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Resumen

La teoria de la afinidad sénica (Campos, 2016) considera que el cerebro
musical humano estd modelado por la accidn de sonidos recibidos desde
la formacion del oido, generando perfiles sonoros y estéticos en procesos
miméticos integrados en la l6gica evolutiva. Aplicada al ambito de la musi-
cologia historica, permite analizar el siglo XIX como estadio determinante
de mutaciones musicales a raiz de la revolucidn industrial, que aplasté la
quietud sonora del Antiguo Régimen con el estruendo de las maquinas de
vapor, las hilanderas mecanicas y el ferrocarril. La orquesta crecid imparable,
el piano duplicé en potencia y posibilidades a sus predecesores, el metréno-
mo y la pianola se universalizaron, y las composiciones cultas desarrollaron
unos rasgos y complejidad impensables anteriormente. Asimismo, la voz
humana se ahogé temporalmente bajo la avalancha instrumental.

Palabras clave: afinidad so6nica, siglo XIX, revolucion industrial, paisajes
sonoros, romanticismo

Mimesis sonora e metamorfose estética: o século XIX
como uma etapa critica na histdria do pensamento
musical

Resumo

Ateoria da afinidade sénica (Campos, 2016) considera que o cérebro musical
humano é modelado pela acdo dos sons recebidos desde a formacdo do ouvi-
do, gerando perfis sonoros e estéticos em processos miméticos integrados
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na légica evolutiva. Aplicada ao campo da musicologia histérica, permite
analisar o século XIX como uma etapa determinante de mutagdes musicais
apos arevolugado industrial, que aniquilou a quietude sonora do Antigo Regi-
me com o estrépito dos motores a vapor, fiandeiras mecanicas e ferrovias.
A orquestra cresceu imparavel, o piano dobrou em poder e possibilidades
0s seus antecessores, 0 metrénomo e a pianola se tornaram universais, e as
composicdes eruditas desenvolveram caracteristicas e atingiram niveis de
complexidade anteriormente impensaveis. Da mesma forma, a voz humana
se afogou temporariamente sob a avalanche instrumental.

Palavras-chave: afinidade sonica, século 19, revolugio industrial, paisagens
sonoras, romantismo

Sound Mimesis and Aesthetic Metamorphosis: The 19t
Century as a Critical Stage in the History of Musical
Thought

Abstract

The theory of sonic affinity (Campos, 2016) considers that the human
musical brain is modeled by the action of sounds received since ear forma-
tion, generating sound and aesthetic profiles in mimetic processes integra-
ted in the evolutionary logic. Applied to the field of historical musicology,
it allows analyzing the 19% century as a determining stage of musical
mutations following the industrial revolution, which smashed the sound
stillness of the Ancient Regime with the noise of steam engines, mechani-
cal spinners and the railroad. The orchestra grew unstoppable, the piano
doubled its predecessors in power and possibilities, the metronome and
the pianola became universal, and cultured compositions developed pre-
viously unthinkable features and complexity. Likewise, the human voice
drowned temporarily under the instrumental avalanche.

Keywords: Sonic affinity, 19" century, industrial revolution, soundscapes,
romanticism

Introduccion: la teoria de la afinidad sénica y sus
aplicaciones

En base a la teoria de la afinidad sénica, este estudio interpreta el siglo
XIX como una fase crucial de transformaciones en el paisaje sonoro de las
entonces modernas ciudades, y consecuencias musicales correlativas. La
teoria de la afinidad s6nica (Campos, 2016 y 2018; Campos y Cea, 2019)
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considera que el cerebro musical humano esta modelado porla accién de
sonidos recibidos desde la primera formacion del oido (incluyendo la fase
prenatal), generando perfiles sonoros y patrones de preferencia estética
en procesos miméticos que se insertan dentro de la légica evolutiva de
adaptacién y supervivencia. A la hipoétesis descrita, el trabajo inicial de
Campos (2016) afiadia una triple fenomenologia causal explicativa, que
localizaria la raz6n de ser de esta respuesta espontanea del ser humano
(perfectamente visible desde la primera infancia) en los principios de la
capacidad de ataque y defensa, del fundamental acceso a la comunicaciéon
(especialmente en el aprendizaje instintivo del lenguaje oral), y de la no
menos esencial necesidad de orientacion del ‘yo’ -frente a uno mismo y
frente al mundo circundante-. La afinidad sénica se formula mediante un
esquema de andlisis flexible que permite su proyeccién sobre diferentes
campos disciplinares, de forma complementaria y en ningtn caso exclu-
yente (figura 1).

No disponemos de espacio para desarrollar en detalle la teoria en si
misma ni los distintos elementos visibles en este esquema, sino que
vamos a enfocar la cultura aural de un periodo muy concreto.! Aplicado
al campo de la musicologia histérica, el principio de la afinidad sénica
puede aplicarse al siglo XIX en tanto que fase de mutaciones musicales
determinantes a raiz de la explosidn sonora derivada de la revolucion
industrial, que proscribié para siempre la quietud sonora del Antiguo
Régimen con el estruendo de las maquinas de vapor, las hilanderas
mecdnicas, los telares industriales y el ferrocarril. Asi, las notorias dife-
rencias estéticas entre Vivaldi o Handel respecto de Bruckner o Mahler
no se restringirian exclusivamente a cuestiones de evolucién natural y
temperamento individual, sino que obedecerian también largamente al
heteréclito entorno sensorial-auditivo de su tiempo. La orquesta crecid
imparable, el piano duplicé en tamafio, potencia y posibilidades a sus

1 Por tanto no repetiremos aqui el extenso aparato teorético y fundamentacién empirica desarro-
llados en los trabajos citados sobre la afinidad soénica. El articulo de 2016 contiene basicamente la
formulacién de la teoria, un recorrido en profundidad de contribuciones complementarias, y una
bibliografia especializada (Campos, 2016). El trabajo publicado en 2018 es una aproximacién ho-
listica a la aplicacion de la afinidad sénica a los principales géneros musicales (Campos, 2018). El
articulo en colaboracién (Campos y Cea, 2019) es un estudio empirico destinado a validar o refutar
tres hipdtesis asociativas entre paisajes sonoros de la infancia y preferencias musicales ulteriores
(uso intensivo de aparatos digitales con el tecno; exposicién regular a la televisién con el rap; y vivir
en ambientes ruidosos con el heavy). Recientemente hemos accedido a un concepto que posee un
contenido acaso complementario: el de paisagem cantada (paisaje cantado), que Duarte establece
como forma de identidad sonora de quienes integran “uma mesma comunidade empatica e acustica”
(2015, p. 25). Duarte sefiala que “[n]a musica raiz a poética-narrativa atua como forma de evocagio
de um universo histdrico, espacial e sénico associado ao modo de vida rural do centro-sudeste bra-
sileiro” (2015, p. 10).
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predecesores, ingenios mecanicos como el metrénomo y la pianola se
universalizaron, y las composiciones cultas alcanzaron una complejidad
y rasgos formales impensables anteriormente. Asimismo, la voz humana
sucumbié temporalmente bajo los efectos de la avalancha instrumental
-aligual que en las fabricas no era posible escucharse ni gritando, debido
al estruendo de las maquinas (Smith, 2012)- lo cual condujo a un estadio
casi anémalo dentro de la historia de la musica, ya que el canto habia sido
desde el origen de la humanidad la forma primordial de hacer musica.
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Figura 1. Proyecciones y ambitos de aplicacion de la teoria de la afinidad sénica.2

Hay historiadores de la musica “contextualistas” (en sentido socioldgico)
que comprenden instintivamente la necesidad de ensanchar el mero ana-
lisis de la composicién -entendida como sujeto ontoldgico aislado- con la
aportacidn de perspectivas y disciplinas que tengan en cuenta el marco
referencial de realizacion. Pero un estudio renovador puede sobrepasar
la conocida combinacidn de “obra + contexto”; es dentro de esta dptica de
exigencia cientifica, que busca razones alternativas mas alla del dualismo
descrito que rige la musicologia convencional, donde mejor se inscribe
y comprende la aportacion de una teoria como la de la afinidad sénica:

Even the formula ‘compositional and contextual’, suggestive of a dual
perspective -a ‘double root’- may not fully embrace the materials and

2 Este esquema, en lectura horizontal, presenta en las columnas de la izquierda los bloques de pro-
yeccién académica de la teoria de la afinidad sénica, subdivididos entre “Musicologia” y “Estudios de
sonido”. La columna central (“Arte sonoro”) esquematiza asociaciones posibles entre determinados
paisajes sonoros y una recreacion deliberada de contenido estético. Las columnas del bloque dere-
cho sintetizan una serie de efectos secuenciales en base a la afinidad sénica, tanto sociales como in-
dividuales: en la planificaciéon de espacios sonoros colectivos, y por la repercusion en la vida privada
de los individuos. Del conjunto emergen ciclicamente nuevas culturas sonoras.
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methods of a music history [...] Texts, sounds, activities: all are primary
data [...] If we want to write history we need to fill the spaces between
works, to find strategies for connecting them (Samson, 2001, p. 3).

Samson acierta al detectar espacios vacios que rellenar entre los sujetos inma-
nentes de la musica, que son las composiciones, y el nivel estésico en que tiene
lugar su recepcion. Con ese propdsito vamos a contemplar en primer lugar la
monumental eclosidn sénica que tuvo lugar con el advenimiento de la revolu-
cién industrial, y que atraviesa de parte a parte el siglo XIX. En segundo lugar
veremos como hubo una réplica gradual y compleja en la produccién musical
coetanea, tanto en términos de reflejo proporcional tendente al gigantismo,
como de oposicidn e intimismo. Los instrumentos musicales, la orquesta y
la voz humana fueron participes fundamentales en el proceso. Finalmente
examinaremos algunas composiciones especificas, partituras incluidas, que
evidencian la densidad y trascendencia del giro actstico, histérico y estético
en los distintos parametros formales del hecho sonoro.

El siglo XIX en la historia del sonido

En cuanto al siglo XIX, ciertamente es un “lugar en la historia” —en la conocida
metafora- con sus correspondientes estereotipos y distorsiones. Para el pre-
sente estudio, el periodo a considerar se ha establecido en funcién del criterio
de la sonoridad, abarcando desde finales del siglo XVIII -Revolucién francesa,
inicio de la revolucién industrial y fin del Antiguo Régimen- hasta aproxima-
damente la primera guerra mundial. A escala tecnol6gica hubo un desarrollo
sin precedentes, que hizo posible el advenimiento de novedades musicales
criticas, como los nuevos instrumentos musicales, la creacién de orquestas
estables, y la fabricaciéon del metrénomo. A escala sociolégico-sensorial, todo
apunta a que el oido musical de la audiencia demandaba tales cambios.

;Como “sonaba” el siglo XIX? es la pregunta obligada para comenzar. Pese
a que la grabacién sonora no llega hasta 1878 (con el fondgrafo y los
cilindros de cera de Edison), el cine hasta 1895, y radio y TV algo mas
tarde, del siglo XIX nos separa relativamente poco tiempo, y han sobrevi-
vido innumerables testimonios escritos, iconograficos y por legado oral;
por ejemplo, la prensa periddica era un medio plenamente asentado a
mediados de siglo en muchos paises. En materia de sonido la coincidencia
de fuentes es aplastante: los ciudadanos que vivieron la primera oleada
industrial la experimentaron como una verdadera revolucién ‘sonora’, por
encima de cualquier otra apreciacion, y temible en ese sentido. Las nue-
vas maquinas eran sumamente toscas y con bajo aprovechamiento de la
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energia que consumian; por ello los niveles de desprendimiento en calory
estrépito resultaban insufribles para quienes habian vivido desde siempre
en espacios sonoros caracterizados por la moderacién y la discontinui-
dad. La maquina introdujo sonoridades de bajo contenido informativo,
pero gran potencia y, especialmente, regularidad al no interrumpirse su
funcionamiento durante largos periodos de tiempo. En conjunto el siglo
XIX fue un momento crucial en la historia del sonido y de su percepcion:

[O]f all of the principal developments usually associated with the
coming of modernity in the nineteenth century, industrialization was
understood, especially by contemporaries but also by some historians,
as very much an aural affair (Smith, 2012, p. 40).

Veamos algunas muestras. En Das Eisenwalzwerk (El molino de hierro,
1875. Figura 2) Adolf Menzel utiliz6 en el titulo la metafora del viejo ofi-
cio de molinero para la masificada y estruendosa fabrica. En efecto, en
muchos lugares se pasé del pequeiio taller (frecuentemente integrado en
la vivienda del maestro) a la gran fabrica en el extrarradio, con cientos de
obreros, produccién en cadena, polucién incontrolada, y niveles de ruido
desmedidos. Y es que la moderna fabrica fue también una fabrica de ruidos.
Si ahora tendemos un primer puente hacia la musica culta en términos de
paralelismo, comprobaremos que en muchas composiciones del siglo XIX
la orquesta es inmensa en comparacion con cualquier etapa anterior, con
pasajes llamativamente enérgicos y pesantes.

Figura 2. Menzel: Das Eisenwalzwerk (1875). Museo Estatal de Berlin.



anticulo / antigo / onticle ol 0700 pensante

Mimesis sonora y metamorfosis estética: el siglo XIX como estadio critico en la historia del pensamiento musical
Javier Campos Calvo-Sotelo

Sin embargo el principal invento de la primera oleada industrial fue el
ferrocarril.? Las locomotoras de vapor invadieron progresivamente la
apacible campifia europea, sembrando el panico entre los lugarefios. Las
locomotoras rugian y arrojaban masas de ceniza incandescente, el convoy
crujia en los cambios de via, y los atropellos eran frecuentes. El ruido de
las locomotoras de vapor era escandaloso, aterraba a personas y animales,
unido ala intensa humareda y aspecto amenazador. Charles Dickens pro-
testd enérgicamente en la prensa (1855) por las molestias que ocasionaba
el ferrocarril en su barrio londinense de Stagg’s Gardens, preguntando:

What changed our neighbourhood altogether and for ever? [...] what
put the neighbourhood off its head, and wrought it to that feverish
pitch that it has ever since been unable to settle down to any one
thing, and will never settle down again? THE RAILROAD has done it
all. (Mayusculas originales; citado en Trower, 2012, p. 121).

Otro conocido escritor, Lawrence Durrell, relataba un viaje en un vetusto
tren yugoeslavo a principios del siglo XX:

No es que fuera estridente, no. Quitaba la respiracion. [...] El estruendo
era tal que no podiamos hablar, tenfamos que gritar [...] [C]ada
quinientos metros gemia y arrojaba a la noche andanadas de blancas
pavesas que abrasaban la hierba a ambos lados de las vias. Desde
lejos debiamos de parecer el incendio de un bosque avanzando. [...]
[N]os mirdbamos con desesperacion entre la baratinda infernal y nos
sobresaltdbamos a cada tumbo [...] (Durrell, 2017, pp. 14-16).

Lawson y Stowell sefialan al siglo XIX como “the age of mechanization and
the railway” (2004, p. 83). Las calles de las principales ciudades pasaron
de ser simplemente bulliciosas a estrepitosas; en la Inglaterra victoria-
na: “[iJn 1864 the first Bill passed through Westminster for the control
of street noise” (Trower, 2012, p. 110). Picker apunta que se traté de un
periodo de “unprecedented amplification, unheard-of loudness” (2003,
p. 4). Por afiadidura:

Benjamin Wooley writes that ‘the effects of industrialization and
mechanization were felt across all levels of society, each new
development feeding another in a chain reaction that shook the

3En 1840 habia en toda Europa 3.000 km de ferrocarril, con un total de 2’5 millones de viajeros/
afo entre Francia, Inglaterra y Alemania. En 1891 habia 218.000 km de ferrocarril europeos, y 614
millones de viajeros/afio entre esos tres paises (Trower, 2012, p. 107).

81 (febrero-julio, 2020): [34-64]
doi: 10.34096/0idopensante.v8n1.7596



antrol

Mimesis sonora y metamorfosis estética: el siglo XIX como estadio critico en la historia del pensamiento musical
Javier Campos Calvo-Sotelo

0/ antino / ondile 0L 1700 DOISON1E 81 (febrero-juio, 2020):(34-64] (it

doi: 10.34096/0idopensante.v8n1.7596

world, and shakes it still’ [...] Nordau’s Degeneration [...] describes
the changes taking place as a kind of earthquake, in this case to
emphasize the destructiveness of such dramatic transformation [...]
The classic work of Karl Marx and Friedrich Engels [ The Communist
Manifesto, 1882] also uses the rhetoric of earthquakes to convey how
change is not simply progressive (Trower, 2012, p. 120).

Ya en 1819 el joven Mendelssohn, extranjero en Londres, estaba aturdido
por el fragor de la capital inglesa, y escribia por carta a su familia:

Itis fearful! Itis maddening! | am quite giddy and confused. London is
the grandest and most complicated monster on the face of the earth.
[...] Things roll and whirl round me and carry me along as in a vortex
(citado en Davies y Lockhart, 2017, p. 7).

En efecto, se rompia irreversiblemente la paz sonora del Antiguo Régimen,
y no s6lo en el &mbito europeo. Los habitantes finiseculares de Nueva York
sufrian un “continual rattle, roar, and screams [...] nearly all hours of the day
and night [...] [in a] ceaseless assault of confused and discordant noises” (Gird-
ner, 1896, pp. 297-298). En conjunto hubo una estrecha fusién entre ciencia y
musica que desemboc6 en un mar de sonoridades nuevas y consiguiente adap-
tacion del oido del oyente, que acusé “the enormous expansion of the sense for
sound” que acontecia a mediados del siglo XIX, a partir de la “extraordinary
acceleration of musical activity and scientific innovation” (Davies y Lockhart,
2017, p. 2). Laépoca dejo artilugios singulares por el tamafo y potencia sono-
ra; tal fue el caso de la Daboll trumpet, construida en torno a 1890 en Boston
como faro actstico para los barcos en dias de niebla (figura 3).*

*Es obvio que estas concatenaciones, que aqui estimamos en términos de causalidad, no se limitan
a una centuria; en el caso de las ciudades americanas, la conexion entre el estrépito urbano y el jazz
resultaba evidente para sus propios habitantes al inicio del siglo XX (Campos 2016). La afinidad s6-
nica aplicada a géneros de musica popular y culturas preindustriales puede verse en otros trabajos
de J. Campos citados.
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Fog horn with trumpet extension at Boston Light Sta-  boll's largest. Note the man standing in the bell. U. S.
tion about 1890. This trumpet is even larger than Da- Coast Guard photo 26-LG-5-29, National Archives.

Figura 3. Daboll trumpet. Boston, ca. 1890.° Obsérvese la figura humana en el cono de salida.

La musicologia despeg6 entonces con fuerza, lo que no es una casualidad si
se tiene en cuenta la formidable simbiosis entre musica y avances cientificos
que estaba teniendo lugar. En Londres y otras metrépolis desarrolladas se
empezaron a fundar instituciones musicolégicas, se publicaron revistas
especializadas, se crearon conservatorios, auditorios, orquestas y coros
estables, y se generaliz0 el concierto publico, ante audiencias regularmente
masivas. Paralelamente, el afan por el progreso y la fe en que su crecimiento
infinito seria la solucién de los problemas de la humanidad llevé a eliminar
todo obstaculo al avance industrial, generando culturas aurales completa-
mente nuevas en la historia. Gawthrop estima que: “[t]he Industrial Revo-
lution produced a shift from the rural to the urban. The noise of machinery
and the cacophony of the streets filled all waking hours” (2012, p. 166).
Se trat6 de un cambio mas profundo que la mera elevacidn de los niveles
sonoros; Leo Marx en The Machine in the Garden (1964), entendia el chirri-
do de la locomotora como una ruptura real y simbdlica del ideal pastoral.
Para Marx, el icono rural funcionaba cada vez mas como un escape de los
estragos —incluido el acdstico- ocasionados por la modernidad. Ese anhelo
bucolico sin duda estuvo en el arranque del pensamiento estético roman-
tico, que haria de la naturaleza un ideal absoluto en peligro de extincion.
Pero incluso en un motivo tan universal como el del pastoralismo se iba a
evidenciar la profunda transicién experimentada:

Deployment of the pastoral style in, for example, the “Pifa” from Part I
of Handel’s Messiah and Liszt’s Les préludes might indicate superficial
stylistic affinities (compound meter, major modality, drone bass), but
these qualities have to be understood against the backdrop of sharply

5Imagen en Hecker (2014, p. 118).
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contrasted social contexts: the “other” of Liszt's pastoral music is
an industrialized urban landscape that Handel could scarcely have
imagined (Horton, 2014, p. 643).

La réplica musical: afinidad y gigantismo

La musica culta absorbi6 espontaneamente y en términos de afinidad el
nuevo universo sonoro que invadia todo, plasmandolo en obras y practicas
interpretativas especificas. Rossini, Verdi, Wagner, Bruckner, y muchos
otros compositores “romanticos” (dentro de lo imprecisa y discutible que
es esta etiqueta) articularon musicalmente el gigantismo y la continui-
dad de los entonces nuevos paisajes sonoros, a través de un paralelismo
musical patente en muchos casos. En el ambito de los conciertos publi-
cos la nocién de un espacio aural masivo y compartido, pronto tuvo ecos
tangibles que sobrepasan los criterios explicativos de lo demografico y lo
tecnolégico (figura 4). Como sefiala Hecker: “[t]he power of loud sound
was appealing for many reasons, be it narcotic, communicative, or musical”
(2014, p. 12). El siglo XIX fue un tiempo histérico esencialmente sonoro,
en términos de inusitada amplificacion tanto en lo relativo a la intensidad
de la obra como de la masiva concurrencia de intérpretes y publico, “a
culture of musical immensity” (2014, p. 54).

Figura 4. Fiesta de la Paz Nacional, Boston, 1869.°

6 Imagen en Hecker (2014, p. 10). Obsérvese el caracter multitudinario por igual de intérpretes y
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No faltan datos objetivos: por ejemplo, un local muy popular, que de alguna
forma reflejé el triunfo de la masividad sonora y humana en el Londres del
cambio industrial, fue sin duda el Exeter Hall, terminado en 1831, “to host
crowds of thousands” (Davies y Lockhart, 2017, p. 16). En su autobiografia
(1865) Louis Spohr lo describia asi:

Imagine a gigantic hall with places for 3,000 persons, crammed full,
head above head [with a] magnificent and stupendous organ, and
on all sides around it, an orchestra and choir of singers number 500
persons (citado en Davies y Lockhart, 2017, p. 17).

En esta nueva esfera relacional entre obra y audiencia, sobre la mera atrac-
cién de la novedad y la espectacularidad se podian superponer connota-
ciones de orden moral y politico: “Exeter Hall was conceived as the moral
center of empire, bringing together the voices of creation and gathering
news” (Davies y Lockhart, 2017, p. 17). En la Exposicidn Universal de Paris
(1889), para la que se construy6 la Torre Eiffel entre otras empresas de
gigantismo y monumentalidad urbana, la musica fue omnipresente, una
verdadera orgia musical (Fauser, 2005), convirtiéndose asi en un signifi-
cante acustico de la especificidad del evento:

Music was so pervasive and inescapable that, as we read in a report
from May 1889, it was perceived as being “everywhere, raging with
equal violence at the bandstand of the gypsies, under the tents of the
Arabs, in the picturesque shacks of Morocco and Egypt” (p. 7).

Ello propicié una simbiosis celebratoria entre localidad y paisaje sonoro;
el recinto ferial pasé a ser un microcosmos cultural que reflejaba fielmente
el mundo exterior alli comprimido, como un laboratorio tanto de percep-
cién aural como de usos musicales en la Francia decimondnica, en aquella
su gran feria de exaltacion de la identidad nacional. Como afirma Fauser
(2005), el espacio circundante moldeaba la escucha:

[[Indeed, the politics of sound became tangible in presentation and
reception within the townscape of the fair. [...] Music’s physical location
within the fair became one form in which the sound politic could be

ptblico. Al margen de la concatenacién actstico-social, estos eventos representaron la democrati-
zacion del hecho musical, tocando en un espacio abierto para miles de personas. En la narracién de
Hecker: “In 1869, a very large musical celebration took place in Boston, Massachusetts. The National
Peace Jubilee, as it was called, was a gathering of some 11,000 singers from some 100 choral groups
with over a thousand-piece orchestra section. It was then proclaimed to be the “greatest musical
enterprise of modern times.” (2014, p. 8).
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seen embodied, not only with respect to the place as such, butalso in the
way in which listening modes were shaped through location. Townscape
and soundscape were inextricably intertwined (p. 9).

La orquesta merece un comentario aparte: en el siglo XIX crecié hasta
desbordar por completo la sencilla agrupacién de cuerda con el afiadido
de uno o dos aerdfonos y continuo, que habia sido la formacién habitual
en la musica clasica desde el barroco temprano.

After mid-[nineteenth] century the orchestra came to include additional
wind timbres such as cor anglais and bass clarinet [...] Instruments were
invented in large numbers [ ...] Improvements were often focused towards
achieving greater power and (in the case of woodwinds) acquiring greater
flexibility in remote keys (Lawson y Stowell, 2004, p. 98).

Es interesante que la seccion de viento-metal (la mas potente del grupo)
y la de percusion fueron las que més se desarrollaron proporcionalmente.
El ‘metal’ era ademas vistoso por el bronce utilizado, y aunque de un lujo
ajeno ala maquinaria de trabajo, concordaba como materia prima metaldr-
gica con el hierro y acero que se emplearon masivamente en las fabricas.
El viento metal fasciné al mundo musical coetaneo, mas alla de lo que la
pura légica de la evolucién estilistica puede explicar. Estos instrumentos
llevaron la voz de las fabricas a la sala de conciertos (figura 5).

Figura 5. Gigantismo musical. Mahler ensayando para el estreno de su octava sinfonia. Munich,
1910." La obra fue apodada ‘sinfonia de los mil’ por el elevado nimero de intérpretes que requiere.

7 Imagen: Gustav-Mahlereu Recuperado de https://www.gustav-mahler.eu/index.php/plaatsen
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Como estamos comprobando, los instrumentos pasaron a primer plano en
la musica del siglo XIX. Se inventaron la tuba wagneriana, el saxofén y el
acordeodn (ingenios que reflejaron la potencia y estridencia de su tiempo),
pero entre todos iba a destacar el piano, que se impondria netamente en
el competido territorio de solistas y virtuosos, sobrepasando al violinista
y al castrato que habian dominado el siglo anterior. Tras unos origenes
dieciochescos discretos pasoé a ser el rey de los instrumentos y titan de la
musica. El piano duplicé en tamafio, potencia y posibilidades a sus pre-
decesores, y la figura del pianista se erigié en divo por excelencia del
escenario musical. El célebre critico E. Hanslick describia en la 22 mitad
del siglo XIX el giro operado:

In Mozart’s and Haydn’s day the piano was a weak, thin box with a
soft tone, scarcely audible as far as the front room [...] The full tone
and carrying power of the modern piano arise from its great size,
its colossal weight and the tensions of its metal trengthened frame
[..] The instrument has gained this offensive power and offensive
character for the first time in our day (citado en Schafer, 1994, p. 109).

El piano sobrepasé los parametros de la innovacién morfoldgica, acce-
diendo a un estadio semantico referencial:

Not only did the [piano] generate a new repertory, where style and
medium are locked together by an idiomatic imperative. It also
transformed the social history of music; the instrument itself became
a social agent (Samson, 2001, p. 6).

El moderno piano supuso la culminacién de una ingenieria organold-
gica muy avanzada, fiel espejo de su tiempo, capaz de desplegar una
gran potencia acustica y variedad polifénica, ejecutar todos los matices
dinamicos, y subyugar a la audiencia con el virtuosismo vertiginoso del
intérprete. Ademas era un instrumento de ‘percusion’, y los pasajes reple-
tos de energia, ritmo trepidante y heroismo apasionado de Beethoven,
Chopin y Schumann, entre otros, encajaban a la perfecciéon con el mundo
sonoro coetaneo. Los marcados contrastes dinamicos, intercalando fra-
ses de extremado lirismo, acentuaban la tensién expresiva y hacian atin
mas vigorosa la reaparicion del fortissimo. Las piezas sentimentales de
sonido tenue y doliente se hicieron igualmente populares en el salén
romantico, dando cauce al anhelo nostalgico de muchos aficionados a
la musica que afioraban el tiempo pasado de paz y quietud anteriores

/222-germany/munchen-munich/2131-concert-munich-6
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al estruendo de la maquina y destruccién del medio natural. De ahi que
la musica llegase a ser la primera entre todas las artes en el siglo XIX,
porque fue una centuria de cambios determinantes en el ambito auditivo,
con amplio impacto sociocultural.

El XIX fue también el siglo de ingenios sonoros mecanicos como la pia-
nola, el diapason, el metrénomo y la sirena, que pronto se universaliza-
ron. Jackson detecta en las primeras décadas una creciente “mechanical
tyranny of precision” (2012, p. 210). El pasional e improvisador Beetho-
ven vio grandes ventajas en un aparato tan inhumano y “tiranico” como
el metrénomo:

Maelzel’s metronome gives us an excellent opportunity to do so [i.e.,
ensure that the composer’s intentions were followed]. I give you my
word for it here, in my further compositions I shall not use those terms
[tempi indications]. [...] That one will cry out “tyrants”, I do not doubt
[...] [Beethoven, citado por Jackson 2012, p. 212. Cf. Brown, 2009).

Y asilo hizo: a partir de su sonata op. 106 en Si bemol mayor, Hammerkla-
vier (1818), Beethoven afiadi6 indicacién metronémica a todos los movi-

mientos de sus sinfonias.?

Un teclado mecanico comparable a la pianola fue la celestina, patentada
por el inventor inglés Adam Walker en 1772: “a harpsichord equipped
with a mechanism for bowing the strings” (Loughridge, 2017, p. 47). Fue
precedida por el lyrichord de Roger Plenius en 1741 (2017, p. 58). En
las calles mas céntricas de las grandes urbes habia saturacion de barrel
organs (organillos) en las primeras décadas del s. XIX, instrumento a
fin de cuentas tan maquinal (en el sentido aqui desarrollado) como los
anteriores.

La esfera militar absorbié plenamente las transformaciones que aca-
rreaba la era industrial y la mecanizacion del trabajo, asi como tuvo
que enfrentarse a las exigencias derivadas de las guerras napoleonicas,
el despertar de los modernos nacionalismos y las subsiguientes revolu-
ciones burguesas que marcan el final del siglo XVIII y primeras décadas
del XIX. En su estudio de la musica en el centro militar de Woolwich
(sureste de Londres), Werrett destaca “the rise of military music in the

8 Esta sonata es una de las obras técnicamente mas exigentes del repertorio pianistico universal,
y su titulo (GrofSe Sonate fiir das Hammerklavier), aunque no pretendia en modo alguno significar
un “martillo” musical (como se ha dicho erréneamente muchas veces), si se referia al pianoforte,
es decir, al teclado percutivo que se estaba imponiendo sobre sus competidores de tecla.
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late eighteenth and early nineteenth centuries”, y lo nivela con la cultura
musical y transformaciones cientificas de aquella etapa (2015, p. 87).
Como consecuencia proliferé imparable la musica militar: “[t]he military
was probably the largest employer of European musicians in the first
half of the nineteenth century” (2015, p. 88). El nuevo orden politico y
sonoro iba a determinar un modelo militar asimismo distinto; en la musi-
ca castrense se impuso el canon marcial en elementos como el ritmo, la
disciplina, la obligacién de marcar estrictamente el paso, y 1a sincronia,
que hacian del soldado una “human machine” (2015, p. 89). Se llegé a
utilizar un péndulo para marcar el paso, exigiendo una precision total
y estableciendo en las marchas el nimero exacto de pasos y distancia a
recorrer por minuto (siguiendo al péndulo). Como sefiala Werrett, “[t]
he body had to defer to the machine” (2015, p. 91) en la pugna por una
perfecta simbiosis entre maquina y persona, aunque con preferencia
hacia la primera:

The ideal soldier should be a machine, moving to the beat of a
drum regulated by a pendulum. Music played a role in regulating
this machine and became an integral part of British regimental life
(2015, p. 97).°

Este cdmulo de cambios y transiciones en la esfera laboral y cultural, en el
ambito publico y en el privado, es visible en los paises entonces mas desa-
rrollados, con ciertas singularidades. En Inglaterra hemos comprobado
cémo el ferrocarril provocé un fuerte rechazo social por la contaminaciéon
acustica y ambiental que conllevaba. En Francia hay constancia del creci-
miento del rumor cotidiano en el siglo XIX, sobre todo en Paris. La ‘masa’

orquestal y vocal que proponia Berlioz estaria representando a la masa

humana y fragor callejero parisino:!°

In his Grand Traité d’instrumentation, [Berlioz, 1844] describes his

9 Desde finales del siglo XVIII, en Londres cobraron una notable actualidad los “music-playing au-
témata” (Davies y Lockhart, 2017, p. 6), disefios antropomérficos capaces de tocar algunas piezas.
Entre otros ingenios y curiosidades de esta oleada de inventos actisticos, la firma Flight & Robson
cred “an immense mechanical orchestra [...] called the Apollonicon, installed at the Royal Cyclora-
ma or Music Hall adjoining the Colosseum in Regent’s Park from 1848” (2017, p. 6).

10 A pesar de que en la dialéctica histérica Francia e Italia han sido siempre consideradas el reduc-
to indomable de la dpera frente al sinfonismo germanico, el caso de Francia estd sujeto a critica
(Cooper, 1983). Respecto de la musica italiana, no hay duda de que se mantuvo fiel a una trayec-
toria secular; pero en el siglo XIX hay que valorar también su intenso proceso de unificacion, en el
que la musica cantada desempeii6 un papel especial, asi como la rivalidad directa con el ambito
germano. En la batalla estético-politica lo cierto es que a lo largo del siglo XIX Viena consolidé e
increment6 su posicién de capital de la cultura musical europea, en detrimento de las ciudades y
musicos italianos.
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ideal orchestral and choral forces for Parisian festival occasions (467
players and 360 singers) [...] (Lawson y Stowell, 2004, p. 127).

En la célebre caricatura de Berlioz dirigiendo (figura 6), el viento-metal se
torna un ejército ensordecedor, testimoniando la agresividad y gigantismo
de la musica culta decimondnica.

Figura 6. Andreas Geiger: Un concert a la mitraille au Thédtre de Vienne (1846). Paris, Museo de la
opera.

Una obra particularmente representativa de los cambios estéticos que
Berlioz propugnaba fue su célebre Sinfonia Fantdstica (1830, op. 14):

The symphony’s novel soundscape was made possible by new
instruments. Berlioz planned to include octabasses, oversized cellos
[...] Berlioz also collaborated with Adolphe Sax, whose innovations
included the saxophone, improvements on the proto-tuba ophicleide,
and other brasses. These innovative instruments increased the range
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of the orchestra and added unprecedented musical “colors” [...] In the
age of virtuoso performers like Paganini, Chopin, and Liszt [...] Berlioz
presented himself as the virtuoso composer-conductor who played
his orchestra like a kind of giant piano, appearing as an orchestra
unto himself (Tresch, 2012, p. 141).

En otras obras Berlioz mostr6 la misma concepcidn gigantista e innova-
dora del timbre:

To obtain the maximum ‘acoustic return’, his Requiem included a giant
chorus and twice the standard number of wind instruments. He also
increased the strings, added ten tympanists, and set four groups of
brass instruments in the corners of the performance space (originally
a church), thereby “spatializing” the sound, so that “the fanfare seems
to radiate out from the center of the orchestra” (Tresch, 2012, p. 142.
El entrecomillado es texto de Berlioz).

Resulta interesante ese efecto acustico de distribuir la seccidn de viento-
metal (especificamente) en cuatro grupos en las esquinas para “espacia-
lizar” su sonido y que pareciera que emergia del centro de la orquesta;
el viento-metal realmente se coronaba como dominador de la orquesta.
A Berlioz también pertenecen una cantata en Si menor al ferrocarril (Le
Chant des chemins de fer, 1846) y un Te Deum para mas de mil intérpre-
tes. En un momento determinado lleg6 a proponer utilizar un telégrafo
eléctrico para coordinar la ejecucion de los musicos (Tresch, 2012). Otros
compositores practicaron un estilo espectacular (mas que puramente
masivo), como Meyerbeer, cuyas realizaciones constituian “a symphony
of blaring saxophones, pounding tympani, or haunting masses of sound”,
que el publico parisino recibia con estruendosos aplausos (Tresch, 2012,
p. 304). Paris fue realmente una de las grandes capitales del progreso
cientifico y tecnoldgico:

[W]ondrous new devices -electrical apparatus, geophysical
instruments, daguerreotypes, musical instruments, stage sets,
printing technologies, calendars, and the mother of them all, the
steam engine- helped remake Paris in the first half of the nineteenth
century (2012, p. 287).

Inmerso en el dindmico contexto sonoro de la capital francesa en la déca-
da de 1820, se comprende que Rossini pudiera concebir los contrastes y
arrollador impulso ritmico de la obertura de Guillermo Tell y otras obras



- ISSN 2250-7116

anticulo / antigo / onticle 21 0700 DRISANIE 8 (febrero-jutio, 2020) Ba-64] [isht

Mimesis sonora y metamorfosis estética: el siglo XIX como estadio critico en la historia del pensamiento musical doi: 10.34036/oidopensante.v8nl 7536
Javier Campos Calvo-Sotelo

(ver mas abajo).!! Era un tiempo de ruptura y experimentacién, precursor
de los futuristas italianos'? y el sound art contemporaneo, como en la eje-
cucion que en 1845 el director y compositor francés afincado en Londres
Louis Jullien llevo a cabo de su:

[...] first monster concert, with its 300-piece orchestra on a purpose-
built platform [...], and “Suoni la tromba” from Bellini’s I Puritani
scored for 100 mixed brass, ophicleide, and serpent (Davies y
Lockhart, 2017, p. 9).13

Esta serie de testimonios y referencias, unida a los que siguen, refuerzala
hipétesis central que rige el presente estudio, validando la nocién de una
conexidn axial de afinidad entre espacios sonoros y producciones musi-
cales, que en el siglo XIX adquiere un relieve particular por la acelerada y
virulenta eclosidn de los primeros.

En Alemania es fundamental el dato de como en el paso del siglo XVIII al
XIX tuvo lugar: “the [...] sudden shift of instrumental music from the lowest
to the highest of all musical forms, and indeed of all the arts in general”
(Bonds, 1997, p. 387). También en esta faceta fue pionero Beethoven, cuyas
obras vocales son inferiores en general a las instrumentales. Con Beetho-
ven triunfé en particular el lenguaje sinfénico, como maxima expresion de
la musica absoluta, el ideal de belleza sonora y apoteosis de la exaltacion
romantica (Paddison, 2001).1* Géneros instrumentales conocidos y otros
nuevos, como la sonata, la sinfonia, el concierto, el cuarteto, las variacio-
nesy el poema sinfénico, crecieron en las preferencias compositivas y de
la audiencia, sellando el triunfo del “aparato” sobre la “persona” como

11 Sobre la evolucién de la auralidad en el Parfs moderno, se puede consultar Boutin (2015). Acerca
de los afios de Rossini en Paris es valido el volumen de Walton (2007), cuya portada utiliza un dibujo
de Paul Delaroche titulado “Signor Tambourossini, ou la nouvelle mélodie” (1821), que es una mues-
tra del pulso trepidante que el musico italiano imprimia a determinados pasajes instrumentales. El
apelativo ‘Tambourossini’ es suficientemente expresivo, y en la caricatura Rossini figura en plena
ejecucion, pisoteando violines a golpe de bombo y trompeta mientras las ninfas huyen tapandose
los oidos.

12De acuerdo con Hecker: “the Futurists were not necessarily singular avant-garde anomalies, but
rather products of an era in which loud sound was a subject of broad concern” (2014, p. 21).

13 En este trabajo omitimos, por no sobrecargar la documentacién, instrumentos como la linterna
de cristal, espectaculos como la fantasmagoria, y personajes como Gambara de Balzac, que sin duda
anticiparon la técnica del cinematégrafo y determinadas narrativas del discurso estético del siglo XX.

14 Con Beethoven se puede aventurar que nacié la musica bipolar, reflejo de un genio atormentado
que transita desde el extremo mas temperamental y explosivo a un intimismo lirico de maxima sen-
sibilidad. Ello sucede en marcados contrastes dentro de una misma obra, sellando la dicotomia emo-
cional caracteristica del estilo romantico. Desde nuestro andlisis esa acusada variabilidad debe una
parte a la sonoridad de su tiempo (que Beethoven tuvo que percibir claramente pese a la sordera);
la otra parte, y la mas importante, es mérito exclusivo de su talento personal.
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voz. La maquina vencia al hombre, el hecho era incuestionable en multi-
ples facetas de la vida, y el ambito del arte no fue ajeno. En efecto, la voz
humana se ahog6 temporalmente bajo la masa sonora instrumental, al
igual que en las fabricas no era posible escucharse ni gritando, debido al
estruendo de las maquinas (Smith, 2012). La teoria explicativa que a este
respecto proponemos, en base al principio de la afinidad sénica, es que
el notable incremento de los géneros instrumentales en el siglo XIX pudo
tener relacion con los sonidos dominantes de las maquinas, que imponian
su potencia (atronadora), registro (grave) y regularidad (ciclica), some-
tiendo fisicamente a los cantantes, cuyos parametros acusticos no podian
competir con los descritos. El hecho es que en el siglo XIX decaen las
misas, los oratorios y las cantatas, desapareciendo virtualmente géneros
ya obsoletos como el motete y el madrigal. La épera se mantuvo vigente,
pero con notables cambios estilisticos; por ejemplo en Wagner se habla
de sinfonias vocales, por el caracter de tales que tenian sus éperas.!®

El lied (pieza para voz solista acompafiada de piano) sera la expresién del
salén romantico burgués, donde se hacia una musica privada e intimis-
ta lejos del ruido callejero. El lied orquestal (voz solista acompafiada de
orquesta, un género plenamente decimonoénico) acaso encarné estética-
mente esa soledad y cuasi indefensioén de la voz humana frente a una masa
instrumental que podria aplastarla en cualquier momento. Este rasgo se
puede apreciar con claridad en el ciclo mahleriano La Cancién de la Tierra
(1909), donde con frecuencia la voz lleva la anotacién de fortissimo y, por el
contrario, los instrumentos son silenciados o intervienen con niveles bajos
o medios de intensidad; inicamente las arpas (de sonido dulce) muestran
ocasionalmente una notacion sonora elevada; en ese sentido es notable la
precision de indicaciones dinamicas por parte de Mahler para mantener un
cierto equilibrio entre las distintas partes. Estas obras evidencian el deseo
de los compositores romanticos y posromanticos de mantener el legado
histérico de la voz humana en el discurso musical, pero entendiendo que
alrededor hay un verdadero ejército de sonidos no humanos (como en
las calles de entonces). Adicionalmente, La Cancidn de la tierra es un ciclo
de seis lieder con forma de sinfonia, lo que corroboraria la nocién de una
instrumentalizacion de la voz en este periodo.

15 La grand opéra francesa, los excesos corales de Berlioz, y algunos otros casos de macro-vocalidad
en conciertos publicos, significaron de alguna forma la reaccién en términos de gigantismo vocal al
vocabulario musical del momento. El fendmeno del orfeonismo y auge de las sociedades corales,
que se extiende imparable a lo largo del siglo XIX, tiene una fundamentacién comparable desde el
mismo punto de vista.
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Durante el largo siglo XIX se extingue progresivamente el estilo cantabile
(vocal), que habia dominado la musica occidental desde la Edad Media
hasta entonces, y las obras del romanticismo tardio se estructuraran con-
forme a principios menos “naturales” y mas complejos. Sin embargo hay
otra razoén, sutil y no evidente, para comprender la progresiva liminalidad
del canto: la propia fisicalidad de la voz como vehiculo de palabras “mate-
riales” y por tanto sujetas a un significado explicito. Los Lieder ohne Worte
(“canciones sin palabras”) de Mendelssohn, compuestos en 8 volimenes
entre 1829 y 1845, pueden asumirse como la sustitucién de la voz por el
instrumento (piano). Son realmente lieder: 1a musica “canta” en el piano
como si fuera una voz humana, pero “sin palabras”, es decir, sin emision
vocal. La légica detras de un ciclo asi sélo puede comprenderse dentro
del pensamiento estético del primer romanticismo alemdan. En una carta
de Mendelssohn a Marc-André Souchay en 1842 el musico se resistia a la
literalidad explicita de la palabra:

People often complain that music is too ambiguous, that what they
should think when they hear it is so unclear, whereas everyone
understands words. With me, it is exactly the reverse, and not only
with regard to an entire speech but also with individual words. These,
too, seem to me so ambiguous, so vague, so easily misunderstood in
comparison to genuine music, which fills the soul with a thousand
things better than words. The thoughts which are expressed to me
by music that I love are not too indefinite to be put into words, but on
the contrary, too definite [...] (citado en Bonds, 2004, p. 193).

Con esas palabras Mendelssohn suscribia la supremacia de los instrumen-
tos en la buisqueda de lo sublime, por ser aquéllos el medio supremo de
expresion musical al hallarse desligados de las ataduras del lenguaje oral.
Obsérvese la sutileza de que para Mendelssohn la musica en estado puro
es mas concreta y precisa para expresar los sentimientos profundos que
las “ambiguas” e “indefinidas” palabras.

Una revolucion acustica y estética

A continuacién desglosamos uno a uno los principales parametros musi-
cales en su profunda metamorfosis decimonédnica. Practicamente todos los
espacios del hecho musical se vieron afectados por la revolucién sonora
que estaba teniendo lugar en la sociedad, y que iba a generar una cultura
musical igualmente revolucionaria. Si exceptuamos al siglo XX, con sus
vanguardias radicales, la introducciéon de los instrumentos electrénicos,
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la generalizacion de los sistemas de grabacién y reproduccion del sonido,
y la explosion de la musica popular urbana, sin duda alguna el siglo XIX ha
sido el mas transformativo del total de la historia de la musica occidental.

En un curso impartido en 2004 en la UAM, el experto en 6pera Roger Alier
sostenia que el ritmo trepidante de las oberturas de Rossini se debia a la
influencia inconsciente del ruido mecanico y reiterativo de las maquinas
de hilar en los telares industriales. En efecto, el ritmo fue un parametro
directamente afectado por el universo sonoro industrial. Los primitivos
telares, llenos de spinning machines, al parecer producian un ruido infer-
nal; todo vibraba, hasta el suelo. Asi lo confirma el testimonio personal de
Lucy Larcom, una trabajadora de la fabrica textil Lowell en Massachusetts,
en torno al afio 1840:

In the sweet June weather I would lean far out of the window, and try
not to hear the unceasing clash of sound inside. Looking away to the
hills, my whole stifled being would cry out (Larcom, 1889, p. 182).

Con relacién a la tesis de Alier, si se desea ver sintetizado en un contras-
te musical el transito de la Europa galante a la industrial, la Obertura
de Guillermo Tell de Rossini es un ejemplo perfecto (figura 7). Incluso
en el compas, que pasa del bucélico 3/8 lento, de marcadas resonancias
pastorales, al marcial y mecanico 2/4. A la llamada de la trompeta -la
voz cantante del todopoderoso grupo del viento metal- la orquesta en
pleno se lanza como una locomotora desbocada. El vuelco arménico (de
Sol mayor a Mi mayor, tonalidades no préximas) es directo, sin ningiin
proceso de modulacién. La nueva indicacién metronémica es vertiginosa
(negra = 152-Allegro Vivace), mas aun cuando el tempo anterior era un
apacible Andante (corchea = 76). Un factor especialmente relevante es la
indicacion de intensidad: 1a musica pasa de un prolongado pianissimo, con
algtin sobrio regulador intermedio, a un fortissimo sin preparacion en la
trompeta solista, al que sigue el de la orquesta, porque Rossini no escatimé
recurso sonoro alguno para reforzar el efecto de contraste radical. Con
toda probabilidad cuando compuso esta Obertura el compositor italiano
no tenfa en mente plasmar artisticamente ninguna maquina de coser ni
evolucion histérica del sonido, sino solamente escribir musica inspirada
que atrajese la atencién de los oyentes parisinos en el ndmero inicial de la
6pera. Sin embargo el autor también se debe a su tiempo; sin pretenderlo
forma parte del entorno aural al que pertenece, y que se vera reflejado de
una forma u otra en la musica que escriba. En suma, no es posible demos-
trar empiricamente una hipo6tesis causal como la que plantea Alier, pero
ésta resulta coherente y plausible.
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Figura 7. G. Rossini, Obertura de Guillermo Tell (1829). Compases 219-230.10 EI subrayado es
nuestro.

Alo largo de todo este estudio el aumento de potencia sonora aparece
una y otra vez como signo distintivo de la musica del siglo XIX. Fue
sin duda uno de los grandes cambios que trajo consigo la época. Al
proceder comparativamente, el hecho resulta ain mas patente: en la
musica de Bach (1685-1750) sélo hay tres indicaciones para el matiz
fuerte, de las cuales una es simplemente forte, y las otras dos son de

16 partitura en Rossini (1994, p. 27).
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menor intensidad (poco forte y mezzo forte), mientras que para los
sonidos débiles -piano- Bach emplea hasta cinco matices variados,
siendo dos de ellos aumentativos. Y es que en el mundo sonoro de Bach
no habia sonidos estruendosos ni contrastes stuibitos salvo ocasionales
excepciones; de ahi que el oido se concentrara de manera natural y sin
divergencias extremas en los matices tenues, por oposiciéon a lo que
sucederia un siglo después:

Although the dynamic markings in the sources for the St Matthew
Passion are not especially prolific and fail fully to mirror such a range,
leaving much for performers to add according to early eighteenth-
century taste, Bach consistently emphasises subtlety of nuance over
sheer volumen (Lawson y Stowell, 2004, p. 108).

La uniformidad caracteristica de la maquinaria industrial se instal6 gra-
dualmente en la estética del siglo XIX. Los paisajes sonoros urbanos habian
llegado a limites esporadicamente ensordecedores, pero asimismo eran
estables en el sentido de continuidad acustica. Corelli o Purcell vivieron
en un mundo donde los sonidos en general eran fugaces, se interrumpian
constantemente para renacer unay otra vez (véase el latigo del cochero, los
gritos de nifios y vendedores, o el ladrido de un perro). En cambio para el
obrero que utilizara maquinaria pesada el ruido pasé a ser una compaiiia
perenne, invariada y quiza obsesiva:

Machines [create] high redundancy sounds. They may be
continuous drones (as in a generator); they may be rough edged
[...]; or they may be punctuated with rhythmic concatenations
(as in weaving or threshing machines) -but in all cases it is the
continuousness of the sound which is its predominating feature.
The flat continuous line in sound is an artificial construction. Like
the flat line in space, it is rarely found in nature. (The continuous
stridulation of certain insects like cicadas is an exception) (Schafer,
1994, p. 78).

El repertorio romantico se poblé de regularidad motivica, disefios repe-
titivos y bordones prolongados. El Preludio a El Oro del Rhin de Wagner
constituye un buen ejemplo de ello; se comenta a continuacién como mues-
tra de otra ampliacion clave de esta época: la del registro.

El tercer rasgo sobresaliente de la transicidn a una estética musical deci-
mononica fue la expansion de la escala musical en las frecuencias graves.
En efecto, potencia, regularidad y registros graves fueron caracteristicas

81 (febrero-julio, 2020): [34-64]
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acusadas de la auralidad industrial. Los tonos mas profundos de la
orquesta se vieron reforzados en muchas partituras; si en Vivaldi y
Mozart prevalecian claramente los sonidos agudos de instrumentos y
cantantes, un siglo después sucede practicamente lo contrario. En esta
faceta el influjo de la afinidad s6nica resulta claramente palpable, hasta
la actualidad:

Al principio la gente oia solamente sonidos de la naturaleza. Con la
revolucién industrial el panorama comenz6 a cambiar: la mayoria
de los sonidos que se empezaron a oir eran sonidos de la tecnologia.
Una caracteristica de los sonidos tecnolégicos es su alto contenido en
frecuencias graves [..] Hoy en dia, en la calle, la mayoria del sonido
que oimos es baja frecuencia: camiones, autobuses, coches, sonidos
graves, muy profundos, vibracién. La musica popular de hoy tiene
mucho componente de graves: los instrumentos mas importantes en
el pop son el bajo y la bateria; si tocas el piano tocas la parte grave,
no la aguda (Schafer, 1997, p. 85).

En las ciudadesy areas de produccién se alcanz6 un “perpetual din” (Smith,
2012, p. 53) tipico del mundo contemporaneo, que quedaria reflejado en
creaciones musicales donde el sonido es incesante. En el Preludio de El
Oro del Rhin (1854), Wagner reflejé con un inmenso bordén de toda la
orquesta una sonoridad inimaginable un siglo antes. En la pieza lo primero
que llama la atencidén son los impactantes graves de los contrabajos, a los
que siguen los fagotes, precediendo a su vez al arpegiado de trompas y
violoncelos. Es decir, un espectacular despliegue de registros graves sobre
el infatigable bordén en Mi bemol mayor, durante cinco minutos a lo largo
de 163 compases (figura 8).

81 (febrero-julio, 2020): [34-64]
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Figura 8. Wagner, Preludio de El Oro del Rhin (1854). Compases 1-40."7

Wagner suspende la medida al desvanecer todo acento o sefial de modifi-
cacion; el compas resulta irreconocible, asi como el tempo preciso. Suena
una musica atemporal, una reverberacién sonora donde no hay ritmo ni
melodia, como una burbuja acustica que crece indefinidamente, nunca
explota y en la que el oyente queda atrapado, igual que plausiblemente
estaba sucediendo en los espacios sonoros de entonces. Wagner cruzé
un umbral compositivo en este Preludio, impensable unas décadas antes.
Anticipd el mundo de las bandas sonoras, la recreaciéon monocoérdica y la
estética de la continuidad variada que se convertiria poco después en el
principio basal del minimalismo y otros géneros modernos.'®

17 Partitura en Wagner (1873, p. 1).

18 Gustav Mahler fue otro compositor con una sensible tendencia a la suspensién del tiempo, en un
continuo musical hipnético para el oyente (Dolp, 2010).
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En acusado contraste con la continuidad sonora descrita, en esta época
también sobrevino una convulsa heterogeneidad de paisajes sonoros ante
la multiplicidad de generadores de sonidos y espacios de percepcién pro-
venientes del mundo industrial y tecnolégico, lo que habria estimulado
una respuesta en forma de correlativa variedad musical. La musica del
romanticismo tardio se caracterizé por la tendencia hacia la exploracion
armonica, que desemboc6 en una mayor complejidad del tejido musical
y concretamente en la tendencia recurrente a la modulacién, cambio de
modo y uso prodigo del cromatismo. A este respecto es de interés el efecto
de percepcion auditiva conocido como “Cut out” o corte acustico (Augoyard
y Torgue, 2005; Chelkoff, 2011), consistente en el sibito cambio de inten-
sidades, tonos y/o timbres dominantes en el cambio de una sonosfera a
otra distinta, como sucede al pasar de una calle a otra, o de un interior de
edificio al exterior. Este efecto puede influir bastante en la ulterior configu-
racion de estéticas musicales donde se juega activamente con el factor de la
potencia sonora y los cambios tematicos y tonales; ello encajaria con una
arquitectura urbana que en el siglo XIX empezé a tener grandes alturas,
contrastes interior-calle, y verdaderos muros sonoros de una manzana a
otra. Es alrededor de esta profunda metamorfosis del escenario urbano
cuando, paralelamente, en la escritura musical se multiplican y subrayan
sin limite los contrastes dindmicos y texturales, tanto progresivos como
sorpresivos, y cuando se impone un “nerviosismo” notacional que pobld
la partitura musical con multiples matices.

El &mbito melddico no podia permanecer al margen de todas estas radica-
les transformaciones del discurso musical. También se debe a Wagner el
concepto de la “melodia infinita”, una ininterrumpida narracién melédica
que parece, efectivamente, no tener fin y que rompié drasticamente con el
hasta entonces hegemodnico belcantismo y sus frases “bellas” y acotadas.
La melodia infinita puede interpretarse como una férmula reflexiva de
las culturas sonoras igualmente omnipresentes e ininterrumpidas de la
era industrial, a modo de flujo graduable pero perenne. Wagner anticip6
con este recurso la continuidad temporal de varios géneros musicales
del siglo XX.

Conclusiones

En base al estudio realizado y expuesto en este articulo, hay que subrayar
que el siglo XIX fue una etapa crucial de cambios en los paisajes sonoros
urbanos del &mbito occidental y consecuente pensamiento estético. La
revolucién industrial fue fundamentalmente una revolucién sonora, tal
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y como se percibi6 entonces; de ahi la “centralidad” (protagonismo) del
sonido y la musica en la cultura romantica. Si la musica fue tan importante
para los europeos del siglo XIX no se debi6 a un giro histérico azaroso,
sino al caracter sonocéntrico que caracterizo a la época, en la que el pai-
saje cultural (musical) habria sido un heredero directo del actstico. En el
pensamiento estético de los compositores tuvo lugar una reaccién bipolar:
por una parte se produjo un efecto mimético de gigantismo/tremendismo
musical, en base ala mimesis sonora respecto del ruidoso entorno indus-
trial. Y por otra parte, debido a un mecanismo compensatorio de evasién
o rechazo hacia la degradacién ambiental y los excesos del racionalismo
ilustrado, se lleg6 al polo contrario, consistente en buscar refugio en el
intimismo y melancolia del romanticismo lirico. Esta paradoja es impres-
cindible para comprender la naturaleza y articulacién del pensamiento
romantico.

Destaca objetivamente el crecimiento de la produccién instrumental en
toda la centuria, mientras que el canto experiment6 una cierta regresion
en términos comparativos. La voz perdi6 su secular preeminencia por
dos motivos: en primer lugar la fortaleza y regularidad de los entornos
acusticos de referencia condujeron a una musica cada vez mas potente e
instrumental. La segunda causa estrib6 en la “materialidad” o declaracién
abierta que implicaba la palabra, frente al ideal de belleza pura y abstrac-
cién inmaterial que pretendia la musica absoluta. El retroceso decimoné-
nico de la voz constituye un tema polémico y en absoluto consensuado; en
el presente estudio proponemos que seria el siglo XX, con sus micréfonos,
amplificadores y pantallas acusticas de miles de vatios, el tiempo histdrico
y tecnolégico que devolvid a la voz humana su secular primacia entre todas
las formas de hacer musica, permitiendo al cantante rugir salvajemente
o susurrar en trance confidencial en un estadio ante miles de personas.

Regresando al punto de partida de este articulo, la nocién de una afini-
dad sénica entre el individuo y el medio ambiente circundante parece
confirmarse suficientemente y tener un margen de aplicacién conside-
rable en el campo de la musicologia histérica y la etnomusicologia. Esta
aproximacién es complementaria (de ninguna forma excluyente) con los
presupuestos y metodologia de las musicologias convencionales. Nuestro
planteamiento se apoya en que existe una unidad cultural entre la vida
y la musica que impregna las rutinas diarias en constante interaccion e
influencia reciproca. En el caso del siglo XIX la mimesis se manifest6 en
practicamente todos los parametros mensurables: regularidad, ritmo,
intensidad, modulacién, timbre y forma. Significé una metamorfosis inte-
gral del discurso musical conocido, cuya estela se prolongé hasta bien
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adentrado el siglo XX, y en determinadas facetas ain permanece. De ahi
que la musica fuese la primera de todas las artes en el siglo XIX, porque
fue una época de formidables cambios acusticos, de los que la musica fue
a la vez receptora y portavoz popular.

Para terminar, la musica no es una esencia fuera de tiempo y lugar, sino
que existe estrechamente imbricada en la particular situacionalidad de
sus hacedores y receptores, lo que puede conllevar el uso de determina-
das aproximaciones para un conocimiento en profundidad que desvele
sus facetas menos obvias. En consecuencia, los estudios de sonido y sus
aplicaciones devienen hoy en dia una auténtica “transdisciplina” (Meel-
berg et al., 2013), en vista de la variedad e interaccidn de los diferentes
campos disciplinares que contribuyen decisivamente a su desarrollo. Ello
explica la complejidad de fuentes y recursos empleados en estas areas de
investigacion. Se trata de ciencias que poseen un singular interés por la
profundidad y capacidad explicativa de fenomenologias causales subya-
centes a los grandes procesos macro-culturales que conforman a escala
histérica las sociedades modernas. Por ello, y sin olvidar en modo alguno
la fundamental aportacion de las musicologias consagradas, constituyen
el eje explicativo basal del andlisis aqui realizado sobre el siglo XIX como
estadio critico en la historia del pensamiento musical.
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