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RESUMEN

En este articulo analizamos el concepto y el papel que cumple la musica,
en especial el compas musical, dentro de la estética hegeliana, bien sea
como manifestacién sensible del espiritu o vehiculo de autoconocimien-
to. Posteriormente, argumentamos que el compas musical constituye una
primera objetividad que organiza el sonido a través del tiempo, lo que ge-
nera una suerte de poder mdgico que conecta la pieza musical con el inte-
rior animico del oyente. A través del compds, el espiritu imprime orden al
tiempo y revela una dimension cognitiva que trasciende la inmediatez del
sonido. Asi, la musica se presenta como una forma artistica tinica que une
interioridad y razdén en una experiencia reveladora para el ser humano.
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THE WORK OF ART, MUSIC, AND THE
MUSICAL MEASURE AS A MAGICAL POWER
IN THE HEGELIAN SYSTEM

ABSTRACT

In this essay, we analyze the concept and the role of music, and especially
of musical measure, within Hegelian aesthetics, either as a perceptual
manifestation of the spirit or as a vehicle for self-knowledge. Subse-
quently, we argue that musical measure constitutes a primary objectivity
that organizes sound over time, generating a kind of magical power that
connects the musical piece with the listener’s inner soul. Through mea-
sure, the spirit imprints order on time and reveals a cognitive dimension
that transcends the immediacy of sound. Thus, music presents itself as
a unique artistic form that unites interiority and reason in a revelatory
experience for human beings.

Keywords: music; interiority; Spirit; work of art; musical measure
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1. Introduccién

iTal es la inspiracion!
armonioso ritmo

que con cadencia y nimero
las fugitivas notas

encierra en el compds.

Bécquer, Rimas, 111 (2001, p. 5)

A TRAVES DE LAS NOTAS Y APUNTES hechos por algunos estudiantes asistentes
aun ciclo de conferencias sobre estética y filosofia del arte, podemos contar en la
actualidad con un panorama, no exento de problemas, de lo que el fildsofo ale-
man G. W. F Hegel (1770-1831) pudo haber concebido como arte y ciencia de
lo bello, ademds de indicarnos cémo el arte se articula, como una pieza mas, den-
tro de su sistema filosofico. Asi, en obras como Lecciones sobre la estética (1835)
y en La filosofia del arte o estética (2003)", el pensador alemdn hace un detallado
andlisis del movimiento del espiritu (Geist) a través de las distintas formas artis-
ticas de su tiempo. Como resultado, tenemos una original manera de clasificar
el conjunto de las artes, en donde cada una, de acuerdo con su realidad objetiva
(condiciones temporales-materiales), sumado al vinculo que tienen con la sub-
jetividad del artista y el observador, remite a distintas posibilidades de autocom-

prension individual y colectiva de lo humano a través de la historia universal.

1 De acuerdo con Moreno (2022) y Debernardi (2020), aunque Lecciones sobre la estética (Hegel,
2011), editada en 1835 por Heinrich Gustav Hotho (1802-1873), ha pasado a ser dentro de la
historia de la filosofia la versién oficial y casi candnica del pensamiento estético hegeliano, no esta
exenta de una critica en la que ambos autores coinciden, segtin la cual esta publicacién presenta una
desmesurada edicién por parte de Hotho, quien hizo un ensamble con el material bibliografico dis-
ponible en su tiempo para que todo reflejara una unidad con el sistema publicado y revisado previa-
mente por el profesor Hegel. De hecho, Moreno (2022), se refiere al contenido de Lecciones como
“Hotho-hegeliano” (p. 233), en una clara referencia a su poco contenido puramente hegeliano.

La segunda versién de la Eszética hegeliana (Hegel, 2006), de acuerdo con Moreno (2022, p. 233),
es la que surge de los apuntes de Victor von Kehler tomados en 1826 y publicados en 2003, donde
la editora de la obra, Annemarie Gethmann-Siefert, guarda una mayor fidelidad al pensamiento
hegeliano, al establecer la edicién a partir de los apuntes directos de Kehler, sin la intervencién de

él mismo como editor.
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Como veremos a continuacion, y siguiendo lo dicho por autores como Lla-
nos (1988, p. 77) y McNabb (2012, p. 7), la originalidad de la estética hegeliana
surge del nexo que su idealismo encuentra entre el movimiento, lo concreto y la
vida. En una total autonomia de lo puramente cognitivo, el arte en Hegel sigue
un modelo fenomenolédgico donde “la conciencia humana se eleva desde el saber
sensorial que es su manifestacidn primera, hasta el saber del espiritu, que es la
forma final y perfecta” (Diaz, 2007, p. 151). No obstante, en ningtin momento
dicho ascenso elimina la experiencia sensible por completo. Antes bien, como
veremos, cada una de las expresiones artisticas abordadas por Hegel responden a
una fenomenologia que tiene la particularidad de asignarle un valor epistémico
ala presentacion fisica de la obra y su dindmica a través de la historia. Un distan-
ciamiento de la dimensién material viene de esta férmula, haciendo que aquello
mds cercano a la naturaleza, representado en artes plésticas como la arquitectura
y la escultura, quede ubicado en un nivel menos adecuado para dar cuenta de la
“complejidad de la experiencia humana” (McNabb, 2012, p. 3).

Para poder elevarse a la representacion de contenidos menos figurativos, el
medio y el material no deben condicionar lalibertad efectiva. El espiritu en su as-
censo dentro del mundo artistico avanza reproduciendo el modelo fenomenolé-
gico que deviene finalmente en ser para-si. Por esta razdn, las formas artisticas se
alejan progresivamente del condicionamiento material, en un orden ascendente
en el que la pintura, la musica (nuestro objetivo investigativo) y la poesta repre-
sentan las manifestaciones artisticas capaces de llevar lo humano por encima de
la naturaleza, tal y como sucede con la pintura, que, en el libre juego de la crea-
tividad, es capaz de representar tres dimensiones en un formato bidimensional.

Con todo lo anterior, las formas artisticas que progresivamente se alejan
de la determinacidon material van a representar un punto de interés especial en
términos cognitivos, pues serdn un espejo que refleja una imagen mucho mis
clara de lo humano allende determinaciones de tipo bioldgico, lo que refuerza
la capacidad creadora y autorreferencial que el espiritu posee cuando se expre-
sa como cultura. En concreto, cuando nos referimos a la musica, Hegel le da
especial importancia por tratarse de un “arte de la interioridad, [que] permite
que la interioridad del artista sea conocida, fugazmente, por la interioridad de
la persona que escucha su obra” (Moreno, 2022, p. 234), lo que nos lleva a una

posibilidad de reconocimiento mediado por el cardcter momenténeo que ofrece
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el sonido. Por esta posibilidad de conocimiento, sumada a la participacién que
tiene lo musical en el movimiento del espiritu para reconocerse en la totalidad,
hemos establecido un orden expositivo que busca mostrar que la musica no es un
elemento baladyi, el cual fue desarrollado por Hegel simplemente para cumplir
con una demanda de su tiempo, sino que ofrece, desde cada una de sus caracte-
risticas, mayores posibilidades de un conocimiento de si mismo en calidad de
oyente, al igual que del fenémeno sonoro experimentado.

De esta manera, iniciaremos con un acercamiento a la dificultad que repre-
sentan la musica y el tiempo en términos conceptuales y cdmo, a pesar de esto, el
binomio musica-tiempo logra ser un elemento central dentro de la concepcién
artistica hegeliana. Como segundo momento, haremos algunas consideraciones
acerca de la dimension fenomenoldgica de la obra de arte, para dar cuenta del
cardcter especial que tiene como medio cognitivo. Luego, profundizaremos en el
estatus de lo musical dentro del sistema hegeliano, haciendo una breve mencién
del doble cardcter romantico que presenta la musica; pues, por un lado, se trata
de una forma artistica romdntica en términos de su relacién forma-contenido,
pero también recibe un importante matiz del romanticismo del siglo xv11r. En
un cuarto momento, nos detendremos en el concepto de tiempo musical, el cual
presenta una base “objetiva’ para el primer grado de objetivacion de la miisica,
antesala de una futura relacién con el espacio. Finalmente, expondremos breve-
mente las razones por las cuales el autor germano se refiere a la musica como un
poder especial (Hegel, 2006, p. 447) y al compas musical como un poder mdgico

(Hegel, 2011, p.181)* de cuyo influjo, en ambos casos, somos incapaces de sus-

2 Aprovechamos este momento para aclarar dos puntos. Primero, la categoria poder mdgico aplicada
al compés, que es uno de los principales puntos de nuestra investigacion, aparece en las Werke in 20
Binden de Hegel editada por Moldenhauer y Michel (1986, p. 532), como magische kraf?, y aun-
que no aparece referida de la misma manera en la edicién de Kehler, en esta tltima sf encontramos
la expresion poder especial, la cual da cuenta de un uso en comun de la categoria poder, usada para
atribuirle a la musica la capacidad de hacer que el yo se adentre en su interioridad abstracta que es
exteriorizada luego por el sonido. Segundo, a pesar de las criticas que expusimos en la nota anterior
sobre la edicién de Hotho, y reconocer que la autenticidad de la edicién de Kehler no admite du-
das al ser apuntes tomados directamente de la palabra hablada de Hegel; hemos optado por tomar
como principal referente la edicién de Hotho, pues mientras que en la edicién de Kehler tenemos
una exposiciéon més dispersa y menos sistemdtica que la hace un valioso complemento interpretati-
vo, en la version de Hotho, hay una reconstruccién profunda de la idea de arte, de la configuracion
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traernos, siendo estas dos afirmaciones las que validan la conexién animica que

los seres humanos podemos tener con una pieza musical.

2. La dificultad seméntica de la relacién musica-tiempo

ES FRECUENTE ENCONTRAR QUE, dentro de nuestras précticas comunicativas,
usemos palabras que buscan cumplir una fincidn explicativa absoluta; es decir,
palabras que han sabido sortear diferencias idiomaticas para instalarse en el vo-
cabulario cotidiano de distintos contextos. Esto se debe, en gran medida, a lo
que George Yule (2007, p. 118) define como significado conceptual, en donde
los componentes basicos y esenciales del significado estan implicados en el uso
literal de una palabra. Podriamos decir, en esa medida, que hay palabras que han
logrado alcanzar su fin practico gracias a una cercanfa ontoldgica entre su signifi-
cado 'y significante’. Y aunque esta perfecta adecuacion entre significado y signifi-
cante deberfa ser una condicién extendida para la mayoria de las palabras de cada
idioma, en realidad la aspiracién a una concordancia que también nos lleve a una
economia del lenguaje dista mucho de lo que nos encontramos cotidianamente.

El significado conceptual con frecuencia viene en compaiia de lo que Yule
(2007, p. 118) denomina significado asociativo, pues muchas palabras, ademas
de su signiﬁcado concreto, vienen con otras asociaciones o connotaciones que
complementan o adaptan a un determinado contexto el sentido semdntico; ello
sucede en el caso de la palabra miisica. Sin embargo, es en esta divergencia donde
se produce un lugar para el ¢jercicio filosofico, lo que incentiva asf los estudios
sobre la obra de determinado autor vy el significado que este le asigna a ciertos
conceptos. Este es el caso de las nociones hegelianas de musica y compas pues,

més alld de la definicidn establecida a partir de la formalizacién de un lenguaje

artistica de la belleza y la clasificacién de las artes particulares, correspondiendo asi con una forma

mis acorde a la estructura dialéctica del sistema hegeliano.

3 En este caso, partimos de lo referido por Ferdinand de Saussure (2017) en su obra péstuma de
1916: Curso de lingiiistica general, donde el autor afirma que el signo lingiifstico (unidad minima
de la lengua, cuya funcién consiste en expresar o comunicar ideas) posee una configuracién que
hace que tenga “dos caras”. De acuerdo con Yule (2007, p. 91), estas dos caras se refieren, por un
un lado, al concepto (significado), que es el sentido concreto de la palabra cuando es usada, por el
otro, a la imagen acilstica (significante), que es el aspecto material representado a nivel mental.
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musical desde el siglo xv11, el cual persiste hasta nuestros dias, en la obra de He-
gel el desarrollo de la conciencia hacia lo absoluto nos muestra que en ese relacio-
namiento con el fenémeno sonoro hay una dimension sensible, lo que conduce a
una posibilidad de autoconocimiento y una construccién seméntica mas integra.

En ese sentido, un caso que ilustra la imposibilidad de abarcar la totalidad
desde una exclusividad tedrica, y que se halla en una posicién central dentro de la
filosofia de la musica, podemos establecerlo en la naturaleza del ziempo, materia
prima de la musica junto con el sonido. Un autor que sirve de antecedente a
las reflexiones musicales de muchos pensadores, incluido Hegel, justamente por
ponernos en frente de la ambigiiedad semantica del tiempo y su transversalidad
con la musica, es San Agustin (354-430) por su célebre reflexién acerca de la
naturaleza del tiempo (2011, X1, c.14, 17). Tal sugerente formulacién nos indica
que el tiempo, antes que ser un aspecto de la exterioridad, es el resultado de una
serie de movimientos internos (distension) del alma, los cuales son responsables
de establecer lo que luego identificamos como pasado, presente y futuro. De este
modo, el tiempo, antes que ser un aspecto esencial de la exterioridad, es una ca-
tegoria interna del ser, vivible antes que cuantificable, responsable también de la
sensacion que tenemos del tiempo como un transcurrir.

Este aspecto interno del tiempo en San Agustin lo mantiene en su concep-
ci6n del tiempo musical, donde, en ultima instancia, la relacién de métricas e
intervalos experimentados como un avanzar temporal sonoro revela la presen-
cia de una armonfa trascendente capaz de acercar el alma a Dios, indicando que
todo procede de El (Deus creator omnium) (San Agustin, 2007, v1, 11, 57)* Asi
pues, por tratarse de una facultad propia de la interioridad, el tiempo, como
definicién, estard sujeto a una ambigiiedad seméntica que no es fortuita, pero
quizé, a la manera kantiana, tenemos una intuicién sensible 2 priori respecto a
la temporalidad que nos hace normalizar su influjo sin entrar a indagar acerca
de su verdadera naturaleza. No obstante, al analizar criticamente esta intuicion
de un flujo continuo del tiempo que va del pasado al futuro, podemos llegar a

efectos claramente contraintuitivos que dan via libre a un vacio conceptual me-

4 Setrata de un efecto trascendente que tiene la musica y la lleva a ir més all4 de la inmediatez mate-
rial para alcanzar una comprensién del Absoluto, lo cual aproximara la concepcién musical agusti-
niana a lo que Hegel caracteriza como propio del arte romantico.
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recedor de una indagacién mds detallada. Nuestra definicién de tiempo parece
no hacerle justicia a la experiencia que tenemos de ¢l. Del mismo modo sucede
con la musica, que en parte es tiempo®. La brevedad del tiempo presente es un
distanciamiento o acercamiento a lo que llamamos pasado o futuro. “El preté-
rito ha dejado de existir y el futuro no existe atin”, nos dice San Agustin (2011,
X1, c.14, 17). En una experiencia musical tendrfamos la misma situacién: en la
experiencia musical presente, es posible anticipar lo que vendra en una suerte de
alianza entre memoria y sentimiento. El recuerdo conecta ese fugaz momento
sonoro presente con eventos ya sucedidos. Se trata de un efecto que, por ejemplo,
es central en la estandarizacidn de la musica popular actual®.

Siguiendo lo dicho por San Agustin, para quien el tiempo musical obede-
ce a una categorfa que se valida en la interioridad, Carl Dahlhaus (Dahlhaus &
Eggebrecht (2012, p. 10) senala la presencia de una fuerza interna que en la mu-
sica genera una especie de “embrujo del lenguaje™ ocasionado por el precario y
cuestionable término /a miisica que, como un ilusionista a su publico, engafa la
l6gica aplicada a los fendmenos, para hacernos creer que cuando nos referimos
a lo musical estamos cubriendo la totalidad de un fendmeno con una tnica tela
llamada concepto. En consecuencia, se crea una ilusoria unidad que impide una
diferenciacién que se corresponda con la dindmica fenoménica del objeto; esto
es notorio en el caso del lenguaje escrito asociado al arte, pues impide que discri-

minemos el correlato sensible que lo artistico tiene allende lo lingiiistico. Por lo

5 Perodeacuerdo con Hegel también es espacio. Se trata de una afirmacién que poco se ha discutido,
pues ya la tradicién interpretativa de la estética hegeliana ha ubicado a la musica como arte del
tiempo. Sin embargo, esta afirmacidn tiene matices planteados por el propio Hegel (2006, p. 439),
por ejemplo, cuando habla de la objetivacién o determinacién del compds musical.

6 Alrespecto, Theodor Adorno (2002), con la colaboracién de Georg Simpson (traductor de Emi-
le Durkheim), publicé en 1941 un ensayo titulado “On Popular Music”. En esta obra, Adorno
expone un aspecto importante para la musica pop (popular) que se viene desarrollando desde su
estadfa en Estados Unidos y que en un primer momento se evidencia con el jazz, para luego hacerse
evidente en propuestas musicales actuales. El aspecto en cuestion es la estandarizacion que consiste
en un proceso de composicién donde todo estd planeado para favorecer ciertos resultados animi-
cos que se van a hacer masivos en cuanto a la estructura arménica y melédica de una pieza musical
determinada.

7 Dahlhaus usa la expresion “embrujo del lenguaje” en referencia a los juegos del lenguaje de Ludwig
Wittgenstein.
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tanto, tendremos conceptos que definen a la musica dandole una objetividad que
la adscriben parcialmente al reino de lo concreto, pero que, bajo un componen-
te experiencial cualitativo, dejan una porcién sin abordar. De ahi que tiempo y
musica sean mds proximos a compartir un mismo escenario de incertidumbre
semdntica a causa de la imposibilidad de una definicién que incluya el aspecto
sensible que Hegel destaca como esencial en el arte.

A pesar de la dificultad para asignarle a la musica una naturaleza objetiva,
dentro del sistema de la identidad hegeliano lo musical encontré un lugar im-
portante, al punto de convertirse en el arte romdntico de la interioridad por ex-
celencia. Recordemos que, dentro de la propuesta hegeliana, el arte es la primera
manifestacion del espiritu absoluto: es el momento en el cual el espiritu en su
devenir autoconsciente se relaciona con la materialidad y le confiere a esta una
unidad que se corresponde en una obra. El arte serd para Hegel “la perfecta ade-
cuacién de lo que aparece con lo que quiere aparecer” (Espifia, 1996, p.87), es
decir, el arte es el ajuste entre una manifestacién externa (el material trabajado)
y un contenido espiritual, en donde la aparicién sensible hecha unidad de forma
y contenido se convierte en el ideal de belleza artistico (Hegel, 2011, p. 16)%.
Lo externo (la naturaleza) saca a la luz, a través de la obra artistica, la actividad
del espiritu con el que entra en relacion dialéctica. Un ejemplo es la Victoria de
Samotracia, obra escultdrica griega representativa del periodo helenistico que,
a pesar de llegarnos incompleta, no se limita a presentar una materialidad tri-
dimensional; por el contrario, el mdrmol en el que fue elaborada no es solo una
naturaleza bruta, sino que, a través del trabajo artesano, exhibe en el movimien-
to de su vestido y la apertura de las alas el intento espiritual por un autocono-
cimiento que adecud el cardcter divino de lo representado con el resultado de
la representacién. La pesadez del marmol es secundaria como aspecto natural y
se convierte en un complemento a la propia fuerza de la diosa que acompana a

los navegantes.

3. Algunas consideraciones sobre la obra de arte
en el sistema hegeliano

8  Ademis de orientar, a través de su unidad, una autoconciencia histérica en el ser humano.
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GRACIAS AL CONTINUO TRABAJO INVESTIGATIVO SOBRE LA OBRA DE HE-
GEL y el interés que despierta la dimensién estética de su trabajo, contamos con
importantes conclusiones respecto al papel que cumple el arte dentro del sistema
del pensador aleman. No vamos a exponer al detalle la dindmica que hace que
el arte sea una produccién humana a la cual debamos prestarle especial aten-
ci6én, y tampoco vamos a dar cuenta del trabajo tedrico que justifica cémo el arte,
a través de la historia, busca cumplir con la necesidad humana de conocerse y
transformarse en un proceso que Hegel llama “esferas” (Hegel, 2011, p. 35)°. Por
ahora basta con que expongamos algunos puntos centrales de la naturaleza de la
obra de arte mencionados desde el inicio de Lecciones sobre la estética, para poder
dar cuenta del papel que cumple dentro del Sisterna' y cémo estos puntos son
una gufa importante para entender lo que sucede con la musica.

De acuerdo con Llanos (1988, p. 30), cuando nos referimos a lo bello y al
arte hay un supuesto que no podemos poner en duda: el arte y lo bello forman
parte de una totalidad. Ambos son susceptibles de ser pensados, por lo tanto, de
ser abordados filosoficamente. Sin embargo, abarcan los linderos de un acerca-
miento filoséfico distinto al que se aplicaria a objetos fisicos cuya realidad estd
sometida a la univocidad de un concepto. Asi, aunque el arte no representa una
forma conceptual pura', libre de la arbitrariedad que le da lo subjetivo, si apor-
ta al conocimiento del universo como una totalidad orginica que se refiere a st
misma. En el arte, nos dice Hegel (2011), el pensar es activo, “lo que constituye
la naturaleza esencial mas intima del espiritu” (p. 14). Y aunque existe una suerte
de libertad y arbitrio, “el espiritu, si verdaderamente esté en ellos, se comporta
conforme a su naturaleza esencial” (p. 15). Estas dos afirmaciones validan, por
un lado, la dimensién cognitiva que representa el arte para el espiritu al ser sus-
ceptible de ser pensado, pero también hace patente la integracién entre cada ente
del universo gracias a la extensién que lo orgénico representa. De esta forma, el
pensar no puede ser tal cosa si no se reconoce en la interpelacién que lo sensible,

es decir, lo organico, le hace. En palabras del fil6sofo germano:

9 Simbdlica, cldsica y romdntica.
10 Laexpresion en cursiva es propia y hace alusién a la totalidad de la obra de Hegel.

11 En este caso entiendo puro a la manera kantiana, es decir, sin concurso de lo empirico (Kant, Kr¥).
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Y aunque las obras de arte no sean pensamiento ni concepto, sino un desarro-
llo del concepto a partir de si mismo, una alienacién en lo sensible, el poder
del espiritu pensante radica, no ya s6lo en la aprehension de si mismo en su
forma peculiar en tanto que pensar, sino igualmente en el reconocerse en su
enajenacion en el sentimiento y la sensibilidad, en el concebirse en su otro,
al transformar en pensamientos lo alienado y de este modo reconducirlo a si

(Hegel, 2011, p. 15).

Tenemos, en consecuencia, una dindmica necesaria para el pensamiento, la
cual incluye un componente sensible favorecido por el formato en el que se nos
presenta una obra de arte.

Lo biolégico-material y lo autoproductivo-simbélico presentes en el arte, se-
gin Huesca (2020), han encontrado a través de distintos autores una respuesta a
preguntas ontoldgicas fundamentales. Sin embargo, de esa variedad de caminos
filoséficos, el principal aporte hecho por el sistema hegeliano radica en concebir
al ser humano como una entidad autoproductora de su naturaleza y de su mundo
colectivo, en donde el arte es un complemento que aporta desde lo sensible a la
obtencién de respuestas y direccionamiento existencial. Para lograrlo, hay todo

un camino fenomenolégico que Hegel (2011) explica asi:

El arte comparte este rasgo con la religion y la filosoffa, pero con la peculiari-
dad de que ¢l representa lo supremo sensiblemente, y asi lo acerca a la forma
de aparicién de la naturaleza, a los sentidos y a la sensacién. El pensamiento
penetra en la profundidad de un mundo suprasensible, y lo presenta prime-
ramente como un mas alld a la conciencia inmediata y a la sensacién actual.
Es lalibertad del conocimiento pensante la que se sustrae al mas aqui, que se

llama realidad sensible y finitud (p. 11).

No obstante, en todo el orbe solo la conciencia humana, por cuanto es pensante,
tiene el mérito de partir desde una conciencia natural e inmediata hacia la concien-
cia integradora y totalizadora de lo absoluto. Bajo este pardmetro, solo una con-
ciencia humana es capaz de avanzar para reconocer en los elementos de sus propias

creaciones las bases metafisicas de su actualidad. Por ello, este actuar inquisitivo
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solo es posible bajo un marco de libertad efectiva (Huesca, 2020, p. 113)". Al
crear, al hacer arte, el ser humano va dejando su huella como cultura mientras se
reconoce como parte de la racionalidad del universo, donde ¢l es un agente que
ha roto las cadenas del determinismo. El ser humano va tomando distancia de la
inmediatez de lo natural para instalarse en la identidad producida en la libertad
de ser “en si-para si” (Diaz, 2007, p. 153). Nos dice Hegel (2011) que “la necesi-
dad universal y absoluta de la que mana el arte (segun su aspecto formal) radica
en que el hombre es una conciencia pensante'®, o sea, ¢l hace por st mismo y para
st lo que ¢l es y lo que es en general” (p. 27). En ese hacer, el arte le revela al ser
humano su capacidad de ir més all4 de la presentacién inmediata de lo natural.
Mérmol, bronce, pigmento o sonido pasan de ser objetos inocuos que compar-
ten una presencia en el universo, a ser, gracias al trabajo y la técnica artesana, una
obra que hace las veces de un espejo donde el ser humano se reconoce a si mismo.

Asi, Hegel (2011) senala que, para poder ingresar en el reino de la idea, el
espiritu ha encontrado en el arte una facilidad contraria a la dura corteza que
le presenta la naturaleza y el mundo ordinario. La idea, que en Hegel (1973) es
“el pensamiento concreto, directamente expresado, en el concepto, y, atin més
determinado” (p. 49) por cuanto realizacidn, encuentra en el arte su vehiculo
de aproximacién para un conocimiento de lo verdadero. Y aunque, si bien este
conocimiento aprehendido desde el arte es el resultado de la humana necesidad
“de elevar a la consciencia espiritual el mundo interno y externo como un objeto
en el que ¢l reconoce su propio st mismo” (Hegel, 2011, p. 27), no es posible a
la manera de una critica vacua que solo se limite a la presentacién sensible del
objeto artistico. Antes bien, el pensador alemén va mds alla de lo establecido en
su tiempo; por ejemplo, desde la educacién del gusto, para crear una férmula

en la que la ambigiiedad del sentimiento en clave subjetiva se relaciona con las

12 Siguiendo lo dicho por Huesca (2020), a diferencia de Kant, en Hegel la libertad no es un postu-
lado 4 priori, sino que es el producto de una actividad emancipadora fomentada desde condiciones

bioldgicas e histdricas.

13 Es inevitable pensar en una distincién que surge entre formas de conciencia, pues tendremos una
seric de manifestaciones correspondientes con un ascenso de lo més elemental hasta lo ms abs-
tracto, y donde lo sensible es incluido como uno de esos momentos. De esta manera, podemos
encontrar un rasgo aristotélico en la obra hegeliana, ya que ambos enfoques se soportan en la idea
de una jerarqufa.
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condiciones materiales y temporales especificas de la obra, para luego llevarlo,
en cuanto objeto de aprehension sensible, a ser esencialmente objeto cognitivo
para el espiritu. Se trata de una formulacién que Hegel no solo aplica al arte es-
pecifico de cada pueblo, a lo que identificard con el momento simbdlico, cldsico
y romdntico; sino que, dentro del conjunto de las artes de su tiempo, la relacion
entre la idea y la presentacién de esta determinara una suerte de ordenamiento

de las artes particulares.

4. El arte roméntico y el romanticismo en la musica

LA MUSICA SE UBICA EN EL CENTRO de lo que Hegel llama las artes romanti-
cas. Esta centralidad de la musica no es casual, pues, como veremos, los objeti-
vos que rigen el pensamiento hegeliano admiten que lo musical es algo real en
términos especulativos y fenomenolégicos'. Esto le otorga un valor importante
para el avance que lo espiritual tiene dentro del arte. Esta situacién es mas clara si
conectamos lo que el pensador de Stuttgart entendia por arte romantico y lo que
¢l absorbié del romanticismo de finales del siglo xv111. En ese sentido, debemos
ir en retrospectiva, identificando que en Hegel el camino que recorre laidea en el
arte pasa por tres momentos (simbélico, clasico y romdntico), pero solo en uno,
la dimensidn clésica, se da un punto de equilibrio entre el contenido (laidea) yla
forma. La escultérica griega lo ilustra bien al ser “la culminacién de la belleza, el
instante en que el espiritu se corporiza en la figura de los dioses antropomorficos,
es decir, el hombre es el arquetipo de la divinidad” (Llanos, 1988 p. 111). Bajo
estas condiciones, el ser humano pudo encontrar parcialmente un sentido y un
lugar en el mundo, pero la conciencia, en su desarrollo, no encontré un punto
de apoyo suficiente, el cual, segtin Llanos (1988), lleva el proceso a alcanzar una
auténtica autonomia. En consecuencia, el arte romantico surge como una rup-
tura del equilibrio clsico entre forma y contenido, pues el sentimiento religioso
de unidad con la totalidad no puede ser adoptado bajo una forma especifica, en

la que el espiritu verfa limitada su posibilidad de expansién. Por esta razén, las

14 Es decir, el objeto en cuestién posee un componente especulativo (légico, como superacién del
mero entendimiento dirigido a la tradicién metafisica del pensar) y uno fenomenolégico (el suceder
del espiritu en el acontecer del tiempo).
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distintas etapas de lo que Hegel define como roméntico’ apelan a un distancia-
miento de o figurativo y material como insumo. Como alternativa, el juego libre
de las formas, la expansion de lo imaginativo y el lenguaje escrito son el nuevo
norte creativo que distingue el momento del arte del que Hegel es contempora-
neo.

Tanto en piezas pictdricas, como en piezas musicales y poéticas, encontrare-
mos como nicho comin la emocionalidad y la ausencia de un cardcter seméntico
ordinario. Para el caso de la musica, recordemos que en la ontologia y la episte-
mologia del pensamiento musical romantico se “reemplazé la clasificacién de la
musica en un conjunto de tipos y géneros claros por la idea de la musica como
un proceso unificado, amorfo y trascendental” (Rowell, 2005, p. 122). Este rasgo
lo podemos patentizar a través de los primeros momentos sonoros que llegan a
la conciencia inmediata (natural), llevindola a un proceso de ascenso espiritual
en el cual dicho movimiento no elimina el paso dado, sino que en lo musical
transcurre en favor de un conocimiento mas complejo del objeto. Asi, este fluir
temporal de sonidos aparece como un ahora que implica la presencia de un ob-
jeto sonoro en la conciencia, aunque parcialmente indiferenciado, y marca un
aspecto esencial de la musica, el cual culminara con el elemento sonoro haciendo
las veces de un espejo donde se refleja a si misma la subjetividad hecha autocon-
ciencia. En palabras de Hegel (2011), la musica aspira a la “dltima interioridad
subjetiva como tal; es el arte del animo que inmediatamente se dirige al 4nimo
mismo” (p. 647).

As, sin ser un experto en teorfa musical, lo que reconoce tanto en la versién
de Hotho (2011) como en la de Kehler (2006), Hegel se decanta por abordar la
musica desde su perspectiva de oyente. Alli, el pensador germano encuentra que
hay un sentimiento que acompana la experiencia de escucha, cuya manifestacion
es identificable con el arte del sonido. En virtud del sentimiento que genera, la
musica es el arte “que mejor [ puede] expresar las profundidades de los sentimien-

tos humanos, no en el lenguaje convencionalizado de los afectos, sino en acentos

15  Segun Llanos (1988, p. 113), la primera etapa es ¢l arte cristiano que dimensiona el sentimiento
religioso dirigido al misterio de la encarnacion; luego, la caballeria que representa el sentimiento
religioso dirigido hacia la mundanidad y, finalmente, lz autonomia formal del cardcter donde prima
la arbitrariedad de la forma y los recursos expresivos.

138 UNIVERSITAS PHILOSOPHICA, 42(84), ISSN 0120-5323



LA OBRA DE ARTE, LA MUSICA Y EL COMPAS MUSICAL COMO PODER MAGICO...

mds profundos, aunque menos definidos” (Rowell, 2005, p. 118). Las multiples
respuestas que en nosotros produce una obra musical impiden referirnos a esta
con un tnico significado o lenguaje universal. En ese sentido, podemos esperar
que no exista una verdadera unidad entre sonido y lirica, con la excepcién de la
opera, la cual es considerada por Hegel “como el arte propio del romanticismo
llevado a la perfeccién” (Moreno, 2022, p. 239).

Esta situacién de la independencia del lenguaje con respecto al sonido ex-
plica por qué para Hegel la musica es el arte roméntico de la interioridad por
excelencia. La musica seréd otro “lenguaje”, pues trasciende el lenguaje comun: el
lenguaje de la unidad entre significado y significante, para hablar de un lenguaje
que rompe la objetividad externa y remite a los estratos mas profundos de la
realidad. Los romanticos entendieron que la realidad es organica y no se limita a
lo que es posible representar a través del concepto o la figuracion. Asi, la musica
para Hegel (2011), no tendrd que ver con el resonar de las condiciones del objeto
mediante el ejercicio de creaciéon musical; realmente, la musica tiene como tarea
hacer autoconsciente el modo en el que la interioridad se dinamiza segun las
propias leyes de la subjetividad. En otras palabras, a lo que la musica aspira es a

una correspondencia con el tltimo estrato de la interioridad subjetiva.

5. El tiempo y el espacio musical

Ofr es ser tocado a distancia. El ritmo estd ligado a la vibracién. Por eso la musica

vuelve involuntariamente intimos unos cuerpos yuxtapuestos.

Quignard, El odio a la miisica (2006, p. 47)

PESE A HABER UN PUNTO CENTRAL entre una interioridad en movimiento y
la libertad espacial del sonido'® que le da a la musica una unidad sonora con in-
dependencia semdntica, cabe hablar de una objetividad en la musica acorde a las
pretensiones hegelianas de identidad. Para ello, es necesario que demos cuenta
de una suerte de esencia de la musica, la cual nos permita dar respuesta al por-

qué de la afirmacién hegeliana de un poder mdgico o especial que habita en los

16 Una de las dos materias primas de la musica, la otra es el espacio-tiempo.
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componentes mas profundos de una obra musical. El camino para resolver estas
interrogantes no solo aparece en la condicién roméntica que relaciona lo musical
con la interioridad del sujeto, sino que también yace en la objetividad misma de
la musica; es decir, en sus relaciones materiales traducidas en el vinculo sonido-
temporalidad-espacialidad.

Al respecto, en la primera parte de este escrito menciondbamos la dificultad
sefalada por San Agustin para referirnos al tiempo no solo como interioridad,
sino también como concepto ficilmente comunicable. Esa dificultad radica, en
parte, por el obsticulo que representa asumir el tiempo y hacerlo propio. En
términos hegelianos, el problema con el tiempo radica en “asumir el ser-otro y
hacerlo propio” (Espifa, 1996, p. 147). El ser-otro es aquello que se encuentra
fuera de nosotros, es el fuera de si del espiritu, al que Hegel finalmente relaciona
con la naturaleza.

Asi, para poder concebir el tiempo en términos hegelianos hay que llevarlo a
devenir como idea, como verdadero concepto. Dice Espina (1996, p. 147) que
el tiempo debe ser elevado a una idea en la que se entienda como simultaneidad
desplegada. Todo ejercicio de conceptualizacién de lo existente estd anclado a
una temporalidad, por lo que el concepto es valido dentro de un tiempo, es “me-
diato, a través de una caracteristica que puede ser comin a muchas cosas” (Kant,
KV, A 320). El tiempo es una unidad que se establece desde su negatividad, o
sea, negando lo otro. En ese sentido, esa unidad que establecemos con el tiempo
solo es posible en términos de inmediatez, pues el tiempo solo es en el abora. De
modo que el ahora es el limite de nuestra propia realidad. Cuando “definimos
el ahora, estamos definiendo su ya no ser. Y estamos con ello ya definiendo el
futuro. El futuro no es el ahora, sino que lo serd” (Espifia, 1996, p. 151). El ahora
se presenta como un limite, como un esy el futuro aparece como algo que, en s,
no es. Por otra parte, dice Espifia (1996), “hay otro aspecto en el ser del ahora: su
no-ser como el ser ya superado, y eso es el pasado” (p. 152). En consecuencia, en
la dialéctica del tiempo “la esencia [...] es el ahora. El tiempo no es el pasado ni
el futuro, sino lo comun al pasado y el futuro: que en algiin momento han sido o
seran presente” (p. 152).

Esta situacién del ahora tiene mucho que decirnos acerca de la experiencia
musical por tratarse de una condicién que estd en constante devenir de lo posi-

ble y del recuerdo. De manera que la musica, a diferencia de otras artes, estd en
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constante actualizacién a causa de su relacién con la negatividad del ahora: en
el instante en que el sonido es percibido, este no tiene presencia prolongada en
nuestro mundo subjetivo, pues por tratarse de una onda, no puede garantizar
su consistencia a partir de un tnico estimulo que lo origind. La existencia de la
musica se da por la inmediatez del instante que nace y muere con nosotros. “La
musica, pues, dada la naturaleza efimera del sonido, no sélo requiere ser vivifica-
da constantemente, sino ademds su manifestacion (Erscheinung) debe realizarse
también a través de un sujeto vivo” (Cataldo, 2012, p. 600). La vibracién de la
cuerda o del parche garantiza una corta presencia del sonido en el mundo y es
menester del artista o del oyente forjar una relacién particular con el ahora para
garantizar que esa brevedad se haga eternidad en el alma. Por esta razén, la musi-
ca, vista como sonidos organizados a través del tiempo, solo es posible si hay un
quién que lahaga aparecer con toda la fuerza del instante inmediato. En palabras
de Hegel (2011), el efecto conciliador de la musica se da cuando esta ingresay “se
esfuma répidamente, penetra inmediatamente a través del oido en lo interno del
4nimo y dispone al alma a sentimientos simpdticos” (p. 649).

Con la afirmacién del ahora como principio rector, la temporalidad deja su
firma en el proceso de identidad de lo musical. La musica es un arte del tiempo.
Sin embargo, no se trata de una identidad que se forja en un tiempo abstracto y
absoluto, pues el ahora permite una conciencia musical y una nocién de suce-
sion de instantes que solo se pueden concatenar en una espacialidad dirigida. El
tiempo es identificado como tal si hay un instante y un espacio por recorrer. En la
musica, al tener al sonido como otra materia prima aparte del tiempo, y tratarse
de una onda, la correspondencia del espacio con el tiempo debe ser tenida en
cuenta como una unidad que permite cumplir sus principios basicos de movi-
miento ondulatorioV. De la misma manera que no podemos tener una idea del
tiempo si no hay espacio por recorrer o extension que abarcar temporalmente, la
idea de una espacialidad tampoco se nos muestra si no hay un tiempo que avance
de acuerdo con la distancia recorrida.

En relacién con esto, mientras que una escultura tiene una objetividad espa-

cial que remite a su unidad externa y de contenido, en el caso del arte musical “la

17  Las magnitudes y unidades que definen una onda, como el sonido, son: amplitud, longitud, ciclo u
oscilacion, periodo y frecuencia.
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orientacion espacial” es un rasgo especifico del sonido. Lo que sucede es que la
materia de la musica carece de una objetividad espacial: “el sonido no esta ahi al
modo de una presencia constante y subsistente” (Cataldo, 2012, p. 595). La escul-
tura estd en un nico espacio, la catedral e inclusive la obra pictdrica estdn cenidas
aun punto tridimensional (arquitectura y escultura) o bidimensional (pintura)'.
Una cancién puede ser escuchada aladistanciay ser claramente identificable, pero
la verdadera escultura solo puede ser reconocida si nos desplazamos hasta ella; lo
mismo sucederd con la catedral y la pintura. O, dicho de otra manera, fisicamente
el sonido no depende de nuestro interés para hacerse patente. Sin embargo, y pese
allegar sin ser invitada, la espacialidad orientada del sonido debe instalarse en lo
mas profundo del énimo y desde alli hacerse unidad con la nocién de tiempo.
Conforme a lo anterior, el encuentro de la espacialidad y la temporalidad
deviene en espacio-tiempo, en donde “no pasamos de modo subjetivo al tiempo,
sino que es el espacio mismo que pasa al tiempo” (Espifia, 1996, p. 156). Este
devenir se manifiesta como duracidn, como proceso que se presenta en forma de
un aqui y ahora. El sonido musical llegard como una sucesién de tiempo y espacio
real en términos de una continuidad. La musica es, por lo tanto, espacio-tiempo.
Hay un aqui y ahora de la aparicién musical y asi es como lo percibimos y nos
damos cuenta de su existencia. La realidad de una obra musical solo es posible
en funcién del aqui y el ahora: el sonido que llega a nuestros oidos lo hace solo
como inmediatez; por ello, ese primer momento es fundamental para que la mu-

sica cobre existencia e identidad a la vez que patenta toda su fuerza.

6. El compas musical: el poder mégico de la musica

Lo HASTA AQUI MENCIONADO nos habla de dos dimensiones que debemos
abordar cuando se trata de comprender la musica desde el pensamiento hege-
liano. Por un lado, la musica es emocién, es decir, tiene en su contenido el com-
ponente que la ubica en el punto medio de las artes romdnticas en su progresivo

alejamiento de la espacialidad concreta y del tiempo abstracto. Por otro lado, la

18  Si bien el sonido también posee tridimensionalidad, esta no esté restringida a un punto definido
del espacio.

142 UNIVERSITAS PHILOSOPHICA, 42(84), ISSN 0120-5323



LA OBRA DE ARTE, LA MUSICA Y EL COMPAS MUSICAL COMO PODER MAGICO...

musica también es mdthesis®, es decir, es niimero, valor que determina las condi-
ciones en las que su aqui y ahora son en efecto musicales. A pesar de esto, la musi-
ca nunca dejard atras la orientacién que la acerca alo més intimo del ser humano,
su mundo afectivo, el terreno del sentimiento, que serd la manifestacién del yo, el

cual se hace contenido musical. Al respecto, Hegel (2011) dice:

el sentimiento, la subjetividad que se amplia del yo, [...] pasa ciertamente a
un contenido, pero lo deja todavia en esta conclusion inmediata en el yo y en
una relacién carente de exterioridad con el yo. Por eso el sentimiento nunca
deja de ser mas que la envoltura del contenido, y es esta esfera la que reclama

la mussica (p. 655).

El yo forma una perfecta unidad con la musica. Esta remite a un estado ani-
mico cuando, por medio de la palabra, le atribuimos al sonido una cualidad que
refiere a nuestro presente emocional: cancién alegre, cancion triste, musica pe-
sada, musica aburrida, etc. También recurrimos a la musica para acompanar si-
tuaciones de alta carga emocional, como el duelo, la fiesta o el desamor. Ademas,
el yo, por cuanto es una unidad de autoconciencia, se constituye efectivamente
en la dimensién temporal, lo cual permite ese perfecto encuentro entre el sonido
dindmico y la propia actividad interna.

Ahora bien, asi como tenemos por parte de Hegel todo un reconocimiento
al cardcter romdntico de la musica en lo referente a la profundidad de los senti-
mientos; el mismo autor expone la existencia de un proceso interno, en el cual
tenemos una progresion que da como resultado la obra terminada con cada uno
de sus componentes basicos: melodia, armonia 'y ritmo, sumados al componente
instrumental, que es una aproximacion a la actual idea de timbre musical. Este
movimiento es equivalente al proceso general de idealizacion de las obras de arte,
en donde a medida que avanzamos por las formas artisticas nos encontramos con
un progresivo alejamiento de la forma abstracta en favor de un dominio de la ac-
tividad espiritual. No obstante, Hegel (2011), refiriéndose a la musica, nos dice
que aunque las artes romdanticas tengan un componente subjetivo mucho mds

claro que otras formas artisticas, la relacién con una materialidad y unos criterios

19 Lamuiithesis es, siguiendo a Dahlhaus y Eggebrecht (2012), el componente cuantitativo, la medida
ala cual es sometido el sonido para convertirse formalmente en musica.
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cuantitativos, en favor de una unidad de forma y contenido, no pueden escapar a

la reflexion. Veamos lo que dice al respecto:

Lo mismo hace la musica en su dominio, en la medida en que, por una parte,
independientemente de la expresion del sentimiento, sigue las leyes arméni-
cas de los sonidos, que se basan en relaciones cuantitativas, por otra, tanto en
la periodicidad del compds y del ritmo como en ulteriores desarrollos de los
sonidos mismos, recae de diversas maneras en las formas de la regularidad y
la simetrfa. Y asi, pues, en la musica domina tanto la mds profunda intimidad
y alma como el mas riguroso entendimiento, de modo que unifica en si dos
extremos que ficilmente se autonomizan reciprocamente. En esta autonomi-
zacién adquiere particularmente la musica un cardcter arquitecténico cuan-
do, desligada de la expresién del 4nimo, construye para si misma, de modo

rico en inventiva, un edificio sonoro musicalmente conforme a ley (p. 649).

En virtud de esas leyes o principios cuantitativos a los cuales la musica debe
ser conforme, Hegel (2006, 2011) indica que hay cxatro objetividades, que en
parte son una adaptacion de los elementos que en la actualidad se dice confor-
man una pieza musical®’; las cuatro objetividades son: el compds™, la tonalidad
(armonfa), e/ instrumento y la melodia. En este caso, nos remitiremos a exponer
la primera objetividad: el compas musical, y la expresion dada por el fildsofo de
Jena que lo sefiala como causa de un poder mdgico.

En ese orden de ideas, podemos afirmar que la musica es inherente al tiempo y
tiene una condicién espacial. Pero, al tratarse de una produccién humana, esta se ela-

bora en favor de una unidad; es decir, la musica, como forma artistica, debe tener una

duracién y [un] movimiento meramente temporales que el arte no puede
dejar al azar, sino que se tiene que determinar segtin medidas fijas, diversificar
mediante diferencias, y debe en estas diferencias restaurar la unidad. Esto da

la necesidad de medida del tiempo, compds y ritmo (Hegel, 2011, p. 661).

20 Melodia, armonia y ritmo.

21  Eneste caso las cuatro objetividades a las cuales me refiero son tomadas de la afirmacién hecha por
Hegel (2006) en donde sefiala que el sonido en su constante dindmica espacial y temporal debe
convertirse en algo conforme al arte.
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Con la cita anterior, nos encontramos, de nuevo, con un proceso de espiri-
tualizacién dentro de la musica; ahora, este proceso de hacer intelectivo y vi-
vificar el tiempo se da en la medida en que el tiempo, inicialmente abstracto
e indiferenciado, entra a conceptualizarse a partir de su negacion, y desde ahi
establecer una unidad métrica, la cual es puesta en términos de un ahora que
sirve de columna vertebral para la pieza musical: esto es el pulso o lo que en la
actualidad se ha popularizado como bear. La importancia de una determinacién
del tiempo abstracto en una medida se debe a lo que Hegel (2011) llama el s/
simple, que corresponde a una forma de la conciencia en la que se percibe la pro-
fundidad del sonido para luego devenir como una objetividad interna, como una
unidad de tiempo presente, que debe ser identificada. Esta situacion se traduce
en el efecto que tiene una pieza musical sobre un oyente que, en una suerte de
encanto mégico, comienza a marcar con el pie o con la mano el pulso de la pieza
que esta oyendo. Por ejemplo, cuando marcamos espontineamente el pulso del
tres cuartos de un vals o el pulso en negras del bombo en un compés de cuatro
cuartos de musica electrénica. En términos hegelianos esta respuesta por parte
del oyente a marcar el pulso obedece a un recogimiento del 4nimo que luego
nos lleva a una irrupcién del yo en busqueda de orden ante la indeterminacién
temporal, aquella en la que se encontraba la pieza musical al inicio. Este efecto se
produce como una suerte de hechizo cuyo poder es tan fuerte que logra, casi de
manera inmediata, abstraernos de nosotros mismos para volcar nuestra atencién
en el sonido y hacernos unidad con ¢l.

Sin embargo, si esa unidad temporal, que es el pulso, no estd diferenciada,
este marcar se convierte en una unidad completamente arbitraria. Para Hegel
(2011) este vagar incesante “solo puede reencontrarse y satisfacerse en la medida
en que guanta singulares son llevados a una unidad que, puesto que subsume
bajo st particularidades, debe ser ella misma una unidad determinada” (p. 663).
Asi, con la dificultad interpretativa de la cita anterior, nos quiere decir Hegel
que el proceso de espiritualizacién del tiempo lleva a configurar una unidad que
contiene una determinada cantidad de unidades fundamentales (pulsos). Es una
condicion que evoca la figura de la matrioska, pues se trata de un proceso de sub-
suncién especulativa del tiempo.

Ahora bien, los dos primeros momentos en los que el tiempo abstracto se

configura desde el yo en un ahora concreto (pulso) y es juntado a otras pequenas
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unidades de tiempo o beats, constituyen el marco final sobre el cual pueden apa-
recer los otros elementos que hacen emerger la obra musical. A este conjunto,
que reune y delimita los pulsos para un eventual aparecer de la melodia y la ar-
monia Hegel lo denomina “compds” (7izkz). El compds serd para la musica lo que
el lienzo enmarcado es para la pintura al 6leo.

El compds, en ese sentido, no es méds que “una determinada unidad temporal
como medida y regla tanto para la interrupcién marcada de la sucesion tempo-
ral hasta entonces indiferenciada como también para la duracién igualmente
arbitraria de sonidos singulares” (Hegel, 2011, p. 663). La diferencia entre la
inclusién del compis y el tiempo indeterminado es que el primero permite que
el sonido sea comprendido como una unidad determinada en el tiempo, pero
como la obra musical indica una continuidad y una duracién, el compds respon-
de a la idea que dice que el tiempo solo es concebible desde el ahora, marcando
el no-ser de los siguientes momentos musicales al dividir la composicién en di-
ferentes partes, cada una diferenciada de la otra. Por esta razon, en la gramatica
musical cada compds dentro de una partitura se representa con un niimero vola-
do, en el cual cada compés interpretado se convierte en un constante ahora y los
demds compases son un zo-ser (futuro) o un no-ser ya superado (pasado).

Hasta este punto hemos hablado del compas tnicamente en su formalidad,
lo que por supuesto se corresponde con la concepcién original del compas que lo
identifica como el resultado de la accién organizadora del espiritu, quien parte
de su propia interioridad para convertirlo en el suelo donde se erige la melodfa y
la armonia. No obstante, el punto es descubrir la razén del uso del adjetivo 724-
gico por parte de Hegel cuando se refiere al compds. La primera razén tiene que
ver con lo que hace que una unidad del compas se destaque por encima de las de-
mas. La causa, en palabras del autor alemdn, es que “las fracciones esenciales del
compis se hagan valer en la misma y sean también efectivamente marcadas como
la regla que primordialmente ha de destacar. Esto sucede por medio del 7izmo”
(2011, p. 664). El ritmo es para Hegel (2011) parte de la #nidad vivificadora,
dentro de la medida del tiempo que luego se completa con la melodia. El ritmo
es el primer componente que remite a una condicién organica del sonido. Con el
ritmo, el espiritu deja su huella indeleble en la primera objetividad de la musica.

Los acentos, que corresponden a una variacién en la intensidad de un soni-

do dentro del compds, tienen la propiedad de generar distintas dindmicas. En
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general, la experiencia del oyente se traduce en una sensacion de movimiento, de
oscilacién que lleva a la interioridad a encontrar agrado en el bucle que empieza a
formarse gracias a una sucesion de instantes presentes que pronostican un retor-
no del momento pasado. La sincopa en el jazz o en el funk son ejemplos de cémo
se le asigna un contenido al compas que da cuenta de la actividad del espiritu
consciente de su propia interioridad. Como consecuencia, el oyente entregado al
efecto del ritmo del compés “cae apresado por este elemento no sélo segtin esta
o aquella particularidad o meramente captado por un contenido determinado,
sino elevado a la obra y puesto él mismo en actividad segtin su s7 simple, el centro
de su ser-ah{ espiritual” (Hegel, 2011, p. 665).

Finalmente, Hegel hace una distincién dentro del ritmo para incluir ¢/ 7itmo
melddico que es la forma en la cual la palabra, al igual que en la poesa, esta rela-
cionada con una métrica. Sin embargo, no estd sometida a las leyes estrictas del
compds. La melodia no necesariamente debe tener su inicio y final sincronizado
con el del compas. De hecho, cuando esto sucede y una pieza musical tiene una
melodia que coincide con los inicios y finales de un compds, esta pierde fuerza,
tal como sucede con la rima de dos palabras iguales al final de dos versos. El
componente mel6dico es como las hojas que caen por la gravedad que, mientras
lo hacen, danzan libremente con la caricia del viento. Es asi como esta melodia
le imprime un componente espiritual pleno al compés al ser la configuracién
musical mas cercana a la palabra. La melodia es “[el] curso de los sonidos, [es en
cada caso una] progresién més rapida [0 mas lenta]. Aquello que debe expresarse
es el alma sentiente, tal interioridad es la interioridad pensante, el pensamiento
puro que se desarrolla en si” (Hegel, 2006, p. 455). La melodia en el compds es
el ultimo peldafio dentro de la primera objetividad de la musica, pues se refiere
a la organizacién suprema que hace el espiritu del tiempo-espacio al punto de
ser el elemento musical mds cercano a la voz humana, pudiendo convertirse en
palabras o simplemente en sucesién de sonidos ordenados en el tiempo?. Una
extrafia familiaridad surge aqui: la musica parece representar bajo su particula-
ridad una estructura afin a lo més recéndito del 4nimo, y asi como las palabras

hablan de nuestro presente existencial, los sonidos musicalizados parecen hacer

22 Lamusica instrumental o la musica lirica (con letra).
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lo mismo y responder a cada una de las singularidades del 4nimo. Basta un ligero
cambio en la estructura ritmica, arménica o melddica para que una fuerza, casi
como si se tratara de magia, se apodere de la interioridad y la reconfigure de

formas inesperadas.

7. Conclusiones

DEBEMOS DESTACAR QUE HAY UN VALOR EN LA EXPOSICION HEGELIANA
DEL ARTE en el que la idea expresada sensiblemente a través de la obra busca
identificarse con la totalidad del universo. Dentro de ese proceso dialéctico de
identificacidn, la musica serd un elemento central al revelarnos su profunda in-
sercion en la dindmica del espiritu y su papel como medio de autoconocimiento.
En este sentido, Hegel no aborda la musica simplemente como un arte decora-
tivo o anecddtico, sino como una forma especial del espiritu absoluto que nos
permite acceder, mediante la experiencia sensible, a la comprension de nuestra
propia interioridad. Esta visién integradora no se limita al contenido sonoro,
sino que también se extiende a componentes estructurales como el tiempo, el
compisy el ritmo que, lejos de ser meramente formales, son constitutivos de una
ontologia de lo sensible y lo espiritual.

Uno de los grandes aportes de Hegel es conferirle a la musica un estatuto
epistémico: la musica no solo se escucha, sino que se piensa y se siente como una
via hacia el conocimiento de nosotros mismos. Lo musical, como forma artistica,
estd desligado de la representacion figurativa y se acerca a la expresién pura de
la interioridad, encarnando asi el punto més alto del arte romantico. La musica
no es mera imitacidn de la naturaleza; al contrario, manifiesta las estructuras in-
ternas del espiritu a través de una materia efimera como el sonido, cuyo caracter
temporal lo convierte en un reflejo del devenir del pensamiento.

La concepcion hegeliana del tiempo musical, quiza influida por el sentir re-
ligioso de San Agustin, destaca la imposibilidad de entender lo temporal tnica-
mente como un fenémeno externo. Por el contrario, el tiempo se presenta como
una vivencia interior que, en la musica, se articula mediante la sucesion de soni-
dosy la estructura ritmica. Este tratamiento del tiempo permite a la musica ope-
rar como un lenguaje que, aunque sin una semdntica fija, comunica emociones y

estados del énimo con una potencia que un lenguaje formal no pueden alcanzar.

148 UNIVERSITAS PHILOSOPHICA, 42(84), ISSN 0120-5323



LA OBRA DE ARTE, LA MUSICA Y EL COMPAS MUSICAL COMO PODER MAGICO...

Por otra parte, Hegel reconoce en el compds musical un poder mdgico que, a
pesar de su tono poético, en realidad se refiere a la capacidad que tienen el ritmo
y el compds para afectar directamente nuestra conciencia cuando hacemos las
veces de oyentes, lo que genera una respuesta corporal y animica inmediata. El
compis no es una medida arbitraria, sino una forma concreta mediante la cual el
espiritu organiza el tiempo para hacerlo inteligible y sensible. A través del com-
pas, el oyente participa de la obra, integrandose en su dinidmica mediante un
proceso de identificacion que se aproxima a lo ritual y encantador.

Por lo tanto, la musica para Hegel es una manifestacién privilegiada del espi-
ritu, no por su capacidad de reproducir el mundo externo, sino por su capacidad
reveladora de la interioridad, donde convergen emocién y matemdtica, libertad
subjetiva y estructura objetiva. Asi pues, su cardcter mégico radica en su poder
transformador de la interioridad, ademas de provocar nuestro reconocimiento
en lo sonoro y hacernos participes de una totalidad espiritual que nos excede y, al

mismo tiempo, nos constituye.
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