era el culpable del fallecimiento de la muchacha y al dia siguiente visito a
Krespel, decidido a obligarlo a confesar su crimen; con duras palabras intent6 reconvenirlo
para que expiase el mal que habia hecho, a lo cual el consejero le respondi6: “;Coémo osas
pretender entrar en una vida y tomar sus hilos méas ocultos, cuando esa vida te es y ha de
serte desconocida?” (HSS 1, p. 52).'* Dicho esto le revelé los acontecimientos que

desembocaron en la muerte de la joven.

Veinte afios antes la profunda aficion del consejero por los violines lo habia conducido
a Venecia, en donde pudo escuchar la hermosa voz de Angela, a la que, a pesar de su rudo

aspecto, logré conquistar gracias al virtuosismo con que tocaba el violin. Sin embargo, el
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caracter voluble y caprichoso de la cantante, asi como su renuencia a aceptar publicamente
su matrimonio hacian insoportable para Krespel aquella relacion, por lo que finalmente
huyé a su casa de campo; al advertirlo Angela lo sigui6: lo encontré en un aposento,
inmerso en la musica que interpretaba con el violin; la cantante abrazé al consejero, quien
sin percatarse la rozo con el arco de su instrumento; enfurecida, Angela le arrebat6 el violin
y lo hizo pedazos al golpearlo contra una mesa labrada en marmol. Al darse cuenta de lo
que habia ocurrido, Krespel, fuera de si, arrojé a la cantante por la ventana y huy6 de

regreso a Alemania.

A pesar de que la caida de la cantante habia sido de menos de metro y medio, el
consejero sentia remordimientos, pues sabia que su mujer se encontraba embarazada. Unos
meses después recibio una carta de su esposa, en la cual le anunciaba el nacimiento de su
hija Antonia y lo reconvenia a que volviera a Italia, pero ante el recuerdo de las penas que

su matrimonio le habia causado Krespel decliné la invitacion.

Pasaron los afios y finalmente Angela marché a Alemania, instalandose en la ciudad de
F**: en una nueva misiva Angela le relato al consejero su arribo a aquellas tierras y le

contd que en la joven Antonia estaba floreciendo una cantante de primer orden.

Antonia pronto se comprometié con el compositor B***, en una union que seria
consagrada por la misica; sin embargo, en visperas de la boda Angela muri6 debido a un
enfriamiento que le sobrevino en el teatro; el consejero Krespel recibié una carta del

médico en la cual le notificaba lo sucedido y lo instaba a hacerse cargo de su hija.

El consejero parti6 de inmediato a F** para entevistarse con Antonia y su prometido;
en aquel encuentro Antonia, acompafiada del compositor B***, interpretd los motetes del

padre Martini*** que conmovieron al consejero Krespel hasta el llanto, pues segtin confesé:

nunca habia oido cantar asi a nadie, ni siquiera a Angela. El sonido de la voz de Antonia
era muy particular y raro: unas veces semejante al halito de Eolo y otras el trino del
ruisefior. Parecia que las notas no podian tener espacio en un pecho humano. Antonia,
inflamada de alegria y amor, cantd y cant6 sus mas bellas canciones, mientras B*** toco
como s6lo puede hacerlo el entusiasmo (HSS I, p. 56).*
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Al principio Krespel se dejo arrastrar por el encanto de la musica, pero pronto una
oscura premonicién cobré forma en su interior; cuando la musica concluyé el consejero

abrazo a su hija 'y le pidié que no siguiera.

Presa de aquel terrible presentimiento el consejero pidi6 al doctor R... que revisara a
Antonia; el médico concluyé que, al igual que su madre, la muchacha sufria un
padecimiento organico en el pecho que le otorgaba a su voz aquella fuerza sobrenatural,

pero a la vez produciria su muerte temprana si continuaba cantando.

El consejero le dio a elegir a Antonia entre permanecer a su lado, siendo la felicidad de
su vejez, o morir en la flor de la juventud, consagrandose a la musica; desesperada, la
muchacha se entregd a los brazos de su padre. Entonces Krespel decidié hablar con el
prometido de Antonia; por supuesto B*** le juré que nunca la expondria al canto, pero el

consejero sabia que aquello era imposible.

Krespel regres6 con Antonia a la ciudad de H...; al enterarse de su partida, B*** los
siguio. Cediendo ante los ruegos de B*** los tres comenzaron a interpretar una pieza
sublime. Pronto el semblante de Antonia empez6 a mostrar signos evidentes de
agotamiento; al notarlo dejaron de tocar, pero mientras B*** se despedia la joven cayo

desvanecida. Creyéndola muerta, Krespel despidié a B*** bajo amenazas.

Antonia se recuperé mas pronto de lo esperado; tras el incidente se habia entregado a
las aficiones de su padre. En cierta ocasion, cuando Krespel pretendia desmontar un
hermoso violin labrado por un maestro desconocido, Antonia le pregunt6 con tristeza si
aquel instrumento correria la misma suerte que los demas; ante sus ruegos, el consejero
tomo el violin y comenzé a tocarlo y descubrieron maravillados que las notas que producia
eran idénticas a las de la voz de la muchacha: “En verdad las argentinas notas del
instrumento tenian algo muy singular y maravilloso; parecian producidas por el pecho
humano. Krespel se conmovid en lo mas intimo y tocé méas portentosamente que nunca y

cuando en osados movimientos se elevaba y descendia con fuerza plena” (HSS 1, p. 59).143

Desde entonces cada vez que la joven Antonia sentia deseos de cantar, el consejero

tomaba el violin e interpretaba para ella las mas hermosas melodias.
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Pero su felicidad durd poco; cierta noche el consejero escuchd en suefios unas notas de
piano, oscuros presentimientos lo invadieron, impidiéndole realizar cualquier movimiento;
pronto la voz de Antonia se unié a la musica y juntos interpretaron un lied en el hermoso
estilo de antiguos maestros. Parecia que los amantes interpretaran aquella musica en

suefios, dominados por una atraccion irresistible.

Cuando el consejero desperto, encontrd a Antonia recostada sobre el sofa; tenia un

aspecto conmovedor, sonreia, sus 0jos estaban cerrados: habia muerto.

En sus obras Hoffmann remite continuamente a lo sublime a través de aquel
sentimiento de anhelo indeterminado que la musica es capaz de producir: “el dolor de una
afioranza infinita encogia convulsivamente mi pecho, [...] se paralizaba la respiracion y
todo mi ser se sumergia en una divina voluptuosidad sin nombre” (HSS IL, p. 75).1** Es esta
sensacion ambigua e indeterminada, pero a la vez imperativa, la que arrastra a los
personajes mas alld de las formas constituidas y les revela la esencia que se oculta en el
interior del alma humana. Por tanto, en los cuentos de Hoffmann la musica abre un abismo
aterrador en el interior del hombre en el momento justo en que transgrede la forma para
entregarse a la contemplacion, en el instante del éxtasis. De esta forma, con los elementos
argumentales de “Consejero Krespel” Hoffmann consigue producir artificialmente esta
impresion de infinitud; dichos elementos sin embargo remiten en Gltima instancia a la
musica como principio que libera de la forma: por medio de ella el alma de Antonia,
eliminando toda resistencia material, se entrega plenamente al sentimiento de lo sublime.
En consecuencia, al igual que otros personajes femeninos de la obra de Hoffmann, Antonia:
“vive solo cuando canta..., solo existe en la cancion” (N, p. 144);145 en los dominios del
ensuefio su muerte era inevitable, en tanto la transfiguracion Gnicamente se podia originar
tras la pérdida de identidad, en la fusion con el todo que se realiza por medio de la musica:
en el desenlace del cuento Antonia ha superado el ultimo instante de terror y sujecion, y su
alma se extiende a la vision de su verdadera esencia; el impulso de transfiguracion ha
terminado por despojarla de las formas contingentes para permitirle acceder al territorio de

la vision.

La ansiedad y el dolor que Krespel siente ante la muerte de su hija representa lo terrible

de ese contacto que la vida no es capaz de resistir, el miedo a la belleza extrema que nos
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arrastra a la desaparicion, al vacio; pero que a la vez revela la maravilla de la vida humana,
su esencia misma. Por eso en el Ultimo instante en que al cantar Antonia se desprende de la
vida, Krespel “habia sentido simultaneamente un miedo horroroso junto a un bienestar

jamas conocido” (HSS I, p. 59).14°

A diferencia de los sonidos que existen de manera pura en la naturaleza, tal como lo
conocemos el canto de la voz humana involucra, si no una primera separacion, ya un primer
estado artificial de articulacion. Esta cualidad del artificio es el punto en que ambos —el
canto y la musica de violin— terminan por conjuntarse; de ella proviene el doble milagro en
el cual un defecto del organismo de Antonia originaria una voz sobrehumana, y al mismo
tiempo la composicion interna del violin del consejero habria de humanizar el sonido que
aquel instrumento era capaz de producir. Ambas manifestaciones implicaban en distintos
grados una emancipacién de la naturaleza, pero también un retorno a ella por medio de la

fuerza expresiva que se le ha otorgado al hombre.

Sin embargo, estas expresiones conllevan también una diferencia esencial, la cual
involucra a su vez diversas maneras de aproximarse al absoluto. A pesar de que Hoffmann
concibiera que la musica instrumental era el signo de su época, comprendia igualmente que
el canto era capaz de producir una expresion artistica plena en que las fronteras entre el
sujeto y el objeto se diluyen, pues la cantante ya no construye su obra como algo externo,
sino que se relaciona con ella en una identidad total; su ideal se encuentra en su interior y se
expresa sin obstaculos en un profundo sentimiento, en el olvido de si. En cambio, a pesar
de la artificialidad que conlleva el violin, la muasica instrumental habria de encontrarse en
una conexion distinta con la naturaleza, creando aquella sensacion de infinitud que excede

este mundo al introducir las resonancias de una existencia superior.

3.6. Relacion de la musica con la poesia

Para Hoffmann la musica debia producir artificialmente la impresion de lo sublime en el
espiritu humano. El conflicto entre la mdsica vocal y la instrumental remite esencialmente a
la correlacion entre la poesia y la musica en funcion de los efectos que generan en el animo

del auditorio. Ya en “El poeta y el compositor” Hoffmann advertia el vinculo que existe
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entre ambas artes, pues en géneros hibridos como el lied o la Opera, la poesia y la musica
terminaban por unirse en la basqueda de una misma finalidad; asi el compositor Ludwig
afirma en este relato que “el poeta y el musico son los miembros mas estrechamente
emparentados de una sola Iglesia, pues el misterio de la palabra y de la nota son un Unico
misterio, el mismo que les ha sido descubierto por la suprema bendicion” (HSS 1, p. 89).**
Por tanto, el principio espiritual que la musica revela ha de asentarse en las pasiones
producidas por la poesia para adquirir una forma concreta que permita al publico

relacionarse emocionalmente con lo inefable.

Dentro del género operistico la poesia habria de penetrar en la vida para revelar
lentamente la esencia musical del argumento, de ahi que en “El poeta y el compositor” se
afirme que “la musica, ademas, ha de entrar por completo en la vida, ha de captar sus
apariciones y, adornando la palabra y el hecho, ha de hablar de determinadas pasiones y
actos” (HSS 1, p. 89).2% Por eso, las intensas emociones que suscita la poesia representarfan
la lucha de las pasiones que terminaran por proyectar al auditorio hacia aquella realidad
oculta que el arte vuelve aprehensible; el anhelo indeterminado al que Hoffmann
constantemente remite en sus relatos evoca esa lucha en que terminan por reconciliarse las
fuerzas enfrentadas de las pasiones, hasta originar el sentimiento de lo sublime en la
integracion del todo: “;No es acaso la musica la lengua misteriosa de un lejano reino
espiritual, cuyos maravillosos acentos resuenan en nuestro interior, despertando asi una
vida superior, mas intensa? Todas las pasiones luchan entre si con brillantes y relucientes
armaduras y se hunden en una inexpresable afioranza que llena nuestro pecho” (HSS 1, p.
89).149

Por su propia naturaleza el sentido de este vinculo entre la poesia y la masica puede
degenerar facilmente, pues las pasiones comprendidas en si mismas implican un retorno al
mundo de las manifestaciones tangibles, pervirtiendo la esencia de la musica y el sentido de
su existencia al reflejar solo a este mundo, sin vincular al ser humano con el infinito. Asi, el
hedonismo y la sensualidad que sélo remiten a si mismos sin manifestar ninguna realidad
superior hicieron necesario que en el vinculo entre la poesia y la musica penetrara un
principio que terminara por desestabilizar la forma, extrayendo al individuo de su

enajenacion sensual para ponerlo en contacto con el infinito.
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3.7. El concepto de catarsis musical

La necesidad de introducir un elemento que destruyera las pasiones en la dpera poseia un
doble origen: por un lado en el tratamiento de las pasiones en que afluye como un principio
que rompe el simple placer; por el otro, en la busqueda de emancipacion del mundo
sensible se imponia la angustia ante el abismo que abre la conciencia del ser a la percepcion
de lo sublime. A este principio de liberacion en que se fundamenta el vinculo entre la

poesia y la musica podemos Ilamarlo catarsis musical.

En un breve pasaje de su articulo “Literatura y artes”, Jean-Michel Glickson afirma que
el concepto de catarsis, que Aristoteles habia expuesto para hacerle frente a la posicion
socréatica sobre la contingencia de las artes, buscaba de dos formas afectar el animo del
publico que asistia a las representaciones del teatro griego: a través de la accion dramatica y
por medio del canto del coro; a esta Ultima Glickson la llama catarsis musical. Segun él la
catarsis conlleva un proceso de purificacion o purga de las pasiones, pero también posee un
caracter ontoldgico que, tal como lo concebia Nietzsche, implicaba la redencion del hombre
frente al nihilismo, la basqueda por volver aprehensible la divinidad en el extremo en que

se diluye la vida humana.

Es probable que a lo largo de la historia de la muUsica europea la catarsis musical haya
adquirido distintas funciones y significados. Particularmente en la obra de Hoffmann este
concepto entra en juego como un proceso en que la masica se libera tanto de los elementos
propiamente poéticos, como de las pasiones, de la sensualidad que Unicamente remite a este
mundo; en otras palabras, manifiesta el transito del drama —conformado por el argumento y
la poesia— a la esencia inefable de la musica. En la obra literaria hoffmanniana la catarsis
busca rebasar los limites para abrir la composicién a la aprehension de lo sublime; la

musica se emancipa, proyectando al auditorio a algo fuera del mundo.

En esta crisis inducida por la catarsis la obra se desprende de aquella carga generada
por las pasiones. Es asi como se realiza la unién de los elementos, los cuales convergen
hacia un punto que destruye las impresiones animicas a través del dolor, para confrontar al

individuo con el absoluto, arrastrandolo a aquella vision transfigurada por la masica.
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3.8. El vinculo de las pasiones con la musica en la 6pera

A diferencia de Friedrich Schleiermacher, para quien la musica religiosa Unicamente era la
musica vocal, es decir el coro, Hoffmann —en su concepcion musical, histérica y
progresiva— comprendia que tras los desplazamientos de la sensibilidad del hombre
moderno era imposible regresar a una concepcién de la musica como unificadora de la
comunidad humana, tal como sucedia en la masica eclesiastica medieval, y dado que la
evolucion de las formas artisticas no podia detenerse, habria de desarrollarse hacia
manifestaciones més perfectas que, tras asimilar ciertas concepciones pietistas,* apelaban

a los principios internos de cada individuo.

De esta manera, al igual que ocurria en el cuento “Consejero Krespel”, en la teoria
musical de Hoffmann las pasiones aparecen como manifestaciones animicas que deben
conducir a un principio espiritual que les es ajeno; por eso la poesia solo cobra un valor
relativo o de vinculo con la esencia religiosa de la musica: enlazar los sentimientos, ya en si
indeterminados, con un anhelo por el infinito. El canto y las pasiones humanas se
transforman asi en la parte corporea de la musica, aquella que provoca el prodigio de atraer

aquel reino hacia los hombres:

En el canto, en el que la poesia insindla mediante palabras efectos determinados, la fuerza
magica de la misica actia como el maravilloso elixir de los sabios, unas gotas del cual
convierten a cualquier bebida en deliciosa y maravillosa. Toda pasion..., amor..., ira...,
desesperacion, etc., tal y como nos lo presenta la dpera, envuelve a Ia mu5|ca en eI
destello parpura del romanticismo e incluso lo sentido en la vida nos conduce fuera de la
vida para trasladarnos al reino de lo infinito. Esa es la fuerza que posee la magia de la
masica y, haciéndose cada vez mas poderosa, tenia que romper las trabas de cualquier
otro arte (FMC, p. 62, las cursivas son mias).”

Como consecuencia, para Hoffmann en los géneros hibridos —particularmente en el lied
y en la Opera— la musica se encuentra escondida entre bastidores, pero es ella la que
conduce el ritmo de la accion, porque el drama que se desarrolla frente a los espectadores
no es sino el marco en el que acontece el combate de los sentimientos, fluyendo del espiritu
humano hasta encarnarse; sin embargo, esa encarnacion es el primer escalon que conduce al

universo del ser y de lo insondable, pues solo en el dolor de un anhelo indeterminado, en el
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presentimiento de algo inmenso y maravilloso es posible evitar que la masica caiga en un
degradante placer sensual. En funcién del sentimiento de lo terrible la musica supera toda
contingencia, toda sujecion impura, incluso aquella que se revela a través de los

sentimientos.

3.9. Desprendimiento del mundo sensible: “Don Juan” y la naturaleza de la 6pera

Podemos encontrar un ejemplo claro de cémo concebia Hoffmann la épera en el modo en
que entendiod El libertino castigado o don Juan (Il dissoluto punito ossia il don Giovanni,
1787) de Mozart dentro de su relato “Don Juan”. Escrito en 1812 durante su estadia en
Bamberg, este relato es una de las kreislerianas pertenecientes a la coleccion de cuentos
Fantasias a la manera de Callot. Consta de tres partes; la primera se titula “Un
acontecimiento fabuloso que le sucedi6 al viajero entusiasta”, en la cual se relata que una
tarde el viajero entusiasta fue despertado por la musica que penetraba en su cuarto de hotel;
tras llamar al camarero éste le indicd que su habitacidn estaba conectada con el palco para
forasteros nimero 23, y que en ese momento una compafiia italiana se encontraba
representando el Don Juan; emocionado ante la noticia el viajero se apresur6 a presenciar la

obra.

Mientras observa la representacion el viajero entusiasta siente la presencia de alguien
que se encuentra a sus espaldas y una vez que el telén del primer acto ha caido descubre
impresionado que se trata de donna Anna; el viajero es incapaz de explicarse cdmo aquella
mujer podia encontrarse en el escenario y en su palco al mismo tiempo, pero aquel extrafio
desdoblamiento se debe a una conexion o vinculo espiritual entre ambos: “cai en la
proximidad maravillosa de esa mujer en una especie de sonambulismo en el que percibia
las secretas relaciones que tan intimamente me unian a ella y que hacian que incluso

durante su aparicion en el escenario no pudiera apartarse de mi” (FMC, p. 86).1°2

Donna Anna explica en toscano el sentido oculto de la obra. Luego de aquella breve
entrevista se levanta el telon y la muchacha se despide tras decir: “Infeliz Anna, ahora llega
tu peor momento” (FMC, p. 87).2 El viajero entusiasta observa la representacién que se

desarrolla en el escenario: después de la aparicion del coloso de marmol —que es la
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encarnacion del espiritu del padre de donna Anna, al que don Juan ha asesinado-,
contempla cémo lugubres potencias arrastran a don Juan a la perdicion y, negdndose a un
ultimo acto de contricion, es finalmente apresado por los demonios y conducido a las
regiones del inframundo. El viajero regresa a su habitacion: lo han llamado para que asista

a la cena en el comedor.

El segundo fragmento del relato se titula “En el palco de forasteros nimero 23”. A
medianoche el viajero entusiasta introduce en el palco mesa, luces y material para escribir;
la sala se encuentra completamente vacia y un ambiente extrafio y maravilloso flota en el

aire: el espiritu de los instrumentos parecia haber despertado una mdsica imaginaria.

Emocionado, el viajero entusiasta decide bosquejar sus impresiones sobre Don Juan,
prescindiendo del argumento. Segun explica, la elevada conformacién fisica y espiritual de
don Juan lo arrastra a la busqueda de lo divino en las manifestaciones del mundo material;
don Juan se embriaga en la sensualidad de la existencia, siempre insatisfecho al no
encontrar ese reflejo de lo divino en los placeres terrenales. Es ésta la trampa que le ha
tendido el demonio, quien en la inversion de esta busqueda de lo celestial manifiesta su

naturaleza divina.

Don Juan, en su extenuacién, en el engafio del que se siente victima, busca la venganza
por medio del exceso en una sublime profanacion: “jpor encima de la naturaleza... por
encima del Creador! Es que, realmente, cada vez quiere obtener mas de la vida, pero sélo
para caer en el Orco” (FMC, p. 92).14

Donna Anna en cambio ha sido enviada por las potencias celestiales para salvar a don
Juan; ella es un ser celestial cuya pureza de espiritu no puede corromper el demonio. Pero
don Juan descubre su naturaleza demasiado tarde, en el instante de mayor ultraje, cuando
“ya solo el gozo infernal de perderla podia llenarle” (FMC, p. 93)."° Asi, aquel a quien
donna Anna habria de salvar termina por convertirse en su ruina; su alma es insuflada por el
fuego de una sensualidad sobrehumana, y en su perdicién reclama venganza: la caida de

don Juan. Sin embargo, ella sabe que tampoco sobrevivira a su muerte.

El ultimo apartado del relato, “Conversacion al mediodia, en la mesa del restaurante, a

modo de apéndice”, es un didlogo entre dos hombres que hablan sobre la conmocion
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animica que aquejaba a la actriz principal: “el papel de donna Anna le afectaba seriamente!
Ayer parecia una posesa. Dicen que durante todo el entreacto estuvo sin sentido, y en la
escena del segundo acto tuvo incluso ataques nerviosos” (FMC, p. 95);*® los comensales
concluyen su diadlogo afirmando que aquel estado de excitacion le habia provocado la
muerte, y el lector puede deducir que fallecié a la hora exacta en que el viajero entusiasta

habia terminado de escribir sus impresiones sobre Don Juan.

Evidentemente se habia producido una extrafia conexion psiquica entre la cantante y el
viajero entusiasta. Los personajes de Hoffmann tienden a reunir en su interior los rayos
refractados de una conmocion animica que los lleva al umbral del éxtasis y de lo sublime;
por esta razon las mujeres surgen en sus obras como el espiritu visible del canto, su
existencia se reduce a la misica que crean con sus voces,™’ hasta desvanecerse en el
maravilloso y a la vez terrible sentimiento que se ha originado en su interior: “Dijo que toda
su vida era musica y que, a menudo, al cantar, creia comprender algo de lo que,

misteriosamente oculto, habia en su interior y que ninguna palabra podia expresar” (FMC,

p. 86).1%

Ya al inicio de su escrito el viajero entusiasta habia advertido que “se manifiesta para
mi en la musica la relacion de ambas naturalezas (don Juan y donna Anna) dispuestas para
la lucha; y digo en la musica, sin considerar el texto en absoluto” (FMC, p. 93)."° El
percibe su relacion como si la muasica bosquejara el caracter de los personajes y el terreno
espiritual en que ambas fuerzas se confrontan; este tratamiento plastico efectuado a traves
de la musica contravendria los postulados planteados por Hoffmann, si no estuviera
dirigido a exponer el principio vital que anima la representacion operistica: la revelacion de

las fuerzas ocultas que impulsan a los personajes.

La naturaleza de la Opera se desprende del doble movimiento entre lo espiritual y lo
sensual. Frente a otros géneros musicales, como la sinfonia, la fuga o el lied, la épera
representa para Hoffmann el espacio en que acontece el milagro de la separacion de las
formas tangibles del mundo: el punto de enlace entre el canto y la musica puramente

instrumental.
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Se realiza asi la liberacion del sentimiento no condicionado, mediante el cual la forma
es superada; no es ya el presentimiento de absoluto, sino un absoluto en si mismo realizado,
que linda en identidad con la inconsciencia y se identifica con la naturaleza en el umbral de
la musica de cdmara, de la musica absoluta. Sin embargo, dicho instante es insostenible,

porque no se puede lograr en vida bajo los limites de la forma.

Hemos abordado aqui distintos procesos cuya finalidad solo podia culminar en la
disolucion del ser, es decir, en la muerte; pero antes de que ese momento sobrevenga el
hombre puede elegir vivir el anhelo producido por el arte y la poesia, refugiado en el
reconocimiento de los misterios de la naturaleza que son a la vez los suyos, pues este

anhelo inefable es el presentimiento que preludia la unién con el absoluto.
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Conclusiones

No hay que disolver el enigma, sino sélo descifrar su
configuracion.

Theodor Adorno, Sobre la misica

Nos detenemos al borde del misterio, donde no hay méas explicaciones y nos es imposible
proseguir. He referido aqui las concepciones que E. T. A. Hoffmann formuld sobre la
evolucion de la musica europea, los motivos de su aparicion bajo determinadas
circunstancias historicas y la union que se forma entre la literatura y la mdsica en la obra
literaria de nuestro autor, asi como la manera en que ambas artes interactian en la
prosecucion de una finalidad conjunta. Pero cuando el vinculo entre poesia y musica se ha
roto y ambas artes terminan por independizarse no es posible avanzar mas; se extiende ante
nosotros un vasto y oscuro territorio que ya no nos concierne, pues desde la literatura solo
es posible referir a la musica puramente instrumental a través de sus estructuras o de los
efectos que produce en el animo de los personajes. Me detengo pues en los margenes de la

musica de camara, de la musica absoluta.

Por supuesto, el objetivo de esta obra no consistio en traer a un mundo formal aquel
universo de impresiones que solo poseen sentido en su propio ambito, ni indagar acerca de
el punto ciego en que se pierden todas las certezas; en cambio la idea que me gui6 consistid
en descubrir el proceso que nos lleva hacia el misterio, volver conscientes aquellos caminos
que intuitivamente nos conducen a las regiones en que la literatura y la masica pueden
manifestarse libremente. En otras palabras, mi intencién fue hacer evidente aquella relacion
entre ambas artes que se encontraba implicita en la obra literaria de Hoffmann, pero que no
era del todo clara en tanto su finalidad era otra: crear las vias de acceso hacia una realidad
esencial que el arte revela de manera intuitiva, como una premonicion del absoluto; con
este propdsito busqué configurar las manifestaciones literarias para exponer su sentido,

delinear los principios que le dieron forma a una expresion artistica particular. Era
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necesario describir el proceso que dio origen a esta relacion entre la literatura y la musica
para que aquello que se presentia en la obra de Hoffmann terminara por mostrarse ante

Nnosotros.

Resumo aqui los descubrimientos mas relevantes de cada capitulo.

En la busqueda por explicar el proceso que vincul6 a la literatura con la musica fue
necesario exponer cual era la concepcion de Hoffmann sobre la evolucion de la mdsica
europea, que a través de la tendencia evanescente del cristianismo dio origen a la musica
romantica. En la lucha de fuerzas antagonicas que se enfrentaban en su interior, el artista
romantico descubrid la posibilidad de que se realizara un nuevo vinculo con la naturaleza,

tal como se demostré en el primer capitulo al analizar “La contienda de los cantores”.

En un primer instante la concepcion poética y musical de Hoffmann se sustentd en un
doble vinculo: en funcion de sus pasiones los personajes provocaban que la esencia de la
musica se volviera aprehensible, y ésta a su vez permitia manifestar en la realidad los
signos del ensuefio. Ademas, la relacién entre ambas artes era estructural: la teoria
organicista que Beethoven habia aplicado a la musica influyé a la vez la esencia de la
literatura fantastica hoffmanniana; en ella —por medio de un proceso dialéctico— las
estructuras narrativas habrian de producir una nueva sintesis en que el ser recobrara la
conciencia de la totalidad; esta bdsqueda es la que guia a los protagonistas de “Princesa

Brambilla”, como se sefial6 en el segundo capitulo.

Sin embargo, la esencia de este proceso solo podia manifestarse cuando se diluyeran
todas las formas de representacion —que en Ultima instancia podian encontrarse en las
pasiones generadas por la poesia—. Por tanto, en la literatura hoffmanniana necesariamente
tuvo que producirse una catarsis mediante la musica, y en la irrupcion de lo terrible podian

percibirse los principios de lo sublime, que emanciparia al ser mas alla del mundo
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fenoménico, originando asi la vision del absoluto en el extremo de la vida humana; lo cual
fue demostrado en el analisis de “Consejero Krespel”, dentro del Gltimo capitulo de esta

obra.

Mas alla del limite que inevitablemente conlleva el surgimiento de la mdsica absoluta,
existe otra razon que restringe el margen de nuestras indagaciones: la conciencia implica
siempre una interrupcion, un cese en la intuicion que nos impulsa; introduce en nosotros un
elemento de reflexion que perturba el fluir natural de las cosas: la conciencia posee limites
cuando interviene en el objeto que observa y busca descifrar. Asi, toda indagacion, todo
analisis debe considerarse dentro de sus limites en el instante en que pretende traer a la luz
una intuicion. Particularmente para Hoffmann la obra de arte debe hacer posible aquel
fendmeno en que el contacto con lo divino habra de suprimir dicha conciencia, hasta que se
produzca la posibilidad de que una nueva sintesis restituya al hombre como una unidad de

pensamiento y sentimiento.

Asi pues, era necesario introducir un contrapeso a la diseccion que implicaba un analisis
de esta naturaleza, por lo cual involucré los principios de la teoria organicista en la
formulacion de este discurso, de manera que todos los elementos encauzaran la
argumentacion hacia un fin concreto: la busqueda por revelar lo sublime que surge de la
relacion entre literatura y masica. Este mismo principio de lo organico me condujo a
considerar que el sentido de la literatura hoffmanniana debia provenir de la obra misma, por
medio de una reconfiguracion de sus partes, por lo cual limité el empleo de teorias y
conceptos de otros autores, que sélo cobraron un peso relativo a lo largo de la exposicion,
con la intencion de que permitieran entender el sentido dltimo del proceso que vincula

literatura y musica.

El equilibrio que introduce el hecho de que el analisis de la obra hoffmanniana se
fundamente en la teoria que ella misma nos proporciona, justifica a la vez estas

aproximaciones a la produccion literaria de E. T. A. Hoffmann.
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En el idealismo alemén el arte representa aquel impulso interno del hombre que se
emancipa y cobra forma al manifestarse, pero esta expresion debe a la vez ser articulada por
medio del artificio. Para el romanticismo la fantasia es el impulso esencial del que surge el
arte, la fuerza productiva que irradia del interior del ser humano y que, apoyada en la
técnica, consigue manifestarse. Por tanto es posible descubrir el origen de la literatura y de
la musica en la fantasia; juntas —fantasia y artificio— manifiestan la esencia espiritual del

ser humano en su busqueda de lo sublime.

Sélo cuando los elementos han sido dispuestos es posible afirmar con todas sus
implicaciones cudl es el sentido de la estética musical de Hoffmann. Ahora bien, el
conflicto entre forma y contenido, que suponia a la vez el altercado entre poesia y musica,
se inscribe dentro de un complejo proceso histérico. En su obra La idea de la musica
absoluta, Carl Dahlhaus remite esta controversia entre la estética de contenido —que
concibe a la poesia como la fuente que articula y provee de sentido la construccion
musical—-y la estética formal —la cual considera que la estructura de sonidos que componen
a la musica posee valor por si misma— a la disputa surgida entre Jean-Jacques Rousseau y
Jean-Philippe Rameau, que Dahlhaus considera una continuacién de la Querelle des
anciens et des modernes en el terreno de la estética musical; dicha disputa confrontaba
categorias y conceptos musicales en una compleja red de interrelaciones que terminaron por
fundamentar los principios que darian origen a la mdsica instrumental autbnoma durante el

periodo clasico-romantico.

Tal como afirma Giinter Scholtz en su conferencia “Schleiermacher y la musica”,
Schopenhauer elevé la musica instrumental autdnoma a la cuspide de las artes; por su parte
Wackenroder y Ludwig Tieck terminaron por consagrarla como religion del sentimiento, la
cual debia revelar la esencia divina del ser humano. Evidentemente bajo dichas condiciones

a la musica se le exigia demasiado.

Escéptico ante esta postura, Schleiermacher considero que la musica de camara no podia

suplir el espacio que el coro generaba en una comunidad; para él la musica religiosa habria
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de ser concretamente musica vocal, que unida a la poesia fungiria como el medio de
expresion del sentimiento religioso vivo, pero en ninguna forma habria de sustituir a la
religion.

Frente a las posturas sostenidas por estos filosofos y escritores del romanticismo aleman,
Hoffmann representa una evolucion por la forma en que concibe el vinculo entre el arte
musical y la religion, asi como por el tratamiento conjunto de literatura y muasica en funcion
de sus efectos. Para Hoffmann la mdsica entendida como culto comprendia este proceso de
superacion del mundo tangible, la emancipacion sensible que nos conduce a nuestra propia
esencia; en otras palabras, Hoffmann pone el acento en la busqueda de las vias que

posibilitan la aparicion de lo suprasensible.

En este radical cambio de perspectiva —que probablemente se debié a que, a diferencia
de los demés autores, Hoffmann era musico ademas de escritor— reestructuré las categorias
del arte, redefiniendo el vinculo entre literatura y musica en la manera en que ambas artes
consiguen proyectarnos al infinito, hasta abrir ante nosotros las puertas del reino de los

espiritus.

Soélo asi, en el limite de la fantasia que impulsaba a ambas artes, el absoluto pudo
volverse perceptible, y a traves del horror y de la pérdida Hoffmann consigui6 revelarnos

finalmente el universo de lo suprasensible.

Es éste el misterio al que Hoffmann se entregd, el misterio que condujo mi labor.
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1

2

Notas

INTRODUCCION

Segln la concepcion de Friedrich Schlegel sobre la poesia, era la conciencia que perturba al hombre
moderno la que abriria el poema a la posibilidad de alcanzar la eternidad y, transgrediendo un umbral fuera
del mundo por medio de la reflexion, la poesia se expandiria hacia otras esferas, de ahi que: “la vida y
fuerza de la poesia consiste en que sale de si misma, atrapa un trozo de la religién y regresa luego a si
misma, al mismo tiempo que se apropia de ella” (Friedrich Schlegel, apud Karl Braun, Antologia de los
primeros afios del romanticismo aleman, p. 191).

Para los romanticos la poesia progresiva buscaba alcanzar la eternidad mediante la refraccién interna en
un proceso volitivo; el poema se observa a si mismo desde su propio interior, se hace consciente de si
mismo a través de la critica, de manera que “Este cardcter de reflexion sobre si misma, de autorreflejo, es
especialmente caracteristico de la denominada por Schlegel poesia universal progresiva: toda obra de arte
romantica es poesia al cuadrado, elevacion a la segunda potencia de la poesia, poesia critica. Que la teoria
de la novela debe ser ella misma también una novela implica, de manera especular, que la critica y la
filosofia de la novela quedan contenidas en la novela misma” (Paolo d’Angelo, La estética del
romanticismo, pp. 207-208). Dentro de la teoria schlegeliana de la critica el prototipo de la novela auto-
consciente era el Wilhelm Meister de Goethe, pues segun la recensién que Schlegel realizé sobre esta obra,
en su interior la novela termind por generar su propia critica.

Por otra parte, bajo la intencién de encontrar nuevos vinculos que ligaran al hombre moderno a la
divinidad, los roméanticos alemanes concibieron la creacién de una nueva mitologia con el propoésito de
inaugurar una religion que emplease una concepcion moderna del lenguaje para revelar lo divino més all4
de cualquier tendencia candnica, ya que de acuerdo con Schleiermacher: “Toda escritura sagrada no es mas
que un mausoleo, un monumento a la religién que atestigua que estuvo presente ahi un gran espiritu, que ya
no esta mas; pues, si todavia viviera y actuara, ;,coOmo atribuiria un valor tan grande a la letra muerta, que
s6lo puede constituir una débil impronta del mismo? No tiene religién quien cree en una escritura sagrada,
sino el que no necesita ninguna e incluso ¢l mismo seria capaz de hacer una” (Sobre la religién, pp. 79-80).
Estas ideas condujeron a Novalis a concebir la creacion de una biblia para la nueva era, que comenzé a
explorar en La enciclopedia (Das allgemeine Brouillon: Materialien zur Enzyklopadistik, 1798-1799); sin
embargo, el proyecto quedd inconcluso tras la inesperada muerte de su autor.

Manfred Frank en EIl dios venidero. Lecciones sobre una nueva mitologia, realiz6 un extraordinario
recorrido por el espiritu de aquella época. Remito a su obra a quien tenga interés en estos temas.

La plena conciencia de que por medio de su abstraccion la musica era el arte que podia reflejar de manera
mas perfecta el infinito habia comenzado a presentirse entre los roméanticos tempranos (die Frihromantik o
altere Romantik), para evolucionar mas tarde hacia una comprension plena de sus posibilidades
conceptuales: “Para el romantico la musica es el alma de toda creacion artistica: Wackenroder la exaltaba
como arte supremo, como lenguaje angélico mas que humano; Fr. Schlegel afirmaba que todo arte
desarrollado tiende a transformarse en musica, y Novalis aconsejaba a todos los artistas que aprendieran de
los musicos. Si bien, en su Filosofia del arte, Schelling la coloca en el peldafio inicial de la escuela de las
formas artisticas, le reconoce una funcion absolutamente especial en la medida en que, eximida de la
necesidad de representar conocimientos concretos, ‘vuelve a figurar el universo, escindido de la materia,
bajo la forma del purisimo movimiento primigenio’” (Paolo d’Angelo, op. cit., pp. 233-234, las cursivas son
mias).
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5

6

8

9

Theodor Adorno, Sobre la masica, p. 26.
Esteban Tollinchi, Romanticismo y modernidad, vol. 1, p. 386.

Leon Pantinga, en su libro La mdsica romantica. Una historia del estilo musical en la Europa
decimononica, comparte esta opinion, segun relata: “Es entonces cuando en el Allgemeine musikalische
Zeitung de 1810-1813, E. T. A. Hoffmann inaugura un nuevo capitulo de la critica musical de signo
formalista en el cual analiza extensamente cinco obras de Beethoven, merecedoras de su méas firme
admiracioén; la Quinta Sinfonia, la Obertura Coriolano, los Trios para Piano Op. 70, la Misa en Do Mayor y
la mUsica de Egmont. Estos andlisis presentaban una mezcla singular de un analisis técnico riguroso junto
a descripciones casi literarias plagadas de metaforas, donde la musica de Beethoven se comparaba con un
‘reino espiritual infinito’ bastante lejano de la experiencia cotidiana de los hombres y de su modo de pensar.
En estos analisis —y especialmente al de la introduccion de la Quinta Sinfonia— Hoffmann da un paso mas
hacia la comprension de la poética de Beethoven proporcionando al mismo tiempo un documento muy
importante en el marco de la Estética Musical del Romanticismo™ (p. 90, las cursivas son mias).

Dicho carécter metaférico de las recensiones de Hoffmann se debe, por supuesto, a que la critica musical
aln se encontraba en ciernes, y conceptualmente se prestaba méas a un tratamiento literario que a un andlisis
formal.

Esteban Tollinchi, op.cit., p. 386.
Carmen Bravo-Villasante, El alucinante mundo de E. T. A. Hoffmann, p. 19.

Existen distintas formas de abordar la relacion entre mdsica y literatura: critica/discursiva,

estructural/estilistica, conceptual, tematica, por motivo —centrada en la figura del mdsico o del
instrumento—, por formas de representacion, etc.; las cuales se diversifican continuamente. Sin embargo,
dado que mi intencion consiste en iluminar un proceso, empleé estas perspectivas para explicar su devenir
de la manera mas efectiva.

Por lo general, al aproximarse a la relacién entre musica y literatura los investigadores se ven obligados
a decidir a cudl disciplina le otorgardn mayor peso; por su parte, esta obra se centra en la relacion de la
musica vy la literatura desde la postura de la literatura, la estética y la filosofia; quien se interese por indagar
este vinculo desde la perspectiva de la musicologia puede consultar la obra de Abigail Chantler, Estética
musical de E. T. A. Hoffmann (E. T. A. Hoffmann Musical Aesthetics).

Originalmente Ilamado Periddico de musica alemana (Deutsche Musik Zeitung), el Periddico general de
musica (Allgemeine Musikalische Zeitung) fue publicado en Leipzig de 1798 a 1848 por Friedrich Rochlitz
en la editorial Breitkopf & Hartel; en él se resefiaba y difundia la musica de los nuevos compositores
alemanes, entre ellos Haydn y Beethoven; durante el siglo XIX fue esencial para el desarrollo musical en
Alemania y de enorme influencia en posteriores publicaciones musicales, como la Nueva revista sobre
musica (Neue Zeitschrift fir Musik) de Robert Schumann.

Convencionalmente la teoria organicista se aplica en filosofia politica para contraponerla a las corrientes
mecanicistas 0 atomistas que conciben al Estado como una méaquina, de la cual todo individuo no es mas
que un engranaje suplantable dentro del aparato social. Los romanticos emplearon la teoria organicista en la
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formulacién de principios estéticos que impactaron tanto en la literatura como en la filosofia de todo aquel
periodo. Segun la Enciclopedia de politica se trata de la “Teoria que sostiene que la sociedad es un
organismo Vvivo, con entidad y existencia propias, que obedece a leyes especiales y que, en su conjunto,
difiere de los individuos que la componen.”

“El organicismo, denominado también bioorganicismo, se contrapone al mecanicismo dentro de la
sociologia.”

“La tesis central de esta escuela sociologica es que la sociedad humana es una forma elevada de
organizacion bioldgica, que resulta de un proceso ascendente de integracion, en el cual las células forman
los tejidos, éstos constituyen los 6rganos, que a su vez integran las personas, cuyo conjunto forma la
sociedad.”

“Por consiguiente, las leyes de la biologia se aplican por igual a las células, a los agregados de las
células, a las plantas, a los animales, a las personas y a los agregados de las personas que son las
sociedades.”

“Para la teoria bioorganicista los individuos que componen el cuerpo social son como las células de un
organismo, que cumplen funciones distintas pero estan ordenadas en funcion de la vida del todo.”

“Comte y Spencer son los principales exponentes de esta teoria, que considera a la sociedad como un ser
viviente y le atribuye ciertas analogias con los organismos biologicos” (Rodrigo Borja, Enciclopedia de la
politica, p. 1448).

Por su parte, Meyer Howard Abrams, en el octavo capitulo de El espejo y la lampara, titulado “La
psicologia de la invencion literaria: genio consciente y crecimiento organico”, indagd acerca de la
correlacion entre el genio y el concepto de organismo dentro de la tradicidn del romanticismo aleman.

10 Apud Karl Braun, op. cit., p. 191. En este sentido, Giinter Scholtz en “Schleiermacher y la musica” afianza
esta postura en la concepcién de que aquello que subyace en el interior del hombre encuentra una via para
manifestarse a través de la fantasia, en tanto “la fantasia construye el puente entre lo interno inaccesible o el
sentimiento individual y la naturaleza exterior” (en Anuario filoséfico [en linea], p. 176). Asi pues, esta
particular nocion de la fantasia enlaza con este mundo aquello que el ser humano ha reconfigurado en su
interior, ya que, segun Friedrich Schleiermacher, “El Universo se refleja en la vida interior, y sélo mediante
lo interior resulta comprensible lo exterior” (op. cit., p. 58).

Probablemente en la obra hoffmanniana aquella concepcion de la fantasia, entendida como la
intromision de elementos sobrenaturales que provocan una crisis en la nocion de realidad, haya derivado de
esta definicion que la concibe como una fuerza productiva del artista, la cual ordena y articula los
acontecimientos que recibe del mundo exterior. Ya en su primera coleccion de relatos, Fantasias a la
manera de Callot (Fantasiestlicke in Callots Manier), las Fantasiestiicke o piezas fantasticas parecen
referirse tanto a la accion productiva de fantasear —es decir, a la imaginacion que origina figuras en el
vacio—, como a un género musical que se sostiene en la manifestacion de impresiones del espiritu.
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Asimismo, determinar la carga semantica y conceptual que poseen términos como die Fantasie, die
Phantasie, die Einbildungskraft; o la de adjetivos tales como wunderlich, wunderbar o Ubernaturlich
durante el romanticismo, y particularmente en la obra de Hoffmann, requeriria un estudio de otra naturaleza.

En el séptimo capitulo de su libro El espejo y la l&mpara —bajo el nombre de “La psicologia de la
invencion literaria: teorias mecénica y organica”— M. H. Abrams realizé indagaciones sobre estos conceptos
dentro de la tradicion del romanticismo inglés —particularmente sobre Coleridge—.

Por mi parte, me he limitado a distinguir entre ambas concepciones de la fantasia: aquella que se inscribe
dentro del pensamiento estético de la época —que aparecera siempre en cursivas—, y la que se refiere al
conflicto derivado de la absolutizacion del concepto de realidad —que aparecera sin indicacion alguna—.

1 Hoffmann partia de la intencién de liberar al hombre de la alienante realidad burguesa que oprimia a los
individuos de aquella época, de ahi que Emerich Coreth afirmara en Filosofia cristiana en el pensamiento
catdlico de los siglos XIX y XX que la obra de Hoffmann se fundamentaba sobre “la idea de que ahora, en su
época [...] ‘el hombre, hundido en una triste apatia, despertado de su aturdimiento al oir la musica y
comprender la palabra, cree de nuevo en si mismo’ y, en esta etapa su espiritu ‘conoce su patria’ y es capaz
de alimentar la ‘sospecha de lo supremo y mas sagrado’” (Coreth et al., p. 128).

12 ,und es sollte das Werk [...] in gottlicher Sprache von den herrlichen Wundern des fernen, romantischen

Landes reden, in dem wir, in unaussprechlicher Sehnsucht untergehend leben; ja es sollte selbst, wie eines
jener Wunder, in das beengte dirftige Leben treten, und mit holden Syrenenstimmen die sich willig
Hingebenden hinauslocken® (SB, p. 95).

13 Wenigstens strebe jeder recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im Innern aufgegangen recht zu erfassen
mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schatten, und dann, wenn er sich recht entziindet davon
fiihlt, die Darstellung ins duere Leben zu tragen® (SB, p. 69).

1 Por supuesto, este reino de los espiritus posee diferentes nombres y muy diversas cualidades a lo largo de la
obra hoffmanniana: es la Atlantis de “El caldero de oro”, el reino de Farmagusta en “Maese Pulga”, el pais
de Urdargarten en “Princesa Brambilla” y el Dschinnistan de “Pequefo Sacarias llamado Cinabrio”, reino
extraido de Las mil y una noches, y sobre el cual Wieland escribié una coleccion homénima de cuentos. En
todo caso aquel lugar simboliza el fantastico reino en que al hombre le es revelado el significado Gltimo de
su vida.

1> Se trata de una nocion que tiene su origen en el primer romanticismo alemén (Frilhromantik), y es posible
encontrarla en Novalis, pero sobre todo en Schleiermacher: “confesad que muchas deformaciones resultan
inevitables por doquier tan pronto como lo infinito reviste una forma imperfecta y limitada, y desciende al
ambito de lo temporal y de la interaccion general de las cosas finitas, para dejarse dominar por ella” (op.
cit., p. 160).

16 Die Schauer der Furcht, des Entsetzens mdgen nur herriihren von dem Drage des irdischen Organismus.
Es ist das Weh des eingekerkerten Geistes, das sich darin ausspricht® (SB, p. 724).

Y En oposicién a la masica programatica, la masica absoluta es aquella produccién instrumental auténoma
que, liberandose de todo elemento extramusical, permitiria percibir por unos instantes el absoluto; dicha
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nocion se fundamenta en “la conviccion de que la musica instrumental, precisamente porque carece de
concepto, de objeto y de objetivo, expresa pura y limpiamente el ser de la musica” (Carl Dahlhaus, La idea
de la musica absoluta, p. 10). A finales del siglo XVII1 y principios del XIX las obras que mas se adaptaban
a las exigencias de la musica absoluta eran la fuga y la sinfonia.

A pesar de que la metafisica romantica del arte elevd la musica absoluta —también conocida como
musica pura— a paradigma estético, el término no apareci6 sino hasta la segunda mitad del siglo XIX, cf.
Magda Polo Pujadas, Musica pura y mlsica programatica, p. 21 y 23; Carl Dahlhaus adjudica el origen de
dicho concepto a Wagner, particularmente por La obra de arte del futuro; con este tratado Wagner buscaba
situarse a si mismo dentro de la tradicion musical alemana, pues esperaba un renacimiento del drama
musical que, al igual que la tragedia griega, habria de volver a reunir a las artes que con el tiempo
terminaron independizandose. Sin embargo, Wagner encontr6 la principal resistencia a esta teoria de
reunificacion en la masica instrumental autonoma —la cual habia terminado por liberarse de la poesia—y, por
supuesto, en el maximo representante de esta tradicion: Beethoven. Por tanto, con el objeto de eludir este
escollo, Wagner transformé a Beethoven en el vinculo que termind por sortear el vacio hasta su época, la
cual habria de consagrarse con el surgimiento de la obra de arte total (Gesammtkunstwerk): “gracias al
héroe que atraveso el ancho mar sin orillas de la misica absoluta hasta llegar a sus limites, han sido ganadas
nuevas e insospechadas costas, a las que este mar ya no separa el antiguo continente humano primordial,
sino que las ha unido para la nueva, afortunada y artistica humanidad del futuro; y ese héroe no es sino
Beethoven” (Richard Wagner, La obra de arte del futuro, p. 74).

En el segundo capitulo de su libro La idea de la musica absoluta —titulado “Avatares de la historia del
concepto”—, Carl Dahlhaus ahonda en los pormenores conceptuales de la mdsica absoluta; remito a su obra
a quien desee indagar mas sobre este tema.

CapPiTULO 1

'8 |_a teoria organicista —que como se ha visto provenia de la filosoffa politica— termind por mezclarse con las
concepciones romanticas derivadas de la filosofia de la naturaleza (Naturphilosophie); su influencia se
extendi6 a las obras de algunos de los mas importantes filésofos y escritores de aquella época. Asi, es
posible descubrir resonancias tardias de estas nociones en la obra de Schopenhauer, quien al inicio de su
libro fundamental EI mundo como voluntad y representacion (1818) explica que frente a la construccion
arquitectonica de los sistemas filosoficos, el pensamiento inico que rige esta obra “por vasto que sea, debe
guardar la méas perfecta unidad. Si por las necesidades de la exposicion, se descompone en partes, la
relacion entre ellas debera ser organica, es decir, de tal naturaleza que cada parte sostenga al todo en la
misma medida que el todo la sostiene a ella” (p. 3). También es probable que esta concepcién particular
derivara de las teorias de Kant sobre la esencia de las artes; por lo demas, se encuentra evidentemente
emparentada con la categorizacion de las formas naturales de la poesia (Naturformen der Dichtung)
proclamadas por Goethe y con la teoria organicista del lenguaje desarrollada por Humboldt, segun la cual
“todo esta determinado por cada parte y cada parte por el todo” (Humboldt apud Ginter Scholtz, op. cit., p.
182). Empero, como ya se ha afirmado para Hoffmann lo determinante fue su aplicacion al mundo de la
musica realizada por Beethoven.

!9 previamente, en Del conocimiento y experiencia del alma humana (Vom Erkennen und Empfinden der
menschlichen Seele, 1778), Johann Gottfried Herder habia indagado en la concepcidn del individuo como
organismo, y llegé a la conclusion de que sélo la conjuncién de elementos externos terminarian por
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conformarlo: “Cuanto mas profundamente desciende uno dentro de si mismo, adentrandose en la
construccion y fuente de sus mas nobles pensamientos, mas ha de cubrir sus ojos y sus pies y decirse: ‘lo
que soy, eso que he llegado a ser. Como un arbol he crecido: el germen estaba alli; pero el aire, la tierra y
todos los elementos que yo mismo no provei, tuvieron que hacer su contribucidn para formar el germen, el
fruto, el arbol” (Herder, apud Meyer Howard Abrams, op. cit., p. 269).

20 A través del arte, el hombre —liberandose de la naturaleza— terminara a la vez por consumarla; se trata de un
proceso dialéctico que inicia en la separacidn originaria para producir una nueva sintesis. Estas ideas se
reflejarian mas tarde en la concepcion que Wagner desarroll6 en La obra de arte del futuro, segun la cual
“la naturaleza se hace consciente de si misma, y lo hace precisamente en el ser humano, quien consiguio
conocerla al convertirse ella en objeto; tal logro fue posible a través de su autodiferenciacion, separandose
de ella; sin embargo, esta diferencia desaparece de nuevo cuando el ser humano advierte que la esencia de
la naturaleza es también la suya propia™ (op. cit., p. 30, las cursivas son mias).

2! L a critica de arte de Friedrich Schlegel también comparte algunos elementos de esta premisa comparatista,
segun Walter Benjamin en El concepto de critica de arte en el romanticismo alemén, Schlegel consiguid
instaurar una nueva teoria critica bajo “el fundamento de una clase de critica totalmente diferente que no se
erige en instancia evaluadora y cuyo peso no reside en la estimacion de la obra singular, sino en la
exposicion de sus relaciones con todas las demas obras y, en Gltimo término, con la idea de arte” (p. 117,
las cursivas son mias).

22 Friedrich Schlegel, apud Benjamin, op. cit., p. 87.
2 carl Dahlhaus, op. cit., p. 36.

24 daB sein wahres, tiefes Eingehen in die Werke der Meister ihn bald mit dem Geiste dieser selbst in einen
geheimnisvollen Rapport bringen, und daB dieser die ruhende Kraft entziinden, ja die Extase herbeifiihren
werde, in der er wie aus dumpfem Schlafe zum neuen Leben erwacht und die wunderbaren Laute seiner
innern Musik vernimmt® (FCM, p. 447).

2 ,,Beide Kiinste, Musik und Malerei, behaupteten in der antiken Welt nur scheinbar ihren Platz: sie wurden
von der Gewalt der Plastik erdriickt” (SB, p. 495).

% No hay que asumir categéricamente estas opiniones de Hoffmann sobre la masica de la Antigiiedad; sin
embargo, los motivos que proveen a la musica griega de una estructura definida (que la confinaban,
dotandola de forma) la vinculan con el caracter de la musica vocal y con el sistema modal griego, pues
segln afirma Carmen Chuaqui en su libro Musicologia griega, para los antiguos “la palabra ‘melodia’ (lahn,
gr. melos) se emplea tanto para designar una sucesion de notas en un orden determinado, como para una
serie de notas combinadas de tal o cual manera y asociadas a las letras que forman palabras, las cuales
significan ideas y componen una frase que explica un pensamiento segin las reglas habituales de la
lengua” (pp. 5-6, las cursivas son mias). Esto dio como resultado una tradicion musical centrada en el ritmo
y la oralidad; en la Antigiedad la musica se encontraba limitada por el desconocimiento de la notacion
musical, por las deficiencias del sistema numérico de los griegos y porque carecian de instrumentos para
medir el tiempo. No fue sino hasta el Medievo cuando “el lenguaje musical se convierte en un objeto de una
creciente teorizacion que clasifica, ordena, excluye, explica y organiza. Aparece la notacién y, con ella, una
relevante especulacion sobre el espacio del sonido, su altura y su combinacion con otro sonido, que inventa
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una reveladora polifonia ‘en consonancia’, crea poco a poco las leyes de la armonia, utiliza las voces
relacionandolas mutuamente, inventa el contrapunto y, por eso mismo, una verdadera libertad compositiva
en el movimiento de las lineas melddicas. Y luego el ritmo. Ya no el ritmo de la palabra y la frase, acentos
en los que cantaban las cuerdas de la escala modal, sino una unidad de relacion matematica abstracta y
duplicable, y, con ella, nuevas posibilidades de creacion, nuevas exigencias y también limitaciones. La
superacion de los limites, el rebasamiento de los marcos y la exacerbacidn de los discursos: ése es el paraiso
prometido en adelante para la musica occidental...” (Cullin, Breve historia de la musica en la Edad Media,
pp. 10-11).

2 ,Aber selbst der erste Keim der heutigen Musik, in dem das heilige, nur der Christlichen Welt auflosbare
Geheimnis verschlossen, konnte schon der antiken Welt nur nach seiner eigentiimlichsten Bestimmung, d. h.
zum religiosen Kultus dienen. Denn nichts anders als dieser waren ja selbst in der friihsten Zeit ihre
Dramen, welche Fest-Darstellungen der Leiden und Freuden eines Gottes enthielten* (SB, p. 495).

28 Mas tarde, como premisa central de su ensayo “El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la masica”,
Nietzsche atribuiria la decadencia de la tragedia griega al naturalismo que le impuso Euripides, pues
siguiendo las exigencias de utilidad prescritas por Socrates, el arte se transformé en un espejo de la
existencia mundana, en el cual los ciudadanos debian descubrir reglas practicas para sus vidas, en vez de
aquel espacio de transfiguracion divina que la tragedia debia generar.

2 Oliver Cullin, op. cit., p. 10.

%0 Una conocida anécdota de Jamblico puede ilustrar el car4cter prosaico de la concepcién musical pitagérica;
segun nos cuenta, una casualidad provoco que Pitgoras pasara junto a una fragua precisamente en el
momento en que cuatro herreros martillaban sobre un yunque, produciendo sonidos de tal naturaleza que
indujeron al filésofo a indagar en sus proporciones y en la profunda interrelacién que entre ellos habia
producido aquella armonia. Al investigar sus cualidades, Pitdgoras descubrié que pesaban 12, nueve, ocho y
seis libras, y al inquirir sobre su relacién arménica encontré que la octava provenia de la alternancia de los
martillos de 12 y seis libras, mientras la quinta surgia de la combinacién entre 12 y ocho o nueve y seis
libras, determinando asi los intervalos primarios (unisono, cuarta, quinta y octava) que durante la Edad
Media conformarian las consonancias perfectas.

Por supuesto, durante el Medievo nadie dudaba de la autoridad de Pitagoras; sin embargo, para adaptar
estas concepciones al contexto cristiano, la figura del fildsofo fue sustituida constantemente por las de los
hijos de Cain, Yubal (el primer musico) y Tubal (el primer herrero). EI descubrimiento de las correlaciones
entre los sonidos se dio cuando Yubal visitd la fragua de su hermano, mientras Tubal y sus ayudantes
trabajaban sobre el yunque.

Algunos investigadores consideran probable que el vinculo entre astrologia y musica haya provenido de
la Mesopotamia de los caldeos, siendo introducida en la antigua Grecia por Pitagoras; lo cual confirmaria la
aseveraciéon de Hoffmann respecto a que la musica de la Antigliedad clasica (en su caracter mas corporal)
podria haber tenido su origen en las corrientes filos6ficas del mundo pagano.

31 Canto fermo (it., proveniente del lat. cantus firmus, que significa canto firme), durante los siglos X1l y
X1V, dentro de la muUsica vocal sacra se empleaba una melodia griega o profana como tema central de
composiciones polifonicas.
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%2 En contraposicién al ars antiqua, que durante los siglos XII y XIII fue representada por la escuela
contrapuntistica de Notre Dame en Paris, el ars nova surgié por el perfeccionamiento de la escritura
musical, lo cual les permitié a musicos como Guillame de Machaut, Phillipe de Vitry y Johannes de Muris
emanciparse de la rigidez arménica del organum, el fabordon y el discantus —formas primitivas de la masica
polifénica— por medio de un renovado estilo contrapuntistico que, sistematizando los conocimientos
adquiridos durante el Medievo, marcaria la masica del siglo XIV.

% Die wunderbaren Laute der Geistersprache waren erwacht und hallten hin tber die Erde; schon war es
gelungen, sie festzubannen, die Hieroglyphe des Tons in seiner melodischen und harmonischen Verkettung
war gefunden. Ich meine die Musikschrift der Noten“ (SB, p. 496).

% Guiovanni Pierluigi da Palestrina (Palestrina, 1525/1526-Roma, 1594) fue maestro de capilla y compositor
italiano de musica sacra; segun algunos reseiiistas representa la “figura cumbre de la escuela romana de
polifonia clasica” (Mariano Pérez Gutiérrez, Diccionario de la mdsica y los musicos, t. 3, p. 13). En 1544
fue nombrado organista y maestro de coro de la catedral de Palestrina; siete afios después recibid el cargo de
chantre de la capilla Julia en San Pedro. Consagrada al papa Julio Ill, en 1554 publicd su primera
compilacion de partituras, la cual condujo a que este mismo papa lo designara maestro compositor de la
Capilla Sixtina, a pesar de que Palestrina se encontraba casado, pues hasta aquel momento todos los
chantres habian pertenecido a la clerecia. Durante el brevisimo pontificado del papa Marcelo 1l —el cual
dur6 apenas 24 dias— Palestrina compuso su obra mas conocida: la Missa Papae Marcelli, que para muchos
resefiistas musicales representd el renacimiento de la musica sacra italiana, pues “encarna la esencia del
canto polifénico romano” (Manuel Valls Gorina, Diccionario de la misica, p. 158). Al entronarse Paulo 1V,
debido a los reparos de la clerecia ante el caracter secular del maestro compositor, Palestrina debi6 dimitir
de su puesto. A cambio de aquella posicion Palestrina fue incorporado como maestro de capilla de la
catedral de San Juan de Letran; durante este periodo compuso las Improperia. Mas tarde, en 1561 Palestrina
se convirtié en chantre de Santa Maria la Mayor; al mismo tiempo ostentd otros cargos de caracter laico:
fue titular del oratorio de San Felipe Neri, director de los conciertos del principe Buoncompagni y regente
de estudios de la escuela de musica fundada por Nannini; hasta que en 1571 fue restituido en su
nombramiento como maestro compositor en la capilla Sixtina. Tras el Concilio de Trento (celebrado en 25
sesiones, entre 1545 y 1563) se habia vuelto imperativo modificar los principios en que se fundaban las
composiciones litdrgicas, por lo cual en 1577 el papa Gregorio XII le encargé a Palestrina reformar el canto
Ilano, proyecto que quedé inconcluso debido a diversas presiones politicas.

En los siglos subsecuentes algunos bidgrafos y resefiistas transformaron la figura de Palestrina, bajo la
intencion de darle mayor dramatismo al avance que supuso dentro de la evolucion de la mulsica sacra
italiana; ésta es la opinion de Mariano Pérez Gutiérrez, quien en su Diccionario de la musica y los musicos
afirmo acerca del compositor italiano que “Algunas biografias posteriores como las de Baini, exageraron
desmesuradamente su figura, hasta convertirlo en supremo ejemplar y salvador del tesoro polifénico de la
Iglesia, amenazado por la jerarquia y las normas del Concilio de Trento” (op. cit., p. 13).

La anécdota sobre Palestrina que emplea Hoffmann en su escrito “Antigua y nueva musica sacra” para
revelar el esplendor de la musica del cristianismo es tanto histérica, como conceptualmente inexacta; en
principio, porque la Missa Papae Marcelli no fue escrita en respuesta a las prohibiciones del Concilio de
Trento, sino para honrar a su protector Marcello 11, cuyos lazos no debieron de ser muy profundos, pues tras
su destitucién Palestrina le dedicé esta obra a su sucesor. Por su parte, con las reformas del Concilio de
Trento se habia propuesto una revision de la musica sacra, con el objetivo de suprimir del culto a la misica
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figurada —que consistia en superponer al canto distintas melodias profanas y litlrgicas—, lo cual no
implicaba la expulsion de la musica sacra de los santuarios cristianos, sino al contrario: suponia “el triunfo
de la musica polifoénica y la consagracion del estilo de Palestrina” (José Ricart Matas, Diccionario
biogréafico de la mdsica, p. 756). En segunda instancia, a pesar de las reformas del Concilio de Trento,
Palestrina incorpord elementos de la musica profana en sus composiciones, pues segun Chailley: “mas de la
mitad de sus misas fueron escritas sobre temas profanos o adaptaciones de precedentes (‘parodia’), sin que
faltasen las creadas sobre el tema ‘L’homme armé’. Incluso [...] la Misa Papae Marcelli, considerada en el
siglo XIX como modelo de pureza religiosa, tiene como base alguna canciéon profana” (Mariano Pérez
Gutiérrez, op. cit., p. 13). Asi pues, Palestrina no fue un innovador o depurador de las tendencias de su
época; la fuerza de sus composiciones se desprende de la pureza y transparencia de sus lineas melddicas, las
cuales eran mas adecuadas al culto religioso.

Por tanto, la figura que Hoffmann presenta en “Antigua y nueva musica sacra” forma parte de un
proceso de idealizacion historica y conceptual que su autor —al igual que muchos otros escritores de
romanticismo aleméan— probablemente haya realizado conscientemente. Cf. Alfred Einstein, La musica en la
época romantica, particularmente el apartado “Visién romantica de la misica de otras épocas”, pp. 53-55.

% Aunque modificada en sus principios esenciales, la creencia de que existia una relacién entre la misica y el
universo sobrevivié —a través de la filosofia— hasta el surgimiento de la era moderna, de ahi que a mitad del
siglo XIX adn puedan encontrarse rastros de esta idea en el pensamiento de Eduard Hanslick, uno de los
grandes music6logos de la época, que en su obra De lo bello musical (Vom Musikalisch-Schonen, 1854)
sefial6: “La musica no actia pura y simplemente por su belleza mas propia, sino al mismo tiempo como
reproduccion sonora de los grandes movimientos del universo. Gracias a profundas y misteriosas relaciones
de la naturaleza, la significacion de los sonidos se acrecienta mas alld de los sonidos mismos y nos hace
sentir en la obra del talento humano también lo infinito. Pues los elementos de la masica: sonido, timbre,
ritmo, fuerza, debilidad, se encuentran en todo el universo, y asi el ser humano reencuentra en la masica el
universo entero” (Eduard Hanslick apud Carl Dahlhaus, op cit., p. 30).

% Oliver Cullin, op. cit., p. 40.

8 »auch schon jene einfache Musik in der Kirche musikalisch mehr wirkt, ist nicht zu bezweifeln, da die

Tone, je schneller sie aufeinander folgen desto mehr im hohen Gewdlbe verhallen und das Ganze undeutlich
und unverstdndlich machen (SB, p. 491).

% Esta bsqueda por controlar a la naturaleza tiene su origen en una tendencia debida a la industrializacion de
la época, que ya era evidente entre los romanticos tempranos; en su prologo a Los discipulos en Sais, Felix
de Azua lo sefiala de la siguiente manera: “lo impio era aproximarse a la naturaleza para explotar sus
recursos, en lugar de hacerlo para aprender su constitucion, para entender su alma” (apud Novalis, Los
discipulos en Sais, p. 13). Dichas ideas hallaron un eco en la obra hoffmanniana, particularmente Los
hermanos de san Serapion, donde Hoffmann afirma “;Quién pretende penetrar insolente y perversamente
en el mas profundo misterio de la naturaleza?” (HSS II, p. 10); ,,Wer mag frevelig und vermessen
eindringen wollen in das tiefste Geheimnis der Natur[?]“ (SB, p. 318).

% Oliver Cullin, op. cit., p. 113.
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0 fsta es la razon de que en “La contienda de los cantores” Klingsohr haya declinado la invitacién del
landgrave de Turingia de que permaneciera en su corte, atribuyéndolo a la imposibilidad de coexistencia
entre ambas tendencias musicales: “Y aqui, aunque pudiese prescindir de ese sueldo anual, no habria méas
que rifias y peleas con vuestros maestros. Mi arte se basa en otros fundamentos distintos de los suyos y
busca una forma totalmente distinta por dentro y por fuera. Aunque es muy posible que su piadoso sentido y
su rico animo (como ellos lo llaman) les sea suficiente para componer sus canciones. Y no los despreciaré
porque, como nifios miedosos, no quieran atreverse a salir y entrar en un terreno desconocido, pero sigue
siendo imposible que yo me sitle entre ellos” (HSS II, pp. 52-53); ,,sollt' ich auch wohl jenen Jahrgehalt
entbehren kénnen, nichts als Zank und Streit geben mit Euern Meistern. Meine Kunst beruht auf andern
Grundfesten, als die ihrige, und will sich nun auch dann ganz anders gestalten von innen und auflen. Mag es
doch sein, daf ihr frommer Sinn und ihr reiches Gemut (wie sie es nennen) ihnen genug ist zum Dichten
ihrer Lieder, und daf sie sich wie furchtsame Kinder nicht hinauswagen wollen in ein fremdes Gebiet, ich
will sie darum gar nicht eben verachten, aber mich in ihre Reihe zu stellen, das bleibt unméglich* (SB, p.
375).

' Jeder hatte nun freilich seine eigne Weise, aber wie jeder Ton eines Akkords anders klingt und doch alle
Tone im lieblichsten Wohllaut zusammenklingen, so geschah es auch, dal? die verschiedensten Weisen der
Meister harmonisch mit einander tonten und Strahlen schienen eines Liebessterns® (SB, pp. 337-338).

42 ,,sie der funkelnde Stern sei, der, in mein Innerstes strahlend allen zehrenden Schmerz trostloser Sehnsucht
geweeckt, ja dafl nun die Liebesflammen hoch empor gelodert™ (SB, p. 342).

8 iiber finstre Michte gebietet meine Wissenschaft, unser inneres Wesen muf uns entzweien (SB, p. 367).

“ Was geht es den diirstenden Wanderer an, dafl die Trauben, an denen er sich erlabt, aus der Glut der Holle
selbst emporgekeimt sind? So will ich mich an des Meisters tiefer Wissenschaft und Lehre erfreuen, ohne
weiter zu forschen und ohne mehr davon zu bewahren, als was ein reines frommes Gemdit in sich zu tragen
vermag* (SB, p. 360).

*® Por supuesto, el personaje Heinrich von Ofterdingen que Hoffmann presenta en esta obra no posee relacién
alguna con el protagonista de la novela inconclusa Heinrich von Ofterdingen de Novalis. En el tono
autoreflexivo de la época, son los propios contertulios de san Serapion quienes exploran la diferencia entre
el caracter de ambos personajes: “Theodor lo rechazé de plano. Consideraba que Cyprian habia destruido
por completo la hermosa imagen que poseia de un Heinrich von Ofterdingen apasionado hasta lo mas
hondo, tal y como surgia en Novalis. EI magnifico joven parecia tal y como lo habia presentado, como
alguien voluble, salvaje, desgarrado en su interior, casi inicuo. Ottmar coincidié con él, mas opind que al
menos la vision en el juicio previo podia llamarse serapidnica” (HSS II, p. 58); ,,Theodor verwarf sie ganz
und gar. Er behauptete, Cyprian habe ihm das schone Bild von dem im tiefsten Gemut begeisterten Heinrich
von Ofterdingen, wie es ihm aus dem Novalis aufgegangen, durchaus verdorben. Der herrliche Jingling
erscheine, so wie er ihn dargestellt, unstet, wild, im Innersten zerrissen, ja beinahe ruchlos. Vorziiglich aber
tadelte Theodor, dal? die Sénger vor lauter Anstalten zum Gesange gar nicht zum Singen k&men. Ottmar
pflichtete ihm zwar bei, meinte indessen, daf} wenigstens die Vision im Vorbericht serapiontisch zu nennen*
(SB, p. 382).
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% Nur der Komponist drang wahrhaft in die Geheimnisse der Harmonie ein, der durch sie auf das Gemiit des
Menschen zu wirken vermag; ihm sind die Zahlenproportionen, welche dem Grammatiker ohne Genius nur
tote starre Rechenexempel bleiben, magische Préparate, denen er eine Zauberwelt entsteigen 1463t (FCM, p.
60).

" Dadurch da man anfing sich iiberall derselben Mittel des Ausdrucks zu bedienen, ist es nun beinahe
dahin gekommen, daR es gar keinen Stil mehr gibt* (SB, p. 492).

48 ,DaB der Operndichter riicksichtlich der Anordnung, der Okonomie des Ganzen, den aus der Natur der
Sache genommenen Regeln des Drama treu bleiben misse, versteht sich wohl von selbst* (SB, p. 114, las
cursivas son mias).

9 in der Verbindung mit den Géttern, die den Menschen zum héheren Leben, ja zu gottlicher Tat erweckt,
muB auch eine hohere Sprache in den wundervollen Akzenten der Musik erklingen® (SB, p. 110).

%0 Tal como se ha dicho, Hoffmann consideraba que dentro de la tragedia clasica el coro contenia ya latencias
de la musica como medio de manifestacion religiosa; estos impulsos solo podrian despertar en el
movimiento evanescente del espiritu que iniciaria mas tarde el cristianismo, hasta abrirse plenamente, una
vez que las formas de este mundo hubieran sido superadas para que la muasica pudiera surgir libremente:
“;no se declamaban ya musicalmente las tragedias clasicas?, ;y no se manifestaba ya claramente en ello la
necesidad de un medio de expresion mas elevado que el que pueda ofrecer el habla comin? Nuestras
tragedias musicales han inspirado al compositor genial y lo han elevado de un modo muy especial a un
estilo superior, casi diria sagrado, como si el hombre flotara en una consagracion maravillosa sobre las notas
que surgen de las arpas doradas de querubines y serafines y alcanzan asi el reino de la luz, en el que se
descubre el misterio de su propia existencia” (HSS I, p. 94); ,,Wurden, beildufig gesagt, nicht schon die
antiken Tragddien musikalisch deklamiert? und sprach sich nicht darin das Bedurfnis eines héhern
Ausdrucksmittels, als es die gewdhnliche Rede gewahren kann, recht eigentlich aus? — Unsere
musikalischen Tragodien haben den genialen Komponisten auf eine ganz eigene Weise zu einem hohen, ich
mochte sagen, heiligen Stil begeistert, und es ist, als walle der Mensch in wunderbarer Weihe auf den
Tonen, die den goldnen Harfen der Cherubim und Seraphim entklingen, in das Reich des Lichts, wo sich
ihm das Geheimnis seines eigenen Seins erschliet* (SB, p. 110).

5t ,,Die geheimnisvolle dunkle Macht, die iiber Gotter und Menschen waltet, schreitet sichtbarlich vor seinen
Augen daher, und er hort, wie in seltsamen, ahnungsvollen Tonen die ewigen, unab&nderlichen Ratschliisse
des Schicksals“ (SB, p. 109).

2 Hier ist es nun das Phantastische, das zum Teil aus dem abenteuerlichen Schwunge einzelner Charaktere,
zum Teil aus dem bizarren Spiel des Zufalls entsteht, und das keck in das Alltagsleben hineinfahrt, und alles
zu oberst und unterst dreht” (SB, p. 111).

53 einheimisch geworden in dem fremden Lande, glauben wir an die Wunder, die als notwendige Folgen der
Einwirkung héherer Naturen auf unser Sein sichtbarlich geschehen (SB, p. 104).

> wo die arme Rede versiegt, erst eine unerschopfliche Quelle der Ausdrucksmittel 5ffnet! (SB, pp. 115-

116).
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% das groBe, geheimnisvolle Verhingnis ist erfiillt, alle Trauer geendet* (SB, p. 108).

% Hoffmann, sin embargo, no sélo manifiesta la unién entre el destino y el azar a través de la 6pera
romantica, tal como explica en “El poeta y el compositor”: “sélo en lo auténticamente romantico se mezcla
lo comico vy lo tragico con tanta ductilidad, que hace que ambos se fundan en uno para producir un efecto
total que afecta al &nimo del espectador de una forma especial, maravillosa” (HSS I, p. 93); ,,Nur im
wahrhaft Romantischen mischt sich das Komische mit dem Tragischen so gefiigig, daf beides zum
Totaleffekt in Eins verschmilzt, und das Gemiit des Zuhorers auf eine eigne, wunderbare Weise ergreift
(SB, p. 108). A su vez, la épera romantica conjuga los principios del azar y del destino en una correlacion
similar a lo que Tzvetan Todorov Ilamé pandeterminismo; se trata de un orden oculto, cuyas leyes se nos
escapan, pero que existen mas alla de nosotros; de forma que lo indeterminado y azaroso se abre a un nuevo
sistema que provee a los acontecimientos de sentido: “en uno de los cuentos fantasticos de Erckmann-
Chatrian leemos lo siguiente: ‘;Qué es, después de todo, el azar, sino el efecto de una causa que escapa a
nuestra comprension?” [...] Podemos hablar aqui de un determinismo generalizado, de un pandeterminismo:
todo, hasta el encuentro de las diversas series causales (o ‘azar’), debe tener su causa, en el sentido pleno del
término, aun cuando ésta no sea sino de orden sobrenatural” (Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura
fantastica, p. 89).

> A diferencia de Schleiermacher, para quien la mUsica eclesiéstica continuaba viva en el coro y coexistia a la
par de la misica de cAmara —sin que ésta representara necesariamente una evolucion de la masica religiosa—,
Hoffmann consideraba que en el desarrollo de las manifestaciones musicales no era posible regresar a
concepciones del Medioevo; en cambio, comprendia que era necesario encontrar nuevas formas de
mediacidn con lo divino, mas acordes con la sensibilidad de su época: “el espiritu gobernante del mundo
avanza y avanza sin parar: jamas vuelven las figuras desaparecidas tal y como disfrutaron de las alegrias de
la vida; pero lo verdadero es eterno, imperecedero, y una maravillosa comunion de los espiritus extiende su
misterioso lazo alrededor del pasado, el presente y el futuro” (HSS II, p. 152); ,,immer weiter fort und fort
treibt der waltende Weltgeist; nie kehren die verschwundenen Gestalten, so wie sie sich in der Lust des
Lebens bewegten, wieder: aber ewig, unvergdnglich ist das Wahrhaftige, und eine wunderbare
Geistergemeinschaft schmiegt ihr geheimnisvolles Band um Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft™ (SB,
p. 499).

%8 En la concepcion que Hoffmann habia desarrollado la mésica romantica era heredera de la msica sacra
medieval: “es cierto que Haydn, Mozart, Beethoven, desarrollaron un arte cuyo germen no aparecié sino
hasta mediados del siglo XIII” (HSS 11, p. 152); ,,Haydn, Mozart, Beethoven entfalteten in der Tat eine neue
Kunst, deren Keim sich wohl eben erst in der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts zeigte™ (SB, p. 499). Por
supuesto, tal aseveracion no es histéricamente precisa, y Hoffmann incluso tuvo problemas para justificar la
inclusién de Haydn dentro del paradigma de la nueva musica del romanticismo: “el propio E. T. A.
Hoffmann, hijo él mismo del siglo XVIII, todavia pensaba en Beethoven conectandolo con Haydn y Mozart
y, consecuentemente, no s6lo a Beethoven, sino también a Haydn y a Mozart, los considerd maestros del
romanticismo, aunque se las vid y se las desed para justificar la inclusion de Haydn” (Alfred Einstein, op.
cit., p. 55).

5 ,,Liebe und Wehmut ténen in holden Geisterstimmen; die Nacht geht auf in hellem Purpurschimmer und in

unaussprechlicher Sehnsucht ziehen wir nach den Gestalten, die freundlich uns in ihre Reihen windend in
ewigem Sphirentanze durch die Wolken fliegen* (FCM, p. 53).

99



%0 So 6ffnet uns auch Beethovens Instrumental-Musik das Reich des Ungeheuern und UnermeRlichen.
Gliihende Strahlen schieRen durch dieses Reiches tiefe Nacht und wir werden Riesenschatten gewahr, die
auf- und abwogen, enger und enger uns einschlieBen und uns vernichten, aber nicht den Schmerz der
unendlichen Sehnsucht, in welcher jede Lust, die schnell in jauchzenden T&nen emporgestiegen, hinsinkt
und untergeht, und nur in diesem Schmerz, der Liebe, Hoffnung, Freude, in sich verzehrend aber nicht
zerstorend unsere Brust mit einem vollstimmigen Zusammenklange aller Leidenschaften zersprengen will,
leben wir fort und sind entziickte Geisterseher! — (FCM, p. 54).

6l ,dem tieferen Blick ein schoner Baum, Blitter, Bliiten und Friichte aus einem Keim treibend erwéchst; so
entfaltet sich auch nur durch ein sehr tiefes Eingehen in Beethovens Instrumental-Musik die hohe
Besonnenheit” (FCM, p. 55).

62 in der Extase bewuBtlos im Innern Empfangene mit hoherer Kraft festzuhalten in den Hieroglyphen der

Tone (den Noten) ist die Kunst, wirkungsvoll zu komponieren* (FCM, p. 442).
63 ,,Unbekannte Gesidnge, die ich nie gehdrt, durchstromten mein Inneres™ (FCM, p. 451).

64 Der Traum erschloB mir sein schimmerndes herrliches Reich (FCM, p. 452).

65 ,.viele vertriumen den Traum im Reiche der Traume* (FCM, p. 24).

% En consonancia con la postura que se plantea en esta obra he obviado aqui las interpretaciones realistas con
que la critica ha abordado este cuento, lo cual es necesario si se pretende ofrecer una postura unificada de la
concepcién de Hoffmann sobre el arte y, particularmente, sobre la mdsica. Con el objetivo de interpretar
este cuento como el producto de los delirios de un alienado que cree ser Gliick, 22 afios después de su
muerte, la critica se ha apoyado en la correspondencia que su autor mantuvo con Friedrich Rochlitz, editor
del Periddico general de musica; para conseguir su publicacion, en esas misivas Hoffmann compar6 su obra
con la narracion de Rochlitz titulada “La visita al manicomio” (,,Der Besuch im Irrenhause”, 1804).

Christoph Willibald Gluck (Erasbach, Alto Palatinado, 1714-Viena, 1787) fue un compositor aleman y
reformador de la 6pera. Era hijo de un guardabosques. Se inici6 en la musica como nifio de coro en una
iglesia de Komotau; mas tarde realiz6 sus primeros estudios en Praga, ganandose la vida como
violonchelista y cantor en las iglesias. Pronto llego a ser un notable virtuoso, por lo cual en 1736 se trasladd
a Viena, donde fue descubierto por el principe Melzi de Lombardia, que lo tomé bajo su proteccion y le hizo
ampliar sus estudios en Milan, bajo la direccion de Sammartini. Durante este periodo compuso Artaserse,
Tigrane, lpermnestra, Alessandro nell’Indie, La finta schiava, Demetrio, Demofonte, Ippolito, Fedra, etc.
En 1746 una empresa teatral londinense solicitd sus servicios y, tras el estreno de La caduta dei Giganti,
Artamene y Piramo e Tisbe, Glick logré consolidar su fama como compositor. Entre 1750 y 1772 ostentd el
cargo de maestro de capilla de la corte de Viena y también asumi6 la direccidn de la 6pera de aquella
ciudad. Sin embargo, Glick aspiraba a realizar una reforma del género operistico, por lo que, para alcanzar
este objetivo, viajo a Paris, donde pronto estrenaria sus obras mas importantes: Orfeo ed Euridice, Alceste,
Iphigénie en Aulide, Iphigénie en Tauride (basado en un poema de Le Blanc du Roillet).

En aquella época el estilo de Puccini dominaba la escena musical parisina, por lo cual los adeptos a
ambas concepciones de la opera no tardarian en enfrentarse; al respecto Maria Davalillo apuntd: “Las
representaciones de esta Opera [Iphigénie en Tauride] y de Orfeo y Alceste originaron apasionadas
discusiones entre los devotos de la escuela italiana, a cuyo frente figuraba Puccini, y los partidarios de la
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nueva dramatica musical de Gliick, apoyada por Lully y capitaneados por Rameau, inclinaron por fin la
opinion a favor del autor de Iphigénie en Tauride, libreto de Gaillard —18 de mayo de 1779—, que era la obra
en que con mayor firmeza aparecian los efectos del nuevo estilo que Gliick trataba de imponer” (Maria
Davalillo, Musicos célebres. 99 biografias cortas, p. 92).

Tras su éxito en Paris, en 1779 Gliick regres6 a Viena, donde muri6 tras dos ataques de apoplejia que le
sobrevinieron mientras escribia Las Danaides (Les Danaides). Durante los Gltimos 25 afios de su vida Gliick
luché por transformar la lirica de su época. La reforma gliickiana —cuyos principios fueron expuestos en el
prélogo de Alceste— buscaba alcanzar la perfecta fusién entre el texto y la misica, bajo una sintesis de las
artes cuya concepcién se adelantaba a su época, y que s6lo alcanzé su pleno esplendor en la obra de
Wagner.

Hoffmann parece dedicar parte de sus escritos a algunas concepciones afines a la reforma que Gliick
realizé sobre el género operistico. Particularmente en el texto ironico titulado “El tramoyista perfecto”,
Hoffmann coincide con la opinion de que el conjunto de elementos que se presentan en el escenario tienen
como finalidad afectar el animo de los espectadores, hasta arrebatarlos en una pasion que les revelaria el
oculto reino de la poesia: “partian del siguiente [...] principio: los decorados y la tramoya han de intervenir
en la poesia de modo imperceptible y, por medio del efecto total, habria de sacar al espectador del teatro
para llevarlo como con las alas invisibles al fantastico pais de la poesia. Opinaban que no era suficiente
utilizar los decorados (construidos con profundo conocimiento y depurado gusto para lograr la maxima
ilusién) y las maquinas, que para el espectador funcionan con una fuerza magica inexplicable, sino que
sobre todo habria que tratar de evitar todo lo que pudiera contrarrestar en lo mas minimo el deseado efecto
total [...] pues lo que pretenden es nada menos que sacar al espectador del mundo real, donde tan comodo
se encuentra, para, una vez que lo han separado de todas las cosas que conoce y que le son amigas,
torturarlo con todo tipo de sensaciones y pasiones sumamente nocivas para la salud. Tiene que reirse, llorar,
asustarse, atemorizarse, horrorizarse [...]. Hay casos, ademas, en que los poetas y los musicos son capaces
de aturdir a los espectadores con sus artes infernales, de tal forma que nada de todo ello son capaces de
percibir, y se ven arrastrados a otro mundo donde se entregan a las atractivas seducciones de lo fantastico”
(FMC, pp. 75-77); ,,Beide gingen von dem torichten Grundsatz aus, Dekorationen und Maschinen muften
unmerklich in die Dichtung eingreifen, und durch den Total-Effekt muRte dann der Zuschauer wie auf
unsichtbaren Fittichen, ganz aus dem Theater heraus in das fantastische Land der Poesie getragen werden.
Sie meinten, nicht genug wére es die zur hdchsten Illusion mit tiefer Kenntnis und gereinigtem Geschmack
angeordneten Dekorationen, die mit zauberischer dem Zuschauer unerklarbarer Kraft wirkenden Maschinen
anzuwenden, sondern ganz vorzlglich kdme es auch darauf an, alles, auch das geringste zu vermeiden, was
dem beabsichtigten Total-Effekt entgegenliefe [...] Sie haben es ndmlich auf nichts Geringeres abgesehen,
als den Zuschauer aus der wirklichen Welt, wo es ihm doch recht gemditlich ist, herauszutreiben, und wenn
sie ihn von allem ihm sonst bekannten und befreundeten génzlich getrennt, ihn mit allen nur mdglichen
Empfindungen und Leidenschaften, die der Gesundheit hochst nachteilig, zu quélen [...] Es gibt aber doch
Falle, wo Dichter und Musiker mit ihren héllischen Kinsten die Zuschauer so zu betduben wissen, daR sie
auf alles das nicht merken, sondern ganz hingerissen wie in einer fremden Welt sich der verfuhrerischen
Lockung des Fantastischen hingeben* (FCM, pp.73-74, 76).

67 Als ich im Reich der Triume war, folterten mich tausend Schmerzen und Angste! Nacht war's und mich
schreckten die grinsenden Larven der Ungeheuer, welche auf mich einstlirmten und mich bald in den
Abgrund des Meeres versenkten, bald hoch in die Lifte emporhoben. Da fuhren Lichtstrahlen durch die
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Nacht, und die Lichtstrahlen waren Tone, welche mich umfingen mit lieblicher Klarheit. — Ich erwachte von
meinen Schmerzen und sah ein grofRes, helles Auge, das blickte in eine Orgel, und wie es blickte, gingen
Tdne hervor, und schimmerten und umschlangen sich in herrlichen Akkorden, wie ich sie nie gedacht hatte.
Melodien stromten auf und nieder, und ich schwamm in diesem Strom und wollte untergehen; da blickte das
Auge mich an und hielt mich empor iiber den brausenden Wellen“ (FCM, p. 25).

%8 Alles dieses, mein Herr, habe ich geschrieben, als ich aus dem Reich der Traume kam. Aber ich verriet
Unheiligen das Heilige, und eine eiskalte Hand fa3te in dies glihende Herz! Es brach nicht; da wurde ich
verdammt, zu wandeln unter den Unheiligen, wie ein abgeschiedener Geist — gestaltlos, damit mich
Niemand kenne, bis mich die Sonnenblume wieder emporhebt zu dem Ewigen (FCM, p. 30).

% Desde su primera coleccién de cuentos son comunes en la obra literaria de Hoffmann los personajes cuyas
vidas se prolongan més all4 de la datacion de su muerte para coexistir en un limbo maravilloso. Pueden
dividirse en dos grupos principales pero flexibles, pues constantemente transgreden la linea que separa la
realidad de la fantasia. El primer conjunto se encuentra integrado por aquellos protagonistas de ficcion
Cuyas existencias son inusualmente largas, tal es el caso del perro Berganza, extraido de “El coloquio de los
perros”, obra perteneciente a las Novelas ejemplares de Cervantes, y cuyo protagonista aparecera tres siglos
después en “Las tltimas andanzas del perro Berganza”; el archivero Lindhorst de “El caldero de oro”, quien
afirma ser una salamandra que fue expulsada del reino de la Atlantida; el signor Antonio Celionati o
Antonio Chiari —que en realidad era el principe Bastianello di Pistoia— y el mago indio Riffiamonte —
seudonimo del mago Hermod durante el carnaval-, ambos personajes pertenecientes a “Princesa
Brambilla”. En el otro extremo se encuentran aquellos caracteres que son una version ficcional de
personajes histdricos: entre ellos estd el eremita san Serapion (1179-1240) que aparece en el relato
“Serapion el ermitaiio”; a su vez, Anton van Leeuwenhoek —el padre de la microbiologia convertido en
domador de pulgas— (1632-1723) y su amigo Jan Swammerdam —anatomista y, en el relato de Hoffmann,
nigromante— (1637-1680) que aparecen en “Maese Pulga” siglos después de su muerte; también el platero
Leonhard de “La eleccion de la novia” —que afirma ser Turnhduser zum Thurm (1528)—, e incluso el
protagonista de “El caballero Gliick”, Christoph Willibald Ritter von Gliick (1714-1787), parecen haber
subsistido en la narrativa hoffmanniana mas alld de la fecha histdrica de su muerte. Asi pues, todos estos
personajes son portadores de la marca de una existencia poética e inconcebible, y algunos de ellos incluso
guiaran a los protagonistas hasta el reino de la poesia.

70 Ich saB in einem herrlichen Tal, und horte zu, wie die Blumen mit einander sangen. Nur eine Sonnenblume
schwieg und neigte traurig den geschlossenen Kelch zur Erde. Unsichtbare Bande zogen mich hin zu ihr —
sie hob ihr Haupt — der Kelch schlof? sich auf, und aus ihm strahlte mir das Auge entgegen. Nun zogen die
Tone, wie Lichtstrahlen, aus meinem Haupte zu den Blumen, die begierig sie einsogen. Grofer und grofier
wurden der Sonnenblume Blétter — Gluten stromten aus ihnen hervor — sie umflossen mich — das Auge war
verschwunden und ich im Kelche* (FCM, p. 25).

™ In dem Maskenspiel des irdischen Lebens sicht oft der innere Geist mit leuchtenden Augen aus der Larve
heraus, das Verwandte erkennend* (FCM, p. 335).

72 Jean-Phillipe Rameau (Dijon, 1683-Paris, 1764) fue un tedrico, compositor y clavecinista francés. A pesar
de que su padre era organista de la Catedral de Dijon, lo habia destinado a la magistratura; empero, Rameau
—quien a los siete afios ya interpretaba el clavecin con soltura y era capaz de leer misica a primera vista—
pronto renuncio a aquella carrera para entregarse por entero a la musica. A los 17 afios se enamoré de una
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joven viuda, debido a lo cual —con objeto de que el estudio de mdusica italiana lo alejara de aquella pasion—
su familia lo envi6 a Italia. Sin embargo, el joven Rameau fue incapaz de identificarse con el estilo italiano,
y pronto se unié como violinista a una compafiia de Opera itinerante, con la que termind por regresar a
Francia. De vuelta en su patria consiguié un puesto como organista en las catedrales de Avifién (1702) y
Clemont-Ferrand; después se establecio brevemente en Paris (1705), donde publicé sus primeras Piezas de
clavecin (Piéces de clavecin, 1706); posteriormente fue designado como organista del convento de los
jesuitas de la Rue de saint Jacques y de Notre Dame, en Avifién, asi como las de Dijon (1709-1714), Lyon
(1714-1715) vy, nuevamente, Clemont-Ferrand (1715-1722); ahi realiz6 los estudios acUsticos que
condujeron a la publicacién de su célebre Tratado de la armonia (Traité de I’harmonie, 1715-1722). En
1723 Rameau se instaldé definitivamente en Paris, trabajando como organista de Santa Cruz de la
Bretonnerie. Pronto, el fermier général M. La Pouplinieres lo tomo bajo su proteccion y, tras nombrarlo
director de su orquesta privada, lo puso a cargo de sus conciertos. Gracias a la influencia de este
mecenas,Rameau pudo presentar sus Operas en Paris, pues en aquel tiempo las instituciones musicales se
mostraban renuentes a presentar obras de autores nuevos.

Las anécdotas que giran alrededor del estreno de Hipdlito y Aricia (Hippolyte y Aricce, 1733) pueden
ilustrar la renovacion que supuso la obra de Rameau en la escena musical francesa del siglo XVIII. Su
protector, el fermier général M. La Poupliniéres, le habia presentado al abate Pelegrin, con el propdésito de
que éste colaborara como libretista de la 6pera Hipdlito y Aricia. El religioso —que tenia fama de avaro—
obligd a Rameau a firmar un contrato en el que el compositor se comprometia a indemnizarlo con 500 libras
si la obra fracasaba a causa de la musica; sin embargo, entusiasmado el mismo abate destrozo6 el documento
tras escuchar el ensayo del primer acto de la obra en el palacio de La Poupliniéres.

En 1733 Hipdlito y Aricia fue estrenada en la academia; en esta obra confluian las teorias que Rameau
habia estado formulando durante afios y, segin Maria Davalillo, aquélla era muasica como no se habia
escuchado hasta entonces en Francia: la orquestacion era mas rica y poseia novedosos efectos sonoros,
ademas de una mayor variedad ritmica y una expresién dramatica mas intensa.

Se iniciaron entonces las desavenencias entre los seguidores de Rameau y los adeptos a la escuela
italiana, que culmind tras los sucesivos triunfos de Rameau en Paris, debido los cuales en 1745 Jean-Phillipe
Rameau fue nombrado maestro de cdmara de Luis XV.

La critica musical aun considera fundamentales las innovaciones técnicas de la obra de Rameau, quien
“sentd las bases de la armonia moderna y de la teoria musical actual, justificada, cientificamente, en las
leyes acusticas vibratorias de la resonancia natural” (Mariano Pérez Gutiérrez, op. cit., p. 84). Todas estas
innovaciones técnicas, que se reflejaron en las éperas de Rameau, abrieron el panorama del género
operistico, por lo cual, “Rameau es considerado uno de los mayores compositores de la escuela francesa,
cuyas Operas tienen una enorme importancia historica, y uno de los mas grandes doctrinarios de la ciencia
musical; en este aspecto se le considera fundador de la teoria armonica propiamente dicha (teoria del
encadenamiento natural de los acordes). Rameau fue un innovador y no sélo de la teoria, sino también en la
practica de la armonia; sus atrevidas modulaciones y sus composiciones a varias partes sefialan un notable
progreso respecto a sus predecesores. Fue uno de los primeros en utilizar los recursos de los matices de la
orquesta, y ampliando la estructura de la obertura inicid el camino que luego habian de seguir las sinfonias
de Haydn y Mozart” (José Ricart Matas, op. Cit., pp. 833-834).
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A pesar de que los compositores que Hoffmann solia elegir como protagonistas de sus relatos eran casi
siempre reformadores del arte musical, el mismo Hoffmann fue incapaz de realizar una renovacion en su
propia obra; el estilo de sus composiciones se encuentra muy lejos de su época, al grado de poseer
anacronismos al estilo de Mozart; el musicélogo Leon Plantinga lo plantea asi en su obra La musica
romantica: “Si bien Hoffmann habia preferido siempre pensar en si mismo como mdsico, sufriria
gravemente de aquel lastre tan frecuente en los artistas romanticos, una falta de formacién musical
sistematica de base. Tanto en la misica como en la pintura siempre conservé ciertos rasgos tipicos de
aficionado [...] En lineas generales, la musica de Hoffmann no es muy afortunada. Melodias cuadradas de
corte mozartiano son armonizadas con generosas sonoridades de séptimas disminuidas y sextas aumentadas
sin un plan estructural ordenado y concreto; los numerosos coros se construyen esencialmente a base de
texturas homofdnicas sin grandes logros. La instrumentacion es ingeniosa, especialmente en el uso de
ciertas figuras coloristas en el acompafiamiento de los instrumentos de viento, que tienden a aliviar la
impresion general de simplicidad y rutina —una impresion que estd lejos de los desarrollos de fantasia e
imaginaciéon que habitualmente asociamos con el Hoffmann literario” (Leon Pantinga, La musica
romantica, pp. 172-173).

3 Aber wie mdgen Ew. Hochwiirden doch so falsch singen!* (FCM, p. 71).

™ Wie hatte, da der alte Meister der Tonkunst beinahe schon alles Irdische abgestreift, sich sein Geist so
ganz und gar der gottlichen Musik zugewendet, daR jeder sinnliche Eindruck von AuBen her nur ein
MilRklang war, der, die reinen Harmonien, von denen sein Inneres erfillt, unterbrechend, ihn quélte und
seinen Flug zur Lichtwelt hemmte* (FCM, p. 71).

CAPITULO 2

" Proveniente del idealismo aleman y profundamente vinculada al panteismo, la filosofia de la naturaleza
(Naturphilosophie o Romantische Naturphilosophie) es un conjunto asistematico de conocimientos que
comprendi6 diversas disciplinas, a través del cual se buscaba sentar los principios que habrian de guiar a las
ciencias naturales.

Oponiéndose a las teorias fichteanas sobre el absolutismo del yo, asi como las teorias mecanicistas de la
naturaleza, Friedrich Schelling, en su obra Sistema del idealismo trascendental, buscé conciliar el idealismo
—particularmente respecto a la ontologia del yo— con sus nociones de la naturaleza, hasta convertirlas en
entidades analogas y complementarias, pues habrian de transcurrir por procesos similares. De esta manera
se originaria una renovacion de la filosofia de la naturaleza —que existia en la Antigliedad bajo otros
principios—, la cual influiria al romanticismo aleman desde sus origenes, particularmente entre los
integrantes del Sturm und Drang.

"® particularmente en las teorfas desarrolladas por el joven Nietzsche y por Wagner, la tragedia atica
conjugaba dentro de si a todas las demas artes que se manifestaban como una religion sensible: la aspiracion
de lo social hacia lo divino.

"Es posible rastrear el origen de la nocién de la decadencia de una edad dorada hasta la antigiiedad clasica,
aparece tempranamente en la obra de Hesiodo, Los trabajos y los dias ("Epya kai Huépau, ¢. 700 a.C.),
aungue con toda probabilidad existia ya en algunas culturas del Oriente medio.

104



Asi pues, el concepto de edad dorada fue asimilado por el ideario romantico aleman, es posible
encontrarlo en Los himnos a la noche de Novalis: “A su fin se inclinaba el viejo mundo. Se marchitaba el
jardin de las delicias de la joven estirpe —hacia arriba, al libre espacio, al espacio desierto, aspiraban los
hombres a subir, los que ya no eran nifios, los que se aproximaban a la edad madura. Huyeron los dioses con
todo su séquito—. Solitaria e inerte quedd la naturaleza. El arido nimero y la estricta medida la amarraron
con cadenas de hierro. Como si fuera polvo en el viento, en oscuras palabras se deshizo la inmensa floracién
de la vida. Habia huido la fe con sus conjuros y su divina compafiera, la imaginacidn que todo lo transforma
y lo hermana. Frio y hostil sobre el campo aterido y, entumecida, la patria maravillosa se desvaneci6 en el
éter” (p. 29).

78 in der ersten heiligen Harmonie mit der Natur lebte, erfiillt von dem gottlichen Instinkt der Weissagung
und Dichtkunst, als der Geist des Menschen nicht die Natur, sondern diese den Geist des Menschen erfafte,
und die Mutter das wunderbare Wesen, das sie geboren, noch aus der Tiefe ihres Daseins néhrte, da umfing
sie den Menschen wie im Wehen einer ewigen Begeisterung mit heiliger Musik, und wundervolle Laute
verkiindeten die Geheimnisse ihres ewigen Treibens™ (SB, p. 421).

™ Walter Benjamin, “E. T. A. Hoffmann y Oskar Panizza”, en Obras, lib. 2, vol. 2, p. 255.
8 1dem.

8 Durante el romanticismo fue comun la idea de que el universo no era sino la forma en que la musica se
manifestaba, Schopenhauer creia que en ella todos los sentimientos regresaban a su estado puro, y el
universo era masica transformada en realidad; asimismo, en la obra de Schelling se revela la intencién de
convertir a la musica en la esencia de que habria dimanado el universo: “la mdsica no es otra cosa que el
ritmo arquetipico de la naturaleza y del universo mismo, que, por medio de este arte, hace irrupcion en el
mundo de la copia. Las formas acabadas que produce la plastica son los arquetipos objetivamente
presentados de la naturaleza organica misma” (Schelling, “Filosofia del arte”, apud Antoni Mari, El
entusiasmo y la quietud, p. 189).

82 es ist eine verhingnisvolle Zeit gekommen, und wie in der schauerlichen Tiefe der alten Sagen, die, gleich

in ferner Dd&mmerung wunderbar murmelnden Donnern zu uns herubertdnen, vernehmen wir wieder
deutlich die Stimme der ewig waltenden Macht — ja sichtbarlich in unser Leben schreitend erweckt sie in
uns den Glauben, dem sich das Geheimnis unsers Seins erschlieit (SB, p.118).

8 La forma musical en que evolucionan los personajes surgidos de la fantasia responde al caracter particular
de cada obra; Hoffmann define los cuentos de su ultimo periodo: “Maese Pulga”, “Pequefio Sacarias
llamado Cinabrio” y “Princesa Brambilla” como capriccio; mientras que “Signor Formica” —en opinion de
Carmen Bravo-Villasante— imita al género de la Opera bufa: “La obra de Signor Formica tenia tales
implicaciones musicales y operisticas (no en balde E. T. A. Hoffmann era un escritor-masico-pintor), que al
fondo estaba Il barbiere di Siviglia de Rossini, y las obras de Beaumarchais Le barbier de Seville y Le
mariage de Figaro, todas ellas relacionadas con el antiguo tema del viejo y la nifia.”

“En la culminacion de este tema esta la pera buffa Don Pasquale de Donizatti, prédigo de picardia, de
gracia y de ligereza, con habil intriga ordenada de caprichosa musicalidad inolvidable” (apud Signor
Formica, p. X).
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Tampoco habria que olvidar que la segunda coleccion de cuentos de Hoffmann se encontraba compuesta
por nocturnos, se trata de piezas musicales de estructura libre, escritas para ser interpretadas por la noche; e
incluso su novela inconclusa Opiniones del gato Murr ha sido considerada una composicién polifénica que
se desarrolla esencialmente a dos voces.

8 Ana Pérez y Carlos Fortea, est. introd.; apud OGM, p. 14.

8 A lo largo de su obra literaria Hoffmann constantemente hace explicito este principio de composicion que
concibe a la obra a la manera de un mosaico lleno de cromatismos, tal como lo refiere uno de los
contertulios en Los hermanos de san Serapion: “Tu, Ottmar, comparas mi relato con un mosaico multicolor
compuesto al azar, hasta el punto de que, con suficiente condescendencia, pudiera atribuirse a esta cosa, a la
que calificas de magnifica, el cardcter de naturaleza caleidoscdpica, segin la cual las sustancias mas
heterogéneas entran en movimiento arbitrariamente unas con otras para, al fin, conformar figuras
armoniosas” (HSS 1I, p. 336); ,,Vergleichst du, Ottmar, meine Geschichte mit einer bunten willkirlich
zusammengefligten Mosaik, so sei wenigstens nachgiebig genug, dem Dinge, das du wunderlich toll nennst,
eine kaleidoskopische Natur einzurdumen, nach welcher die heterogensten Stoffe willkirlich durcheinander
geschiittelt, doch zuletzt artige Figuren bilden® (SB, p. 720).

Este principio parece haberse originado durante el Renacimiento; ya Leonardo da Vinci referia la
profunda impresion que le producian las figuras que le sugerian a su imaginacion las manchas de
escupitajos sobre un muro. En el fondo, dicha concepcion manifiesta la union magica de todo lo existente a
través de las extrafias formas que surgen de la naturaleza, mezclandose en un eterno devenir: “en sus obras
lo que més admiro es la grandeza sobrenatural de sus ideas. Usted descubre los mas profundos misterios de
la naturaleza, interpreta los maravillosos jeroglificos de sus rocas, de sus arboles, de sus cataratas; usted oye
sus sagradas voces. Usted entiende su lenguaje y posee la facultad de descubrir lo que dicen. Si, descubrir,
porque éste es el nombre que debo dar a su pintura atrevida y enérgica” (Signor Formica, p. 19); ,,Es ist die
oft Ubermenschliche GroRe der Gedanken, die ich in Euren Werken anstaune. lhr erfalt die tiefsten
Geheimnisse der Natur, lhr erschaut die wunderbaren Hieroglyphen ihrer Felsen, ihrer Baume, ihrer
Wasserfélle, lhr vernehmt ihre heilige Stimme, lhr versteht ihre Sprache und habt die Macht, es
aufzuschreiben, was sie zu Euch gesprochen. — Ja, ein Aufschreiben mocht' ich Euer keckes, kilhnes Malen
nennen‘ (SF, p. 339-340).

Asi pues, se trata de la manifestacion de una energia que atraviesa la totalidad de la existencia; en ella
los objetos y los seres se funden en una unidad indivisible, a tal punto que se vuelve imposible discernir si
las relaciones ocultas han surgido de impresiones externas o provienen del interior del ser humano. Para los
romanticos dichas impresiones no eran arbitrarias, sino que se manifestaban como una escritura oculta que
habria de ser intuida: “Figuras que parecieron pertenecer a aquella escritura dificil y caprichosa que se
encuentra en todas partes: sobre las alas, sobre las cascaras de los huevos, en las nubes, en la nieve, en los
cristales, en la configuracion de las rocas, sobre el agua congelada, dentro y fuera de las montafias, de las
plantas, de los animales, de los hombres, en los resplandores del cielo, sobre discos de vidrio y resina,
cuando se frotan y se palpan; en las limaduras que se adhieren al iman y en las extrafias conjeturas del
azar... se presiente la clave y gramatica de esa escritura singular” (Novalis, Los discipulos en Sais, p. 27).

8 er werfe nach der sogenannten genialen Methode alles so hin, wie es ihm augenblicklich die im Feuer
arbeitende Phantasie eingebe. [...] aber statt dessen ist es eben jene Einrichtung des Ganzen, sowie die
bestdndige aufeinander folgende Wiederholung der Séatze und einzelner Akkorde, die das Gefiihl einer
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unnennbaren Sehnsucht bis zum hochsten Grade steigert [...] so sind es auch die Zwischensétze, die
bestandigen Anspielungen auf das Hauptthema, welche dartun, wie der hohe Meister das Ganze mit allen
den leidenschaftlichen Ziigen im Geist auffa3ite und durchdachte“ (FCM, pp. 55-56, las cursivas son mias).

8 El pantefsmo (gr. pan y theos, todo Dios) es una doctrina metafisica segtn la cual Dios es inmanente al
mundo, pues “Dios es la sustancia unica, causa de si misma, por lo tanto, causa y efecto a la vez” (Robert
Audi, ed., Diccionario Akal de estética, p. 864). En Alemania el panteismo adquirié relevancia a partir del
debate filosofico del siglo XVIII, llamado Pantheismusstreit, que fue una controversia epistolar efectuada
principalmente entre Friedrich Jacobi y Moses Mendelssohn —con intervenciones de Goethe, Herder y
Hamann-, en la cual se debatia si la corriente panteista de Baruch Spinoza (Deus sive natura), que identifica
a Dios con la naturaleza, no era acaso una forma de manifestar veladamente su ateismo.

A esta controversia se debe la férmula panteista Hen kai Pan (gr. Uno y todo), atribuida a Lessing o
Jacobi, que buscaba sintetizar veladamente las corrientes panteistas de la Antigliedad, particularmente la
filosofia natural presocratica.

La relevancia del panteismo en Alemania fue tal que Schleiermacher llegé a considerarlo como la
religion secreta de los alemanes; de esta controversia surgid la filosofia de la reunificacion
(Vereinigungsphilosophie), en la cual se pretendia superar la escisién del hombre moderno por medio de
una renovada conciencia de la totalidad.

Hasta cierto punto este trabajo podria considerarse una forma de articular los principios de la filosofia de
la reunificacion en la obra de Hoffmann a través de la aprehension de lo sublime que sélo la musica hace
posible.

8 Como muchos otros personajes de Hoffmann, el charlatan Celionati, también conocido como Antonio
Chiari, es un personaje iniciatico que ayudara al protagonista a adentrarse en el universo de la fantasia.
Entre los personajes mas caracteristicos que cumplen esta funcion se encuentran el archivero Lindhorst de
“El caldero de oro” y el platero Leonhard de “La eleccion de la novia”; en muchos casos deben pasar
incluso sobre la voluntad de los protagonistas, quienes enajenados con las bellezas terrenales han olvidado
la esencia divina de que éstas provienen. La longevidad sobrenatural de estos personajes probablemente sea
un signo de que han surgido de otro mundo.

8 ,,Es mochten wohl noch Anklinge aus jener wunderbaren Vorzeit der hochsten Lust, als die Natur dem
Menschen, ihn als ihr liebstes ScholRkind hegend und pflegend, die unmittelbare Anschauung alles Seins
und mit derselben das Verstindnis des hochsten Ideals, der reinsten Harmonie verstattete” (WA, p. 531).

% Es war ihm aber, als leuchte in jenen entsetzlichen Lauten des tiefsten Wehs ein Hoffnungsschimmer der
Verséhnung auf und nicht mehr den héhnenden Zorn, nein! nur die rihrende Klage der Mutter um das
verlorne entartete Kind vernehme er und diese Klage bringe ihm den Trost, dal die Mutter nicht ewig
ziirnen werde® (WA, p. 533).

%t Der Gedanke zerstérte die Anschauung, aber dem Prisma des Kristalls, zu dem die feurige Flut im
Verméhlungskampf mit dem feindlichen Gift gerann, entstrahlt die Anschauung neugeboren, selbst Fotus
des Gedankens!“ (WA, p. 534).
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% Oh! - wir lagen in 6der unwirtbarer Fremde in schweren Traumen und sind erwacht in der Heimat - nun
erkennen wir uns in uns selbst und sind nicht mehr verwaiste Kinder!* (WA, pp. 536-537).

% Der Moment, in dem der Mensch umfillt, ist der erste, in dem sein wahrhaftes Ich sich aufrichtet (WA, p.
563).

% Mise en abyme (fr. puesta en abismo) es una técnica narrativa que consiste en introducir una historia dentro
de otra, creando el efecto abismal de dos espejos que se confrontan, reflejandose mutuamente hasta el
infinito.

% Wer ist der Ich, der aus dem Ich gebéaren / Das Nicht-Ich kann, die eigne Brust zerspalten, / Und
schmerzlos hoch Entziicken mag bewéhren? // Das Land, die Stadt, die Welt, das Ich, gefunden / Ist alles
das, erschaut in voller Klarheit / Das Ich die Welt, der keck es sich entwunden“ (WA, pp. 568-569, las
cursivas son mias).

% Es comun en los cuentos y novelas de Hoffmann que, para penetrar en aquel universo maravilloso, los
protagonistas deban superar un proceso iniciatico que los proyecte mas alla de la realidad factica,
transgrediendo los limites de este mundo: “Las pruebas a que el héroe se ve sometido a consecuencia de
semejante hostilidad, son el precio que ha de pagar para su entrada, con plenitud de derechos, en los
dominios del ensuefio” (Eduardo Valenti, apud CF, XVII). Esta parece ser también la opinion de Ana Pérez
y Carlos Fortea, quienes en el estudio introductorio a Opiniones del gato Murr afirman, respecto a “Princesa
Brambilla™: “El episodio tuvo lugar en aquel tiempo maravilloso en que el hombre vivia en armonia
consigo mismo y con la naturaleza. Sin embargo, tanto Ophioch como Liris han perdido esta ‘vision
inmediata de todo el ser’, lo que en ¢l se manifiesta en un estado permanente de melancolia y en ella en una
risa imperturbable. ElI pensamiento ha destruido la vision: es el ya conocido pecado original del ideario
romantico. Sin embargo, el pensamiento no tiene s6lo un efecto destructor, sino que es la base para una
nueva inmediatez ‘mediatizada’ del hombre con la naturaleza. La clave, como en el caso del estudiante
Anselmo en El puchero de oro, esta en el autoconocimiento, en el reconocimiento de uno mismo. Anselmo
tuvo que verse aprisionado en el cristal para llegar a él, y aqui es otro cristal el que posibilita la tercera fase
del proceso: el del prisma maravilloso del mago Hermod. El prisma se convierte en manantial y en torno a
él se forma un lago de aguas transparentes como un espejo. En él se contemplan Ophioch y Liris, y al ver en
estas imagenes reflejadas, invertidas, ‘su propio yo’ rodeado de la naturaleza circundante, se reconocen a si
mismos en ella, estallando ambos en una carcajada que expresa la alegria del conocimiento liberador’”
(apud OGM, p. 73, las cursivas son mias).

Por otra parte, la razén a la que Hoffmann parece apelar en “Princesa Brambilla” es aquella que también
comprende el éxtasis, es decir, aquella que a través de un proceso dialéctico ha originado una nueva sintesis,
en que el hombre se reconoce como una totalidad, adquiriendo conciencia de su propia intuicion, y en este
reconocimiento se accede a un renovado equilibrio que comprende la totalidad del yo: “;Dénde esta la razon
cuando la arrebata el remolino de una alegria desenfrenada? [...] ;Qué me dices de este salto, de esta
postura en la que abandono todo mi yo al centro de la punta de mi pie izquierdo? Llamas a esto ligereza de
cascos, cuando en realidad es razon, esta razon que en tan poco tienes, aunque sin ella nada se comprende,
ni siquiera el equilibrio, que sirve para tantas cosas. Pero, ¢qué? Enlazada por cintas multicolores como yo,
tocando a penas el suelo con la punta del pie izquierdo, el pandero en el aire ;me pides que me despoje de
todo buen sentido, de todo equilibrio...?” (CF, pp. 588-589); ,,Wo bleibt aber auch tberhaupt der Verstand,
wenn die Strudel wilder Lust ihn fortreilen? [...] Was héltst du von diesem Sprunge, von dieser Stellung,
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bei der ich mein ganzes Ich dem Schwerpunkt meiner linken Fulspitze anvertraue? - Du nennst das
narrischen Leichtsinn; aber das ist eben der Verstand, von dem du nichts héltst, unerachtet man ohne
denselben nichts versteht und auch das Aquilibrium, das zu manchen Dingen niitze! -Aber wie? - von
bunten Bandern umflattert, wie ich, auf der linken FuBspitze schwebend, das Tambourin hoch
emporgehoben, verlangst du, ich solle mich begeben alles Verstandes, alles Aquilibriums?* (WA, p. 563).

Por tanto, no es de extrafiar que Rudiger Safranski, en Romanticismo. Una odisea del espiritu aleman,
relatara que “Heine afirmaba que quien a través de ‘La princesa Brambilla’ no pierde la razén, no tiene
ninguna razoén que pueda perder” (p. 203), lo cual adquiere un significado distinto teniendo en cuenta lo
mencionado anteriormente.

o ,Der Gedanke zerstort die Anschauung und losgerissen von der Mutter Brust wankt in irrem Wahn, in

blinder Betdubtheit der Mensch heimatlos umbher, bis des Gedankens eignes Spiegelbild dem Gedanken
selbst die Erkenntnis schafft, dafi3 er ist und daf er in dem tiefsten reichsten Schacht, den ihm die mutterliche
Konigin gedftnet, als Herrscher gebietet, mul3 er auch als Vasall gehorchen™ (WA, p. 537).

% Ana Pérez y Carlos Fortea (est. introd.) apud OGM, p. 14, las cursivas son mias.

% Nuevamente en el prologo a “Princesa Brambilla” Hoffmann hace explicita parte de su poética,
anteponiendo dos figuras para asentar los principios que guiaron la construccion de esta obra; Hoffmann se
vale de la primera —Jacques Callot— para manifestar el despliegue de figuras que conformarén el cuento; la
segunda es Carlo Gozzi, por medio del cual Hoffmann advierte que la composicién misma debe sustentarse
sobre una profunda concepcion filoséfica de la existencia, que recuerda a lo ya relatado sobre él en “El
poeta y el compositor”: “Si el editor se atreve a recordar aquella afirmacion de Carlo Gozzi —contenida en el
prefacio de Ré de’geni—, segun la cual todo un arsenal de despropdsitos y fantasmagorias no basta para
infundir alma a un cuento, pues tal alma sélo se la puede dar la riqueza de fondo y una idea inspirada por
una concepcion filosofica de la vida” (CF, p. 500); ,,Wagt es der Herausgeber an jenen Ausspruch Carlo
Gozzis (in der Vorrede zum Ré de’ geni) zu erinnern, nach welchem ein ganzes Arsenal von
Ungereimtheiten und Spukereien nicht hinreicht, dem Marchen Seele zu schaffen, die es erst durch den
tiefen Grund, durch die aus irgendeiner philosophischen Ansicht des Lebens geschopfte Hauptidee erhalt*
(WA, p. 492).

100 A pesar de las continuas quejas de Hoffmann respecto al nocivo ambiente musical del Berlin de principios
del siglo XIX, es necesario reconocer que su concepcion musical s6lo pudo haber surgido dentro del
ambiente burgués: aquélla fue una época de florecimiento tanto de las agrupaciones, como de las
asociaciones musicales en Alemania; los paradigmas con que la sociedad comprendia y apreciaba la misica
sufrieron cambios esenciales. En principio, la forma moderna en que escuchamos musica —como un acto de
recogimiento interior— no surgid sino hasta finales del siglo XVIII, quiza por influencia del pietismo, pues
antes nadie permanecia en actitud contemplativa frente a la masica, dejandose traspasar por las impresiones
sonoras, sino que la experimentaba activamente. Como consecuencia, fue necesario construir un espacio
publico que permitiera una aproximacion distinta de la musica, con lo cual aparecio la sala de conciertos
moderna; un espacio consagrado exclusivamente al arte que permitia que la musica se independizase de los
poderes facticos, tanto del culto de la Iglesia, como de las necesidades de legitimacion de la nobleza. De
esta forma, “se inaugura el concepto de (concierto? Como el lugar donde se sacraliza a la musica de la
mano del compositor y del intérprete, heraldos directos del mensaje mas enigmatico del arte, de la vida, del
mundo, de Dios” (M. P. Pujadas, op.cit., p. 18).
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101 a critica suele considerar a este personaje el alter ego literario-musical de Hoffmann; tanto es asi que en
la novela Opiniones del gato Murr, en la cual Johannes Kreisler le relata su nacimiento, algunos criticos han
querido ver un retrato autobiografico del propio Hoffmann: “El dia de san Juan Cris6stomo, es decir el
veinticuatro de enero del afio mil setecientos. .., a mediodia, nacié alguien con rostro manos y pies. Su padre
estaba tomando una sopa de guisantes y se derramo de alegria una cuchara entera sobre la barba, con lo que
la parturienta, con prejuicio de no haberlo visto, rié de tal modo que, con la conmocidn, al laudista, que le
tocaba al recién nacido su Gltimo murki, se le saltaron todas las cuerdas, y gritd por la cofia de atlante de su
abuela que, en lo referente a musica, el pequefio Juan Palomo seria enteramente un ignorante. Entonces su
padre se limpid la barbilla y dijo con patetismo: ‘se llamard Johannes, sin duda, pero no serd ningln
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Palomo’ (OGM, p. 206); ,,Am Tage Johannis Chrysostomi, das heifit am vierundzwanzigsten Januar des
Jahres Eintausendsiebenhundert und etzliche dazu, um die Mittagsstunde, wurde einer geboren, der hatte ein
Gesicht und Hande und FuBe. Der Vater afl eben Erbsensuppe und gof sich vor Freuden einen ganzen
Loffel voll Gber den Bart, worliber die Wa&chnerin, unerachtet sie es nicht gesehen, dermafen lachte, dal3
von der Erschitterung dem Lautenisten, der dem Sdugling seinen neuesten Murki vorspielte, alle Saiten
sprangen und er bei der atlasnen Nachthaube seiner Gromutter schwor, was Musik betreffe, wiirde der
kleine Hans Hase ein elender Stimper bleiben ewiglich und immerdar. Darauf wischte sich aber der Vater
das Kinn rein und sprach pathetisch: »Johannes soll er zwar heif3en, jedoch kein Hase sein<* (LAKM, pp.

226-227).

Johannes Kreisler aparecié por primera vez en Fantasias a la manera de Callot, como un compositor
profundamente penetrado por el espiritu de la musica, autor ficticio de un conjunto de escritos que
Hoffmann denomind kreislerianas; en esa misma coleccion el perro Berganza lo describe como un ser de
dotes artisticas superiores que, al ser incomprendido por la sociedad, finalmente terminé siendo recluido en
un sanatorio. Hoffmann planed escribir cierta obra titulada “Horas de lucidez de un musico loco”, de la cual
Johannes Kraisler seria el protagonista; sin embargo, mas tarde incorporé el material de dicho proyecto en
Opiniones del gato Murr.

Quiza Thomas Mann adoptara algunos de los rasgos esenciales de Johannes Kreisler durante la
elaboracion de uno de los personajes mas complejos de toda su produccién literaria, el compositor Adrian
Leverkiihn. En cualquier caso su influencia en las subsiguientes generaciones de artistas es innegable; al
respecto Hermann Hesse afirmo: “éste es, sin duda, el personaje mas asombroso, misterioso ¢ inspirado de
toda la obra de Hoffmann. Todo lo que el romanticismo aleman habia dicho sobre la musica es superado por
el espiritu musical sagrado de este personaje, de este magnifico Kreisler al que nunca podremos amar
bastante. El joven Robert Schumann y el joven Richard Wagner se entusiasmaron y hallaron en él una
inagotable fuente de consuelo, comprension y entusiasmo” (Hermann Hesse, apud FMC, pp. 28-29).

En la novela Opiniones del gato Murr —en la cual comparte protagonismo con el gato de su amigo, el
maestro Abraham- el propio Johannes Kreisler indaga con profunda ironia en el origen de su apellido,
revelando a la vez la naturaleza fantasiosa y creativa de su temperamento: “es imposible [...] que encontréis
el origen de mi nombre en la palabra Kraus (rizador), y haciendo la analogia con la palabra Haarkrausler
(rizador de pelo) me podrias tener por un rizador de sonidos, o por un rizador en absoluto, ya que entonces
tendria que escribirse Kréausler. No podéis apartaros de la palabra Kreis, y el cielo nos conceda que penséis
entonces en los maravillosos circulos en los que se mueve nuestro ser, y de los que no podemos salir
hagamos lo que hagamos. En esos circulos gira Kreisler, y bien puede ser que a menudo, cansado de los
saltos de baile de san Vitolo al que se ve forzado, disputando con el oscuro e insondable poder que delimita
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es0s circulos, se prometa mas que un mero estdmago, por lo demas de débil constitucion, y anhele libertad.
Y el profundo dolor de este anhelo puede ser aquella ironia que vos, jestimadal, tan amargamente censurais,
sin tener en cuenta que tan robusta madre da a luz a un hijo que entra en la vida como un rey que da
ordenes. Me refiero al humor, que nada en comun tiene con su desnaturalizado hermanastro la burla”
(OGM, p. 186); ,,Es ist ganz unmoglich, Vortreffliche, da3 Sie meines Namens Abstammung in dem
Worte Kraus finden und mich, nach der Analogie des Wortes Haarkrausler, fiir einen Tonkrdusler oder gar
fur einen Kréusler berhaupt halten kdénnen, da ich mich alsdann eben Krausler schreiben miil3te. Sie
kénnen nicht wegkommen von dem Worte Kreis, und der Himmel gebe, dafl Sie denn gleich an die
wunderbaren Kreise denken mdgen, in denen sich unser ganzes Sein bewegt, und aus denen wir nicht
herauskommen kénnen, wir mogen es anstellen, wie wir wollen. In diesen Kreisen kreiselt sich der Kreisler,
und wohl mag es sein, daB er oft, ermidet von den Spriingen des St.-Veits-Tanzes, zu dem er gezwungen,
rechtend mit der dunklen unerforschlichen Macht, die jene Kreise umschrieb, sich mehr als es einem
Magen, der ohnedies nur schwéchlicher Konstitution, zusagt, hinaussehnt ins Freie. Und der tiefe Schmerz
dieser Sehnsucht mag nun wieder eben jene Ironie sein, die Sie, Verehrte, so bitter tadeln, nicht beachtend,
dal? die kraftige Mutter einen Sohn gebar, der in das Leben eintritt wie ein gebietender Konig. Ich meine
den Humor, der nichts gemein hat mit seinem ungeratenen Stiefbruder, dem Spott!* (LAKM, p. 203).

192 Compendiadas en la primera coleccion de cuentos de Hoffmann, Fantasias a la manera de Callot, las
kreislerianas son escritos que contienen ensayos, narraciones y pensamientos sobre el complejo universo de
la musica, y cuya autoria ficcional Hoffmann se la atribuyé al compositor Johannes Kreisler. Se trata de un
género creado por Hoffmann que imita ironicamente la resefia musical; segin explica Carmen Bravo
Villasante: “En toda esta serie de escritos musicales que luego va a agrupar con el titulo de kreisleriana,
Hoffmann va a iniciar su carrera de escritor, como escritor musical” (op. cit., p. 61).

Convencionalmente la critica ha optado Ilamar kreisleriana —en singular— a este conjunto de textos, pues
Hoffmann titula asi a esta coleccidn de escritos sin ser mas explicito al respecto. Aqui empleo el término en
plural —al igual que lo hace Jean Paul Richter en su resefia a Fantasias a la manera de Callot— con el
objetivo de poder referirme a los textos individualmente.

1% En la kreisleriana “Pensamientos sobre el alto valor de la misica” Johannes Kreisler presenta con su
particular acento irénico las obtusas limitaciones del pensamiento de la época —el cual era incapaz de
percibir en el arte musical mas que un agradable entretenimiento—, cuya existencia se debe Unicamente a que
permite al burgués realizar con mayor eficacia las actividades que los negocios y el Estado exigen: “Se
acercan las mesas de juego, pero también se abre la tapa del piano, y también aqui sirve la misica como
agradable entretenimiento y distraccion. Bien elegida no resulta molesta en absoluto, pues hasta los
jugadores de cartas la soportan gustosos, a pesar de que estan ocupados con algo mas elevado, con pérdidas
y ganancias” (FMC, p. 59); ,,Spieltische werden geriickt, aber auch der Deckel des Fortepiano fliegt auf,
und auch hier dient die Musik zur angenehmen Unterhaltung und Zerstreuung. Gut gewahlt hat sie durchaus
nichts Storendes, denn selbst die Kartenspieler, obschon mit etwas Héherem, mit Gewinn und Verlust,
beschiftigt, dulden sie willig™ (FCM, pp. 47-48). A manera de contrapunto, el escrito breve “El enemigo de
la musica” muestra la verdadera sensibilidad del artista, que se siente hastiado de la frivolidad imperante,
por lo cual huye ante la menor insinuacion de que se interpretara musica en aquellos circulos sociales.

Por otra parte, en “Noticia de un joven culto” se narran las aventuras de Milo, un simio traido desde
Norteamérica que tras haber sido educado en las buenas formas —la ciencia y la cultura de la sociedad
burguesa— se ha convertido en un joven de fino tono mundano que se desenvuelve notablemente en las
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reuniones del té; gracias a su virtuosismo con el piano es capaz de interpretar con patética afectacion obras
de lucimiento; su natural constitucion fisica le permite a Milo tocar decimocuartas con facilidad, por lo cual
ha mandado fabricar un piano de 9 a 10 octavas, “pues ;puede acaso el genio limitarse a la misera extension
de unas deplorables siete octavas?” (FMC, p. 320); ,,denn kann sich wohl das Genie beschréanken auf den
elenden Umfang von erbdrmlichen sieben Oktaven?* (FCM, pp. 424-425). Pero debido a su naturaleza Milo
no puede evitar de vez en cuando lanzar manzanas a la peluca de su antiguo protector, el consejero privado
de comercio R., trepar a los arboles o realizar saltos y cabriolas, todo lo cual es considerado por la sociedad
como ocurrencias de su amable bonhomia.

Cf. Alfred Einstein, op.cit., particularmente el apartado “Virtuosismo frente a intimidad”, pp. 59-60.

104 E] Sanctus (lat. santo) representa el triple vitoreo, que junto con el Kyrie, el Gloria, el Credo, el Benedictus
y el Agnus Dei es el cuarto de los elementos clasicos estructurales de la fiesta catolica de la eucaristia, la
cual fue retomada en el siglo XVIII por grandes compositores como Mozart.

El pasaje correspondiente al Sanctus es el siguiente: “Sanctus, Sanctus, Sanctus: / Dominus Deus /
Sabaoth / Pleni sunt caeli / Et terra / Gloria tua. / Hosanna in excelsis” que puede ser traducido de la
siguiente manera: “Santo, Santo, Santo / es el Sefior, / Dios del universo / Llenos estan el cielo / y la tierra /
de tu gloria. / Hosanna en el cielo”.

Respecto a la relacion del Sanctus con las demas partes de la eucaristia, Hans Kiing refiere lo siguiente:
“A proposito del Benedictus, tiene su buen significado teoldgico que el Sanctus y el Benedictus, usuales en
los oficios divinos desde el siglo V, constituyeran en su origen una unidad, quedando separados tan sélo por
razones programaticas, para volver a rezarse y cantarse hasta donde cupiera como alabanza coherente desde
la reforma litdrgica del concilio Vaticano Il. ;Y por qué? Pues porque Dios y su enviado van juntos. Quien
conoce al hijo también conoce al Padre. Mozart musicé este himno al Mesias en un alegretto para cuarteto
en solo de tan admirable ternura, tan suelto y delicadamente cantable que casi no cabe darle mas bella
expresion a la filantropia y afabilidad del altamente Loado” (Hans Kiing, Musica y religion, p. 59).

105 Bettina selbst vergleicht ihren Zustand sehr richtig demjenigen im Traum, wenn man mit dem vollsten

Bewulitsein der Kraft zum Fliegen doch vergebens strebt in die Hohe zu steigen® (N, p. 143).

106 E] viajero entusiasta es un personaje que aparece en diversos cuentos de Hoffmann, entre ellos “La iglesia
jesuita en G***”_ “Las aventuras de la noche de san Silvestre”, asi como en “Don Juan”, etc. El viajero
entusiasta casi siempre se presenta como un observador que brinda testimonio de lo que le acontece a otros
personajes, aungue en algunas ocasiones dicha accion sea esencial en el desarrollo de los acontecimientos.

107 Wissen Sie denn nicht, [...] daB es siindlich ist, daB8 es nicht straflos bleibt, wenn man wahrend des

Sanctus die Kirche verlaBt? — Sie werden so bald nicht mehr in der Kirche singen!“ (N, p. 147).

1% paolo d’Angelo, op. cit., p. 214.

19 Durch Ventile, Springfedern, Hebel, Walzen und was noch alles zu dem mechanischen Apparat gehéren

mag, musikalisch wirken zu wollen, ist der unsinnige Versuch, die Mittel allein das vollbringen zu lassen,
was sie nur durch die innere Kraft des Gemdits belebt und von derselben in ihrer geringsten Bewegung

112



geregelt ausfiihren konnen [...] Das Streben der Mechaniker, immer mehr und mehr die menschlichen
Organe zum Hervorbringen musikalischer Téne nachzuahmen oder durch mechanische Mittel zu ersetzen,
ist mir der erklérte Krieg gegen das geistige Prinzip“ (SB, pp. 419-420).

10 Héctor Murena, La metafora y lo sagrado, p. 23.

11 Sollte es aber nicht die hohere musikalische Mechanik sein, welche die eigentiimlichsten Laute der Natur

belauscht, welche die in den heterogensten Koérpern wohnende Téne erforscht und welche dann diese
geheimnisvolle Musik in irgend ein Organon fest zu bannen strebt, das sich dem Willen des Menschen fiigt
und in seiner Berithrung erklingt. [...] Dies ist kein anderes [...] als die Auffindung des vollkommensten
Tons; ich halte aber den musikalischen Ton fiir desto vollkommner, je ndher er den geheimnisvollen Lauten
der Natur verwandet ist, die noch nicht ganz von der Erde gewichen* (SB, pp. 420-421).

112 . . .. . . . . .
,Kann denn [...] die Musik, die in unserm Innern wohnt, eine andere sein als die, welche in der Natur wie

ein tiefes, nur dem hohern Sinn erforschliches Geheimnis verborgen, und die durch das Organ der
Instrumente nur wie im Zwange eines méchtigen Zaubers, dessen wir Herr worden, ertént?* (SB, p. 423).

13 aber in seiner Bewegung wurde alles um ihn her rege und lebendig, und tberall flimmerten kristalle
Klénge aus den dunklen Biischen und Baumen empor und strémten vereinigt im wundervollen Konzert wie
Feuerflammen durch die Luft ins Innerste des Gemdts eindringend, und es zur hchsten Wonne himmlischer
Ahndungen entziindend* (SB, p. 425).

114 Michel Foucault, en el segundo capitulo de Las palabras y las cosas, titulado “La prosa del mundo”,
afirma que a finales del siglo XVI el mundo se desplegaba ante los hombres como un inmenso libro, en el
cual los signos fluctuaban continuamente en la oscura sintaxis del universo: “El espacio de las semejanzas
inmediatas se convierte en un gran libro abierto; est4 plagado de grafismos; todo a lo largo de la pagina se
ven figuras extrafias que se entrecruzan y, a veces, se repiten. Lo Ginico que hay que hacer es descifrarlas”
(Las palabras y las cosas, p. 45, las cursivas son mias).

Para comprender ese lenguaje que contenia toda la creacion visible e invisible, el hombre empleaba
complejos principios que revelaban las similitudes entre seres y objetos, entre las mas importantes:
“Convenientia, aemulatio, analogia y sympathia nos dicen cémo ha de replegarse el mundo sobre si mismo,
duplicarse, reflejarse o encadenarse, para que las cosas puedan asemejarse” (0p. Cit., p. 44).

Dichos principios se encontraban contenidos dentro de las ciencias, pues se creia que a través de
complejas asociaciones era posible influir en la realidad, de forma similar a la magia simpatética que sir
James Frazer describié en La rama dorada. En el caso de la concepcion del siglo XVI las ciencias que
guiaban el reconocimiento de los jeroglificos eran los siguientes: “Llamamos hermenéutica al conjunto de
conocimientos y técnicas que permiten que los signos hablen y nos descubran sus sentidos; llamamos
semiologia al conjunto de conocimientos y técnicas que permiten saber donde estan los signos, definir lo
que los hace ser signos, conocer sus lazos y las leyes de su encadenamiento: el siglo XVI superpuso la
semiologia y la hermenéutica en la forma de la similitud” (op. cit., pp. 47-48).
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CAPITULO 3
15 En un unicio eran llamadas veladas serafinas.

118 Aunque en algunos aspectos haya empleado a sus amigos y a si mismo como modelos en la construccién
de los protagonistas de aquellas veladas, lo cierto es que los escritores no se corresponden del todo con los
contertulios de Los hermanos de san Serapién.

u »Konnte denn alles Schrecken, alles Entsetzen, alles Ungeheure der Zeit an uns voriibergehen ohne uns

gewaltig zu erfassen, ohne tief in unser Inneres hinein seine blutige Spur einzugraben?* (SB, p. 15).

118 Al respecto los didlogos de los contertulios son reveladores; Lotar, por ejemplo, considera que dadas sus
limitaciones, los hombres de mundo —aunque puedan tener cierta influencia sobre ellos— jamas penetraran
en la esencia de los hermanos de san Serapion: “;Acaso entre nosotros, espiritus poéticos y afables poetas,
podria irrumpir alguna vez una especie de estrechez de miras?... Es cierto que dentro de nosotros existe una
cierta inclinacion a ello, aunque al menos nos esforzamos por pertenecer a la especie mas sublime” (HHS 1,
p. 64); ,,Sollte denn bei uns poetischen Gemiitern und gemiitlichen Poeten jemals eine Art Philistrismus
einbrechen kdnnen? — Einen gewissen Hang dazu tragen wir wohl in uns, streben wir nur wenigstens nach
der sublimsten Sorte* (SB, p. 70). Por su parte, también los personajes de los relatos suelen sefialar las
desviaciones de los contertulios que han caido presas de las redes de lo mundano, incapaces de percibir las
maravillas que les ofrece la naturaleza, de ahi que san Serapion le revele a Cyprian su pobre condicion como
hombre emancipado: “Me estas demostrando [...] que no vives dentro de la naturaleza y que quieres gustar
a los hombres. No creas en tu grandeza y no te vanaglories por haber vencido al mundo” (HSS I, p. 29); ,,.Du
zeigst [...] dal du noch nach der Natur lebst und den Menschen gefallen willst, glaube nicht an deine GroRe,
riihme dich nicht, du habest die Welt iiberwunden!*“ (SB, p. 28).

9 Die innern Erscheinungen gehen auf in dem Kreise, den die duBeren um uns bilden und den der Geist nur

zu Uberfliegen vermag in dunklen geheimnisvollen Ahnungen® (SB, p. 68).

120 Sin pretender realizar una apologia de la locura, ni con el fin de indagar en lo que para Hoffmann
vinculaba al arte con la locura, otros personajes hoffmannianos muestran una inclinacion hacia la locura en
su busqueda de lo divino y, a través de éste, del arte; asi, el narrador de “Pensamientos acerca del alto valor
de la musica” manifiesta con profunda ironia en Fantasias a la manera de Callot que “Cierto es que esos
locos afirman que la elevacion poética por encima de lo vulgar es algo muy especial y que mas de una
carencia se convierte entonces en placer. jPero también los emperadores y reyes de los manicomios son
felices con sus coronas de paja sobre la cabeza!” (FMC, p. 61); ,,Zwar behaupten jene Toren, dal? es eine
ganz besondere Sache um die poetische Erhebung Uber das Gemeine sei, und manches Entbehren sich dann
umwandle in Genuf; allein die Kaiser und Kénige im Irrenhause mit der Strohkrone auf dem Haupt sind
auch gliicklich!“ (FCM, p. 50).

De igual manera, en Los elixires del diablo, el personaje mefistofélico Schonfeld-Belmonte se muestra a
favor de la locura, ante la endeble proteccidon que la razon puede ofrecer: “Quieras reconocerlo o no, sélo en
la locura encontraras la salvacién, pues tu razon es cosa bien miserable y ni siquiera puede bastarse a si
misma. Se tambalea de un lado a otro como un nifio débil, teniendo que entrar siempre en compafiia de la
locura, que la ayuda y sabe encontrar el camino adecuado hacia el hogar, que es el manicomio.” (ED, p.
412); ,,du magst es nun einsehen oder nicht, in der Narrheit findest du nur dein Heil, denn deine Vernunft ist
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ein hochst miserables Ding und kann sich nicht aufrecht erhalten, sie taumelt hin und her wie ein
gebrechliches Kind und muf? mit der Narrheit in Kompanie treten, die hilft ihr auf und weil? den richtigen
Weg zu finden nach der Heimat — das ist das Tollhaus“ (ET, [en linea], pp. 268-269).

121 »fernerhin beistehen und uns erkréftigen, das wacker zu erzéhlen, was wir mit dem Auge unsers Geistes

erschaut“ (SB, p. 309).

122 | os protagonistas de la obra de Hoffmann hacen evidente el conflicto que implica la autenticidad de las
formas de composicién. Se trata de determinar si la obra de arte proviene de un verdadero impulso vital, o si
ha surgido como una estructura establecida por elementos externos —es decir, fundamentada en reglas y
prescripciones—, y por tanto se manifiesta como una entidad mecanica y vacia: “;Acaso yo —dijo Theodor,
sonriente— he pretendido relataros una historia fingida, construida segun las normas del arte?” (HSS I, p.
61); ,»Habe ich denn,« sprach Theodor ldchelnd, »habe ich denn, lieber Lothar eine fingierte nach der
Kunst geformte Erzahlung euch vortragen wollen?* (SB, p. 65).

Mas adelante, los cofrades brindan sus razones de que el principio serapiénico permanezca abierto e
indefinido, con objeto de que no se convierta en una serie de prescripciones: “Theodor, Ottmar y Cyprian
estaban de acuerdo en que la tendencia literaria, sin necesidad de llegar a un acuerdo previo, se iria
determinando por si misma en sus proximas tertulias y prometieron cumplir las normas de Serapién el
Ermitafio, tal y como Lothar las citara, hasta donde fueran capaces de ello” (HSS I, p. 64); ,,Theodor,
Ottmar und Cyprian waren darin einig, dal ohne alle weitere Abrede sich die literarische Tendenz von
selbst bei ihren Zusammenkinften eingefunden haben wirde und gaben sich das Wort der Regel des
Einsiedlers Serapion, wie sie Lothar sehr richtig angegeben, nachzuleben, wie es nur in ihren Kréften stehe®
(SB, p. 70).

123 Jeder gedachte der Zeit, als der Druck des feindseligsten Verhangnisses auf ihn lastete und aller

Lebensmut dahin zu sterben, unwiederbringlich verloren zu sein schien. — Wie dann durch die finstern
Wolken die ersten Strahlen des schonen Hoffnungssterns brachen, der immer heller und herrlicher aufging
erquickend und zum neuen Leben starkend. — Wie im freudigen Kampf sich alles jauchzend regte und
bewegte. — Wie den Mut — den Glauben, der herrlichste Sieg kronte! — (SB, p. 118).

124 Hoffmann refleja con ironfa esta prosaica concepcién del arte en las palabras del narrador de
“Pensamientos acerca del alto valor de la muisica”, segun el cual “La observacion de una pintura dura muy
poco tiempo, pues el interés se pierde en cuanto se ha adivinado lo que se representa” (FMC, p. 57); ,,Das
Beschauen eines Gemaldes kann nur sehr kurz dauern: denn das Interesse ist ja doch verloren, sobald man
erraten hat, was es vorstellen soll“ (FCM, p. 46).

12> Giinter Scholz, op. cit., p. 179.

126 »YAuffassung der Natur in der tiefsten Bedeutung des hdheren Sinns, der alle Wesen zum héheren Leben

entziindet, das ist der heilige Zweck aller Kunst. Kann denn das bloRe genaue Abschreiben der Natur jemals
dahin fuhren? — Wie armlich, wie steif und gezwungen sieht die nachgemalte Handschrift in einer fremden
Sprache aus, die der Abschreiber nicht verstand und daher den Sinn der Zige, die er milhsam abschnérkelte,
nicht zu deuten wufite* (N, p. 129-130).
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127" Habt ihr dies eigentiimliche Wesen auch wohl nur geahndet, ihr armen Instrumentalkomponisten, die ihr

euch mihsam abquéltet bestimmte Empfindungen, ja sogar Begebenheiten darzustellen? — Wie konnte es
euch denn nur einfallen, die der Plastik geradezu entgegengesetzte Kunst plastisch zu behandeln. Eure
Sonnaufgéange, eure Gewitter, eure Batailles des trois Empereurs u. s. w. waren wohl gewiR gar lacherliche
Verirrungen und sind wohlverdienter Weise mit gdnzlichem Vergessen bestraft (FCM, p. 52).

128 Sollte, wenn von der Musik als einer selbstandigen Kunst die Rede ist, nicht immer nur die Instrumental-

Musik gemeint sein, welche, jede Hilfe, jede Beimischung einer andern Kunst (der Poesie) verschmahend
das eigenttimliche nur in ihr zu erkennende Wesen dieser Kunst rein ausspricht? — Sie ist die romantischste
aller Kiinste, beinahe mdchte man sagen, allein echt romantisch, denn nur das Unendliche ist ihr Vorwurf. —
Orpheus Lyra 6ffnete die Tore des Orkus. Die Musik schlieit dem Menschen ein unbekanntes Reich auf,
eine Welt, die nichts gemein hat mit der &ufern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er alle
bestimmten Gefiihle zuriicklaRt, um sich einer unaussprechlichen Sehnsucht hinzugeben* (FCM, p. 52, las
cursivas son mias).

129 paolo d’Angelo, op. cit., p. 67.
130 Immanuel Kant, Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime, p. 31.
31 1 dem.

32 Edmund Burke, Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello,
p. 66.

133 E. Burke, op. cit., p. 92.
134 £ Burke, op. cit., p. 85.
°E. Burke, op. cit., pp. 114-115.
136 E Burke, op. cit., p. 89.

137 In keiner Kunst ist die Theorie schwicher und unzureichender als in der Musik, die Regeln des
Kontrapunkts beziehen sich natirlicherweise nur auf die harmonische Struktur, und ein darnach richtig
ausgearbeiteter Satz ist die nach den bestimmten Regeln des Verhaltnisses richtig entworfene Zeichnung des
Malers. Aber bei dem Kolorit ist der Musiker ganz verlassen; denn das ist die Instrumentierung. — Schon der
unermelilichen Varietdat musikalischer Satze wegen ist es unmdglich, hier nur eine Regel zu wagen, aber auf
eine lebendige durch Erfahrung gelduterte Fantasie gestitzt, kann man wohl Andeutungen geben, und
diese, cyklisch gefaBt wiirde ich: Mystik der Instrumente, nennen* (FCM, p. 71, las Gltimas cursivas son
mias).

138 |_os violines de Amati fueron instrumentos musicales creados por la familia de los Amati, célebres violeros
de Cremona que entre los siglos XVI y XVIII adquirieron renombre debido al refinamiento y a la perfeccion
técnica de sus violines. En gran medida su fama se debi¢ a las reformas que Andrea Amati (Cremona, 1520-
Cremona, 1612) realizé sobre la austera conformacién del violin antiguo, el refinamiento de las curvas —
cuya resonancia era capaz de generar entonaciones de soprano— termind por constituir la estructura del
violin moderno.
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La labor de Andrea fue continuada por sus hijos, conocidos como los hermanos Amati, Antonio (1550-
1635) y Girolamo (1556-1630). Sin embargo, no fue sino hasta la aparicion de Nicola (1596-1684), hijo de
Girolamo, que los violines de la familia Amati alcanzaron su mayor esplendor; se trataba de instrumentos
mas pequefios y estilizados, cuya fama se extendié por toda Europa, atrayendo la atencion de Andrea
Guarneri (1626-1698) y Antonio Stradivari (1644-1737), quienes iniciaron su carrera como violeros en el
taller de Nicola. Las cualidades técnicas de los violines de Amati s6lo serian superadas posteriormente por
los Stradivarius.

139 Diese Violine, sprach Krespel, nachdem ich ihn darum befragt, diese Violine ist ein sehr merkwiirdiges,

wunderbares Stiick eines unbekannten Meisters, wahrscheinlich aus Tartini‘s Zeiten. Ganz iiberzeugt bin
ich, dafl in der innern Struktur etwas Besonderes liegt, und daB, wenn ich sie zerlegte, sich mir ein
Geheimnis erschlieBen wirde, dem ich langst nachsplrte, aber — lachen Sie mich nur aus wenn Sie wollen —
dies tote Ding, dem ich selbst doch nur erst Leben und Laut gebe, spricht oft aus sich selbst zu mir auf
wunderliche Weise, und es war mir, da ich zum ersten Male darauf spielte, als war' ich nur der Magnetiseur,
der die Somnambule zu erregen vermag, daf} sie selbsttitig ihre innere Anschauung in Worten verkiindet*
(SB, p. 48).

140 . . . . . . . . .
»wie magst du dich aber unterfangen, in ein Leben eindringen zu wollen, seine geheimsten Fiden

erfassend, das dir fremd blieb und bleiben muf3te? (SB, p. 56).

11 Gjovanni Battista o Giambattista Martini (Bolonia, 1706-Bolonia, 1784), también conocido como padre
Martini, fue un afamado te6logo, compositor franciscano y el mas destacado historiador de la masica de su
tiempo. Desde su juventud estudié violin con su padre, clavecin y canto con Predieri, y contrapunto con
Antonio Riccieri. En su época el padre Martini fue considerado una autoridad en cuestiones de teoria
musical e historia de la musica. Fue profesor de Mozart y ademas brind6é consejo a compositores como
Glick, J. S. Bach, Grétry, Jommelli y otros. En 1722 Giovanni Battista fue ordenado sacerdote, y tres afios
mas tarde fue nombrado maestro de capilla de la iglesia de San Francisco de Bolonia. Finalmente en 1729
ingreso a la orden franciscana.

El padre Martini escribié una Historia de la mdsica (Storia della musica) publicada en tres volimenes
(1757-1781), El ejemplar, o sea ensayo fundamental practico de contrapunto (L'esemplare o sia saggio
fondamentale pratico di contrappunto, 1774-1775) y Reglas a los organistas para acompafar el canto
fermo (Regola agli organisti per accompagnare il canto fermo, 1756). Ademas, fue miembro de las
academias filarmonica de Bolonia y de los arcadianos de Roma.

142 hie hatte er selbst Angela so singen héren. Der Klang von Antonien's Stimme war ganz eigentiimlich und

seltsam oft dem Hauch der Aolsharfe, oft dem Schmettern der Nachtigall gleichend. Die Téne schienen
nicht Raum haben zu kdnnen in der menschlichen Brust. Antonie vor Freude und Liebe glihend, sang und
sang alle ihre schonsten Lieder und B... spielte dazwischen, wie es nur die wonnetrunkene Begeisterung
vermag‘ (SB, p. 60).

13 Wirklich hatten die silberhellen Glockenténe des Instruments etwas ganz eigenes Wundervolles, sie

schienen in der menschlichen Brust erzeugt. Krespel wurde bis in das Innerste geriihrt, er spielte wohl
herrlicher als jemals, und wenn er in kilhnen Géngen mit voller Kraft, mit tiefem Ausdruck auf und
niederstieg* (SB, p. 63).
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144 wie der Schmerz der unendlichen Sehnsucht meine Brust krampfhaft zusammenzog, wie mein Atem

stockte, wie mein Selbst unterging in namenloser, himmlischer Wollust® (SB, p. 405).
145 ,,sie lebt nur, wenn sie singt — sie existiert nur im Gesange* (N, p. 143).

146 Hunbegreiflich sei der Zustand gewesen, in dem er sich befunden, denn eine entsetzliche Angst habe sich
gepaart mit nie gefiihlter Wonne* (SB, p. 63).

147 ,»,da sind Dichter und Musiker die innigst verwandten Glieder einer Kirche: denn das Geheimnis des Worts

und des Tons ist ein und dasselbe, das ihnen die hochste Weihe erschlossen® (SB, p. 102).

148 ,»Aber nun soll die Musik ganz in's Leben treten, sie soll seine Erscheinungen ergreifen, und Wort und Tat

schmiickend, von bestimmten Leidenschaften und Handlungen sprechen® (SB, p. 103).

149 ,»Ist nicht die Musik die geheimnisvolle Sprache eines fernen Geisterreichs, deren wunderbare Akzente

in unserm Innern widerklingen, und ein héheres, intensives Leben erwecken? Alle Leidenschaften kdmpfen
schimmernd und glanzvoll gerlstet mit einander, und gehen unter in einer unaussprechlichen Sehnsucht, die
unsere Brust erfiillt (SB, p. 103).

0°En Alemania el pietismo surgié como una respuesta ante la rigidez del protestantismo, pues proponia
revitalizar la experiencia interior de la religién, asi como la piedad personal.

Con su obra Pia Desideria (1675), Phillip Jacob Spener (1635-1705) —el fundador del pietismo- le
otorg6 una base doctrinal sélida a aquella corriente. Con ello se instituyeron los collegia pietatis, los cuales
eran circulos para el estudio de los textos sagrados; su relevancia fue tal que pronto un filantropo de
Leipzig, August Hermann Francke (1663-1727), apoy6 a Spener para que fundara la Universidad de Halle,
que se convirtio en centro del pietismo.

Tanto por la cualidad de internalizacion de la experiencia religiosa como por el desapego de los dogmas
del cristianismo, el pietismo favorecié al romanticismo en la prosecucion de sus fines estéticos: “Tieck se
confesaba inserto en una metafisica de la musica instrumental que se nutria de la estética de lo sublime, y
Wackenroder en una religién del sentimiento estético cuyas raices estaban en el pietismo” (Carl Dahlhaus,
op. cit., p. 60). Mas atn, “El caracter intimista, vivencial, de la religion, que relativiza el valor de los
dogmas, era algo en lo que se insistia en el seno de la Briidergemeinde y que va a influir en la evolucion del
pensamiento schleiermachiano. Ya con anterioridad a la publicacién a los Discursos va a escribir que los
dogmas, incluso los originarios, sélo surgen con motivo de la liberacion del sentido religioso y que, una vez
que ha ocurrido esa liberacidn, sélo suele permanecer el caput mortuum del mismo. Por ello la religion, mas
que algo que cabria ‘enseiar’, seria algo que habria de ‘suscitar’™ (Enrique Gonzélez de la Aleja, apud
Sobre la religion, p. XVIII, las Gltimas cursivas son mias).

131 In dem Gesange, wo die Poesie bestimmte Affekte durch Worte andeutet, wirkt die magische Kraft der

Musik, wie das wunderbare Elixier der Weisen, von dem etliche Tropfen jeden Trank kdstlicher und
herrlicher machen. Jede Leidenschaft — Liebe — HaBR — Zorn — Verzweiflung etc. wie die Oper sie uns gibt,
kleidet die Musik in den Purpurschimmer der Romantik, und selbst das im Leben Empfundene fiihrt uns
hinaus aus dem Leben in das Reich des Unendlichen. // So stark ist der Zauber der Musik, und, immer
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machtiger werdend mufite er jede Fessel einer andern Kunst zerreifien* (FCM, pp. 52-53, las cursivas son
mias).

152 ,»80 geriet ich auch in der Ndhe des wunderbaren Weibes in eine Art Somnambulism, in dem ich die
geheimen Beziehungen erkannte, die mich so innig mit ihr verbanden, daR sie selbst bei ihrer Erscheinung
auf dem Theater nicht hatte von mir weichen kénnen* (FCM, p. 88).

153 ,ungliickliche Anna, jetzt kommen deine flirchterlichsten Momente* (FCM, p. 89).

154 iiber die Natur — iiber den Schopfer! — Er will auch wirklich immer mehr aus dem Leben, aber nur um
hinab zu stiirzen in den Orkus® (FCM, p. 94).

155 ,,da konnte ihn nur die teuflische Lust erfiillen, sie zu verderben (FCM, p. 95).

1% Die Rolle der Donna Anna griff sie immer ordentlich an! — Gestern war sie vollends gar wie besessen.

Den ganzen Zwischenakt hindurch soll sie in Ohnmacht gelegen haben, und in der Szene im zweiten Akt
hatte sie gar Nervenzufalle — (FCM, p. 97).

7 En la obra hoffmanniana las mujeres suelen aparecer como entidades pasivas, seres en que los
protagonistas proyectan sus aspiraciones y sus deseos; mas aln, son representadas como figuras
evanescentes, proyecciones del interior poético de los protagonistas que manifiestan los principios
espirituales que los dominan. Asi, en “Los autdmatas” la amada de Ferdinand se presenta como un ser
inmaterial que lo arrastrara hasta un oscuro reino, del que s6lo sera capaz de liberarse al reconocer que su
esencia se encuentra en su interior: “yo sabia bien que para vivir de nuevo por completo en ti s6lo podia
cantar, pues todas las notas descansaban en tu pecho y habian de resonar en mi mirada” (HSS II, p. 75);
,,aber ich wulite ja wohl, daf ich nur singen durfte, um wieder ganz in dir zu leben; denn jeder Ton ruhte ja
in deiner Brust, und mufite in meinem Blick erklingen* (SB, p. 406); y mas adelante: “;Acaso la he
perdido? (No es ella eternamente mia en la ardiente vida interna?” (HSS Il, p. 92); ,,Habe ich sie denn
verloren? ist sie nicht im innern glithenden Leben ewig mein?* (SB, p. 427).

158 Sie sagte, ihr ganzes Leben sei Musik, und oft glaube sie manches im Innern geheimnisvoll
Verschlossene, was keine Worte ausspriachen, singend zu begreifen (FCM, p. 88).

%9 wie mir in der Musik, ohne alle Riicksicht auf den Text, das ganze Verhiltnis der beiden im Kampf

begriffenen Naturen (Don Juan und Donna Anna) erscheint® (FCM, p. 95).
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