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BEETHOVEN: MAS ALLA DEL CLASICISMO ¥

Maynard Solomon

Es algo sabido, que Beethoven fue uno de los fundadores del movimien-
to romdntico en la musica, que sus obras influyeron en la mayor parte de los
compositores romdnticos y que constituyeron los modelos ante los cuales el
romanticismo decimondnico calibraba sus logros y fallos. Con todo, la cues-
tién del lugar que ocupa Beethoven en la transicién del clasicismo al romanti-
cismo ha sido no sélo tema de cierta controversia, sino que ha sufrido extremas
oscilaciones pendulares en el transcurso del tiempo. La cuestién no estd en
absoluto resuelta, y ahora podria ser un buen momento para hacer balance,
pues es de suma importancia saber si nosotros percibimos e interpretamos
obras tales como los cuartetos, como producto de tradiciones y de précticas
interpretativas del siglo XVIII o como anuncios de nuevas tradiciones en pro-
ceso de formacién.

La formulacién inicial del romanticismo de Beethoven fue en gran medi-
da la obra de compositores y figuras literarias decimonénicos: fue a través de los
escritos de E. T. A. Hoffmann, Bettina Brentano von Arnim, Lamartine, Hugo,
Berlioz y Wagner, que Beethoven llegé a ser considerado el iniciador del movi-
miento romdntico en la musica y como su compositor mds representativo e
influyente. A pesar de ello, ya durante el siglo XIX, la opinién musical especiali-
zada vino a subrayar cada vez mds, su adhesién a las técnicas cldsicas y princi-
pios estructurales, de tal manera, que a finales de ese siglo, el influyente teérico
e historiador Hugo Riemann, definié a los roménticos como aquellos composi-
tores que “venfan después de Beethoven”.! Para otros, la cuestién queddé como
mucho en punto muerto. “En la las obras [de Beethoven]”, escribié Hubert
Parry, profesor de Tovey, “la sonata de tipo cldsico encontré su méds madura per-
feccién, y el impulso romdntico, que finalmente sustituyé a la sonata, encontré
su primera y decisiva expresién”.?

*© Copyright 1994 by Maynard Solomon.

'Hugo Riemann, Dictionnaire de musique, Parfs, 1931, p. 1132.
*C. Hubert H. Parry, Style in Musical Art, Londres, 1911, p. 326.
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No obstante, Victor Hugo y Richard Wagner tuvieron bastante mds influencia que los
sobrios historiadores de la musica, y el romanticismo de Beethoven se acept6 en amplios secto-
res como probado, una opinién que ha persistido en mucha literatura de divulgacién musical.
Pero las vagas y poéticas formulaciones de los romdnticos franceses y alemanes parecfan disol-
verse ante el primer examen atento. Esto sucedié en 1927, el afio del centenario de la muerte
de Beethoven, con la publicacién de Das romantische Beethovenbild (La imagen romdntica de
Beethoven) de Arnold Schmitz, libro que reconstruye con reflexién la evolucién de la imagen
romdntica de Beethoven y que somete la evidencia biogrifica de su romanticismo a un atento
y escéptico escrutinio. En unién con varios capitulos de la obra algo anterior Der junge Beetho-
ven (El joven Beethoven) de Ludwig Schiedermair, y el vasto estudio de Jean Boyer, Le
‘romantisme” de Beethoven, Schmitz superd la idea aceptada del romanticismo de Beethoven y
establecié la visién moderna predominante como heredero de las tradiciones gemelas, ideolé-
gicamente las de la Ilustracién, y musicalmente las del clasicismo europeo, sobre todo del vie-
nés.’ En ambos casos, se vefa a Beethoven como el hijo de estas tradiciones del siglo XVIII
antes que al que se separé de ellas de forma radical o rupturista.

No resulté dificil poner al descubierto las raices dieciochescas de Beethoven. Alcanzé la
madurez en los estados de los Habsburgo que estaban imbuidos por el espiritu de la Aufkli-
rung alemana, un movimiento que se nutre por un lado de la filosoffa kantiana y por otro, de
la visién ideolégica del despotismo ilustrado en su manifestacién mds racionalista. Beethoven
estaba orgulloso de su adhesién a los pricipios centrales del josefinismo, su idealizacién de la
razén, su impulso reformista, su critica de la supersticién y su entrega altruista a la virtud. Y
por supuesto, existen numerosas pruebas de su orgullo por pertenecer a una tradicién musical.
“Retratos de Hindel, Bach, Gluck, Mozart y Haydn en mi habitacién”, anoté en su diario en
1815, “ellos pueden apoyar mi capacidad de resistencia”.* Apenas resulta sorprendente, el
hecho de que la investigacién sobre Beethoven haya sido capaz de acumular tantisimo material
sobre sus fuentes e influencias; o el que haya conseguido demostrar que incluso en sus obras
mds atrevidas, persiste un clasicismo bien asimilado, lticido y altamente estructurado.

Schmitz utilizé varias estrategias efectivas. Demostré que las ideas romdnticas de Beet-
hoven estaban plagadas de equivocos y errores. Y en seguida desprecié las extravagantes inter-
pretaciones programiticas de la musica de Beethoven que provenian de escritores y misicos
romdnticos entusiastas. Con todo, su principal estrategia consistié en presentar una visién

3 Arnold Schmitz, Das romantische Beethovenbild, Berlin y Bonn, 1927; Ludwig Schiedermair, Der junge Beet-
hoven, Leipzig, 1925; Jean Boyer, Le “romantisme” de Beethoven, Paris, 1938. Véase también William S. Newman,
“The Beethoven Mystique in Romantic Art, Literature, and Music” en Musical Quarterly 69 (1983), pp. 354-87.

‘Ludwig van Beethoven, citado en “Beethoven’s Tagebuch” en Maynard Solomon, Beethoven Essays, Cam-
bridge, Mass., 1988, pag. 258 (No. 43).
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simplificada del romanticismo, describirlo como un movimiento irracional, enfermizo y deci-
didamente hostil a la forma. Segtin estos criterios, Beethoven desde luego no era un roménti-
co, pues unfa el arte con la ciencia como actividades redentoras, no desaprovechaba ninguna
ocasién para alabar las fuerzas de la razén, despreciaba la dependencia del romanticismo vienés
de un catolicismo mistico, altamente erotizado, y se separé de los dogmas de la Iglesia en sus
dos formas, tanto la convencional como la renovadora. Y sus obras en s{ mismas, son la mds
clara prueba de su inquebrantable fidelidad al principio de la sonata.

De igual manera que algunos roménticos suministraron el mito de la “ilustracién super-
ficial”, cronistas del romanticismo tales como Schmitz suministraron el concepto no meditado
de un “romanticismo irracional”, un concepto cuyos criterios estaban derivados principalmen-
te de las caracteristicas mds nocturnas del romanticismo tardfo. El que los primeros roménti-
cos se sintieran atraidos por lo misterioso, lo fantéstico y lo irracional est4, por supuesto, fuera
de toda duda; pero el primer romanticismo intenté mantener un precario equilibrio entre la
razén y las corrientes mds oscuras de la existencia. Su principal contienda no era con Kant o
Lessing, sino con un pseudo-racionalismo diluido y dogmdtico. Como observé Friedrich Schle-
gel en uno de los fragmentos Lyceum de 1797, “Lo que normalmente se llama razén, es tan
s6lo una subespecie de ella; en concreto, la del tipo delgado y vacuo”.’ El romanticismo resis-
ti6 a esos estériles antreproyectos de realidad que excluyen las exigencias de la imaginacién, lo
que Harold Bloom llamé “esos modos prematuros de conceptualizacién que en toda época
histérica se disfrazan de balance”.®

Tan persuasiva fue la critica de Schmitz, y tan de acuerdo estaba con el talante histori-
cista de la Musikwissenschaft de principios del siglo XX, que la postura romanticista quedé en
la prictica privada de defensores significativos. Para citar algunos ejemplos de entre muchos:
“cuanto més profundamente nos sumergimos en la esencia de la musica de Beethoven”, escri-
bié Riezler en 1936, “tanto mds evidente resulta que pertenece al mundo cldsico y tanto més
claramente queda separada de lo romdntico”.” “El hecho de considerarle un roméntico”, escri-
bié Lang en 1940, “equivale a una malinterpretacién fundamental de los estilos, pues Beetho-
ven surgié del siglo XVIIIL. [...] Lo que llevé a cabo, fue una nueva sintesis del clasicismo y
seguidamente la transmitié al nuevo siglo”.* La mayorfa de los criticos importantes de la pri-
mera mitad del siglo XX, incluyendo incluso a una figura tan inesperada como el supuesto

5Friedrich Schlegel, Friedrich Schlegel’s Lucinde and the Fragments, trad. Peter Firchow, Minneapolis, 1971,
p- 155.

“Harold Bloom, The Ringers in the Tower: Studies in the Romantic Tradition, Chicago y Londres, 1971,
p- 323.

7Walter Riezler, Beethoven, Londres, 1938, p. 106.

*Paul Henry Lang, Music in Western Civilization, Nueva York, 1940, p. 752.
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archirromdntico Romain Rolland, siguieron los pasos de Schmitz. Incluso allf donde los histo-
riadores descubrian en Beethoven impulsos hacia el romanticismo, ya sea hacia experimentos y
gestos romdnticos o bien hacia anticipaciones de desarrollos rom4nticos, tendfan a considerar-
los como respuestas de caricter fragmentario y asistematico a un movimiento emergente del
cual é| permanecia distante.

La més influyente elaboracién reciente de la postura clasicista la encontramos en 7he
Classical Style [El estilo cldsico] (1970) y Sonata Forms [Formas de sonata] (1980) de Charles
Rosen. Repasando la evolucién estilistica de Beethoven con su acostumbrada perspicacia y sensi-
bilidad, Rosen sugiere que sus primeras composiciones vienesas fueron escritas “a veces en un
estilo proto-romdntico y en otras, de acuerdo con una versién tardfa y parcialmente atenuada
del estilo cldsico”, pero que pronto “volvié decididamente a las formas cerradas, concisas y dra-
mdticas de Haydn y Mozart, expandiéndolas e incrementando su fuerza sin traicionar sus pro-
porciones”. Segin Rosen, su prictica de la armonfa “agrandé los limites del estilo cldsico mds
allé de todo concepto previo, pero jamds cambié ni abandoné su estructura esencial [...] incluso
cuando la usaba de manera sorprendentemente radical y original”. Al contrario que la mayorfa
de los historiadores, Rosen opina que “no se puede trazar una linea” entre sus “perfodos primero
y segundo’; sugiere que el significado innovador de la sinfonfa Eroica reside en haber ampliado
“la extensién temporal de la escucha” y en haber conducido los procedimientos cldsicos “hasta
limites extremos, mds all4 de los cuales el lenguaje mismo hubiera tenido que cambiar”.?

Rosen observa que Beethoven experimenta en ocasiones con la tonalidad y las propor-
ciones romdnticas, especialmente en varias obras escritas durante los afios de transicién hacia
su dltima época. Pero considera estas incursiones roménticas bien como carentes de valor o,
como es el caso de An die ferne Geliebte [A la lejana amada], op. 98, el ciclo de canciones que
“supone el primer ejemplo de lo que fue la forma mds original y quizds la mds importante de
las formas romdnticas”, bien como “un pasatiempo entre sus formas”. Las variaciones Diabelli,
op. 120, son valoradas como “una investigacién del lenguaje de la tonalidad cldsica”, y en su
tltima época, sus mds “sorprendentes innovaciones” tienen lugar “confortablemente dentro de
la forma sonata”.'” A Beethoven habrfa que entenderle como alguien que amplié los estilos y
estructuras de otros, Haydn y Mozart, y que obré tan sélo una influencia marginal sobre la
generacién musical inmediatamente posterior a causa del estilo cldsico altamente estructurado
en el que trabajaba: “El estilo romdntico no surgié de Beethoven, a pesar de la gran admira-

cién que suscité, sino de contempordneos suyos menos relevantes, y de Bach”."!

?Charles Rosen, The Classical Style, Nueva York, 1970, pp. 380-81; 384; 389; 393; 350.
1 [bid., pp. 403; 379; 445; 384.
" [bid., p. 385; véase también p. 379.
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Para que no malinterpretemos su razonamiento contundente, elaborado con considera-
ble flexibilidad y con total conciencia de posibles indicios contrarios, Rosen presenta su con-
clusién de manera aforistica: “He tratado a Beethoven en todo momento como si fuera un
compositor de finales del siglo XVIII”, escribe en Sonata Forms.” Joseph Kerman ha mostrado
profundo desacuerdo con esta opinién, porque contradice su moderna perspectiva sobre la
evolucién musical de Beethoven. Considera que Rosen convierte la forma sonata en totalmen-
te dependiente del estilo clésico, siendo incapaz “de ver cémo la forma puede ser ajustada al
estilo o estilos del romanticismo musical en evolucién”. Citando la afirmacién de Rosen, de
que a pesar del ambiente emocional e ideolégico de la musica de Beethoven, €l sélo resulta
“comprensible como una parte y una extensién de la tradicién del estilo sonata en el siglo
XVIII”, Kerman hace la siguiente observacién: “en una sinfonfa llamada ‘heroica’, el ambiente
emocional no puede ser separado, a mi parecer, ni de la forma ni del estilo con la nitidez que
le gustarfa a Rosen”; para Kerman, “el contenido ideoldgico distorsiona la forma”.”® La fuerza
del sonido y las emociones de la emisién, aunque se resistan a ser medidas por herramientas
analiticas convencionales, no deberfan ser abandonadas por la critica."

El estudio de Rosen sobre el clasicismo de Beethoven, ticitamente y de forma bastante
precaria, depende de su definicién de forma cldsica como aquella que presenta el contraste
entre tensién dramdtica y estabilidad, y encuentra su reconciliacién en “la resolucién simétrica
de fuerzas opuestas.” Pero esto es una descripcién dialéctica de la que el propio Rosen sospe-
cha que parezca “tan amplia como para ser una definicién de la forma artistica en general”.”
Por supuesto, ninguna definicién global ni de clasicismo ni de romanticismo ha demostrado
jamds ser totalmente satisfactoria. Los teéricos siempre se han sentido desconcertados al descu-
brir que las propiedades, tropos'® y convencionalismos que consideraban caracteristicas tinicas
de un determinado periodo estilistico, estaban también presentes en otros periodos. El periodo
cldsico, romdntico, barroco, manierista, moderno, cada uno de ellos ha sido cuestionado. Un
ejemplo llamativo de devaluacién de los periodos estilisticos, es lo que Panofsky calificé como

12 Charles Rosen, Sonata Forms, ed. rev., Nueva York, 1988, p. 354.

" Joseph Kerman, “Resefia de Charles Rosen, Sonata Forms”, en New York Review of Books, 23 de octubre
1980, p. 51, p. 53. Kerman puede que se sorprenda (o puede que no) al encontrarse aliado con Richard Wagner
quien también enfatizé que la forma sonata no es en absoluto idéntica ni mucho menos queda agotada por el estilo
cldsico. Wagner constataba que “la misma estructura” podfa encontrarse tanto en las dltimas obras de Beethoven
como en las primeras: “;Pero comparemos estas obras entre sf”, exclamé, “y sorprendémonos por el mundo total-
mente nuevo que Nos encontramos, casi exactamente con la misma forma!” (Beethoven, Nueva York, 1871, p. 52).

"“Véase Leo Steinberg, Other Criteria: Confrontations with Twentieth-Century Art, Londres, Oxford, y
Nueva York, 1972, pp. 63-66 y pp. 78-79, y Hans Heinrich Eggebrecht, “Beethoven und der Begriff der Klassik”
en Beethoven-Symposion, Wien 1970, Bericht, ed. Erich Schenk, Viena, 1971, p. 59.

"> Rosen, Classical Style, pp. 74-75 y 83.

'“ N. del editor: el articulo utiliza la acepcién retérica del término tropos.
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“Renaissance-Diammerung” (Ocaso del renacimiento), la tendencia cada vez mis fuerte entre
los medievalistas de inicios del siglo XX “de rebatir la propia existencia del Renacimiento ya
sea en su totalidad o en parte”.” En historia de la misica, algunos han llegado a la conclusién
de que no hay una separacién entre clasicismo y romanticismo.

Al codificar las posiciones formuladas con anterioridad por Lang y otros, Friedrich
Blume consideré que clasicismo y romanticismo son una unidad en historia de la musica, “dos
aspectos del mismo fenémeno musical de la misma manera que son dos aspectos del mismo
periodo histérico”.” Dentro del periodo estilistico unificado que Blume denomina
“cldsico—romdntico”, Beethoven “ocupa tan sélo uno de tantos puestos intermedios en el desa-
rrollo continuo de esta antinomia”.

Por lo tanto, la cuestién de si Beethoven “debiera estar entre los cldsicos o los rom4nti-
cos carece de sentido”, pues “simplemente fue ambas cosas a su manera, como lo fueron todos
los musicos creativos™.'” Aunque Blume subraye mds la continuidad que el cambio, es con
todo, profundamente consciente de las especiales caracteristicas y novedades del romanticismo
musical. Continda pues, siendo una cuestién sin zanjar, si de hecho consiguié abolir la dicoto-
mia cldsico-romdntica tradicional o si sencillamente, la desplazé a dos fases de un periodo his-
térico mds amplio.

La mayoria de nosotros contintda apreciando un universo de diferencias entre lo cldsico
y lo romdntico, diferencias que podemos percibir aunque no las podamos describir de tal
manera que puedan ser catalogadas y totalmente analizadas.”” Con todo, para aquellos moles-
tos por las insalvables disputas terminoldgicas, el punto de vista de Blume resulta atractivo.
Sin embargo, por el hecho de que las cuestiones transcienden en mucho la mera terminologfa
y la nomenclatura, es por lo que el debate sobre el romanticismo de Beethoven ha sido hasta la
fecha tan enormemente fructifero. La visién antirromdntica de Beethoven y de su musica nos
ha permitido arrancar muchas de las acrecencias y falsedades de extravagantes biograffas mitifi-
cadoras; nos ha aportado una comprensién mucho mds exacta de sus puntos de vista politicos
e ideoldgicos, ha puesto al descubierto la complejidad de sus actitudes frente a la autoridad,

"7Erwin Panofsky, “Artist, Scientist, Genius: Notes on the ‘Renaissance-Dimmerung’ en The Renaissance:
A Symposium, February 8-10, 1952, Nueva York, 1953, p. 78.

" Friedrich Blume; “Romantik” en Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 17 vols., Kassel, 1949-86, II:
col. 802; trad. en Blume, Classic and Romantic Music: A Comprehensive Survey, Nueva York, 1970, p. 124. Dahlhaus
opina de forma parecida sobre la “simultaneidad del clasicismo y el romanticismo” (Carl Dahlhaus, “Musik und
Romantik” en Musik-Edition-Interpretation: Gedenkschrift Giinter Henle, ed. Martin Bente, Munich, 1980, p. 136).

Y Blume, Classic and Romantic Music, p. 129 y 127.

» Puede que haya algo de verdad en la argumentacién de Baensch de que conceptos tales como cldsico y
romdntico, apolineo y dionisfaco, trigico y cémico son “bdsicamente nada excepto vagos términos colectivos para
sentimientos que nos parecen cualitativamente relacionados, aunque no podamos demostrar esta relacién por nada
contenido en los propios sentimientos, ni tampoco podamos reducirlo a caracterfsticas concretas.” Otto Baensch,

“Art and Feeling” en Reflections on Art, ed. Susanne Langer, Nueva York, 1961, p. 33.
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revelando una tensién irreconciliable en su personalidad entre obediencia y rebelién. Y al con-
templar el estilo beethoveniano como una fusién personal de estilos preexistentes, tradiciones
y procedimientos, antes que como una creacién desde la nada de inspiracién demonfaca o
divina, ha colocado la evolucién de su estilo musical en una perspectiva més clara.

Entre las consecuencias negativas cabe sefialar, que la incesante visién de Beethoven
como un cldsico ha tendido a impedir consideraciones serias sobre su receptividad intelectual y
musical hacia ideas e imdgenes post-cldsicas y post-ilustradas. Ademds, ha tendido a limitar la
investigacién de su individualidad artistica a un nimero relativamente pequefio de cuestiones
formales y técnicas, a costa del contenido expresivo de su mdsica y de las implicaciones simbé-
licas de sus obras. Especialmente, ha generado la tendencia a ver a Beethoven mds como un
heredero de la tradicién antes que como una fuerza activa en la historia de la cultura. Una
estrategia de simplificacién selectiva ha permitido a los investigadores clasicistas reducir las
innovaciones de Beethoven a sus fuentes, minimizando asf su cualidad de tnico y al mismo
tiempo, magnificando la originalidad de sus predecesores, cuyas propias fuentes dentro de la
tradicién, rara vez se investigan. Por ejemplo, al contemplar los cuartetos del periodo medio
de Beethoven desde un punto de vista historicista, el especialista en Haydn, James Webster,
afirmé que “muchos aspectos de la supuesta originalidad de Beethoven” en los cuartetos, “no
eran del todo originales”; después de citar varios ejemplos de anticipacién de técnicas beetho-
venianas por Haydn y, en menor medida, por Mozart, conclufa que aparte de “unos cuantos
movimientos individuales”, muchas de las “caracteristicas claramente rompedoras en estas
obras tienen un amplio precedente en la tradicién”." El “titdn” Beethoven cede ante un Beet-
hoven mds aplacado, o incluso domesticado.

El hecho de enfatizar en Beethoven miés lo tradicional que lo moderno, mds lo compla-
ciente que lo rompedor, los orfgenes de su estilo antes que su originalidad, ha tenido conse-
cuencias inesperadas. Pues la cuestién de su clasicismo frente a su romanticismo, independien-
temente de su valor intrinseco, ha servido como una metdfora condensada de la forma en la
que percibimos su musica. La cuestién aparentemente abstracta, resulta ser la superficie de un
despliegue de subtextos estéticos e ideolégicos. Asi, rechazando el romanticismo de Beethoven,
Schmitz fue capaz de llegar a la conclusién de que él “nunca creé la profesién del misico libre
en un sentido revolucionario. [...] No revolucioné el arte musical, no inventé métodos artisti-
cos nuevos, ni leyes, ni formas, y tampoco prescindié de las normas musicales tradicionales en
lo que le concernfa a él ni a los demds”.”> Aqui, Schmitz estaba sumando su voz a un tema

2 James Webster, “Traditional Elements in Beethoven’s Middle-Period String Quartets” en Beethoven, Per-

formers and Critics: The International Beethoven Congress, Detroit, 1977, ed. Robert Winter y Bruce Carr, Detroit,

1980, p. 99 y 103.
2 Schmitz, Das romantische Beethovenbild, p. 178.
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recurrente en la critica cultural conservadora alemana, un tema ya tocado por Wagner, el cual
al menos en una ocasién, se negé a considerar a Beethoven un compositor revolucionario: “la
idiosincrasia alemana [...] remodela la forma desde dentro, y asf se siente eximida de la necesi-
dad de derribarla externamente. Los alemanes, por consecuencia, no son revolucionarios sino
reformistas” * En la actualidad, las visiones clasicista y formalista de Beethoven convergen con
tendencias arcaizantes en la interpretacién y con diversas comercializaciones de sus obras, para
anestesiar el impacto de su musica.

Esta forma conservadora de entender a Beethoven, habrfa sorprendido enormemente en
su época tanto a sus seguidores como a sus detractores. Las criticas contempor4neas estaban
escritas tfpicamente desde el punto de vista de lo que hoy llamarfamos clasicismo, aunque atin
no estaba definido como tal, y le reprochaban las violaciones de preceptos normativos referen-
tes a orden, unidad, equilibrio y decoro. El rumor que circulé en aquella época sobre la insa-
tisfaccién de Haydn con el Trfo op. 1 nim. 3 de su alumno, pudiera ser relevante en este
punto, pero fueron los criticos profesionales los primeros que dejaron esto por escrito.* Desde
final de los afios 1790, mostraron una sensibilidad extrema ante sus desviaciones de la tradi-
cién, en especial sus extensas trayectorias tonales y particularidades arménicas.

En el primer volumen de la revista Allgemeine musikalische Zeitung (AmZ a partir de
ahora), se dice de las sonatas para violin op.12 que revelan la “bisqueda de modulaciones raras
y la aversién por relaciones [arménicas] habituales” tipicas de Beethoven; el critico concluye
que “Beethoven recorre su propio camino; pero jqué camino mds extrafio y espinoso!”” Mds
tarde, en una resefia célebre, se describe la sinfonfa Eroica como una obra que “se pierde total-
mente a sf misma en la anarqufa”, pues contiene “un exceso de elementos deslumbrantes y
excéntricos que impiden en gran parte, la comprensién de la totalidad”.* Una resefia posterior
de la misma obra sugerfa que necesitaba urgentemente ser abreviada y asimismo, “mds luz, cla-
ridad y unidad”.” Del Allegro assai de la Sonata para piano op. 57, se opinaba que estaba lleno
de “rarezas y excentricidades” (Wunderlichkeiten und Bizarrerien); segtin el critico, Beethoven
“ha vuelto a desatar muchos malos espiritus”.?* Como cabrfa esperar, muchas de las obras pos-

Wagner, Beethoven, p. 52.

*En lo que sigue, cito resefias del Allgemeine musikalische Zeitung (desde ahora AmZ) como tipicas y carac-
terfsticas de la critica sobre Beethoven hasta aproximadamente 1815. Después de 1815, los entusiastas de Beetho-
ven y de las actitudes estéticas romdnticas estuvieron a cargo de las publicacines tales como Wiener AmZ, Cicilia de
Schott, y Berliner amZ (BamZ) de Schlesinger.

5 AmZ 1 (1798-99), col. 571.

% [hid., 7 (1804-5), col. 321.

7 [bid., col. 501. Una resefia posterior retiré la critica encontrando “la mayor unidad, con claridad y pureza
junto con la mayor complejidad” (ibid., 9 [1806-7], col. 497).

% Jbid., 9 (1806-7), col. 433.
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teriores de Beethoven fueron descritas en términos similares; las Sonatas para cello op. 102,
merecieron la calificacién de “extremadamente particulares y extrafias”.?

Las resefias de los cuartetos de Beethoven representan las perspectivas cldsicas de la criti-
ca de Beethoven a lo largo de su vida. En Agosto de 1801, la AmZ comenté la primera entrega
de los cuartetos op. 18 que habfan aparecido en Leipzig dos meses antes, destacando su depu-
rado estilo y dificultad de ejecucién: “entre las obras que han aparecido recientemente, [...]
hay tres cuartetos que dan una medida convincente de su maestrfa; sin embargo, deben ser
tocados a menudo pues son dificiles de interpretar y no son en absoluto populares”.® Los
cuartetos op. 59 tan sélo recibieron unas pocas y desfavorables lineas en AmZ; el critico los
juzgd “muy largos y dificiles” y predijo que con la posible excepcién del cuarteto en do mayor
“no serdn comprensibles para todo el mundo”.?' En 1811, un critico de la AmZ, independien-
temente de cudl fuera su opinién sobre el op. 18 una década antes, habia llegado a considerar
los primeros seis cuartetos de Beethoven como modelos cldsicos que se distinguen por su “uni-
dad, mdxima simplicidad y adhesién a un sélo cardcter en cada obra [...] circunstancia que los
eleva al nivel de obras maestras y que confirma el puesto de Beethoven junto a los honrados
nombres de nuestro Haydn y Mozart”.?

Como contraste, sin embargo, el critico juzgaba los cuartetos Razumovsky como “des-
consideradamente indulgentes con los mds raros y peculiares caprichos de la ingeniosa imagi-
nacién” de Beethoven, y el cuarteto op. 74, que Breitkopf & Hirtel habfa publicado en
Noviembre de 1810, como una poderosa mezcla de lo extrafio y de lo fantdstico, una amalga-
ma de elementos hetereogéneos impregnados de un espiritu sombrio e incluso ldgubre. Le
reprochaba a Beethoven el intentar expresar en este cuarteto sentimientos extrafios a lo que ¢l
consideraba la naturaleza del género, género este “que realmente es capaz de dulce seriedad y
quejosa melancolia pero que no deberfa trazarse como meta el celebrar los muertos o el retra-
tar sentimientos de desesperacién; mds bien, deberfa alegrar el corazén a través del juego suave
y reconfortante de la imaginacién”.*® Evidentemente, la cuestién del decoro cldsico habfa reba-
sado ahora su acostumbrada preocupacién por problemas de simetrfa formal, equilibrio y pro-
porcién, para revelar su preocupacién subyacente por el contenido expresivo de la musica y su
temdtica retérica.

Claro estd, los tltimos cuartetos de Beethoven encontraron gran resistencia, aunque

para entonces su reputacién era tal que muchos criticos simplemente aludfan a la dificultad de

» Ibid., 20 (1818), col. 792.

» Jbid., 3 (1800-1801), col. 800.
3 Jbid., 9 (1806-7), col. 400.
321bid., 13 (1811), col. 349.

3 Jbid., cols. 349-51.
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comprensién, de interpretacién y de apreciacién de su musica, tareas que gustosamente deja-
ban para sus sucesores. Los criticos equilibraban sus ataques contra Beethoven con obligadas
reverencias ante su genialidad. Por ejemplo, el critico del cuarteto en si bemol mayor op. 130,
describié en la Am.Z los movimientos impares como “graves, misteriosos, sombrios, aunque
también excéntricos, dsperos y caprichosos” y el segundo y cuarto movimientos como “llenos
de travesuras, alegrfa e ingenio”. Pero el trillado reproche de excentricidad fue considerado
insuficiente para describir la misma desorientacién del critico al escuchar la Grosse Fuge, a la
que juzgd “incomprensible, como chino” una “confusién de Babel”; y en una frase que habria
constituido las delicias de los dadaistas, calificé el concierto en su totalidad como “uno del que
sélo los marroquies habrfan podido disfrutar”.>

En su propio tiempo, la critica clasicista de Beethoven no se limitaba en absoluto, a los
colaboradores de revistas musicales. Aquellos que se resistieron a su musica formaban una
brillante constelacién de contemporineos, incluyendo en ocasiones a escritores tales como
Goethe, Hegel y Grillparzer, y a compositores tales como Haydn, Zelter, Weber, Spohr, Che-
rubini e incluso a su mejor alumno, Franz Schubert, que durante un tiempo se mostré muy
reacio. Spohr rechazé la Quinta sinfonfa con el comentario: “aunque con muchas bellezas
individuales, sin embargo no constituye un todo cldsico”.”> Weber tenfa la certeza de que Beet-
hoven podria alcanzar verdadera grandeza “si tan sélo frenara su exuberante fantasfa”.* El
rechazo del joven Schubert hacia Beethoven, se centré precisamente en las cuestiones de la
unidad cldsica y del comedimiento: una referencia a Beethoven en su diario negaba el recono-
cimiento a la “excentricidad que junta y confunde lo trigico con lo cémico, lo agradable con
lo repulsivo, el heroismo con aullidos, y lo m4s sagrado con arlequinadas, sin distincién...””
En un tono similar, Hegel (que, al igual que Schubert, evita citar a Beethoven por su nombre)
compard los “truenos y el tumulto bacdnticos” de la musica moderna con la “tranquilidad del
alma” que se encuentra en las composiciones de los grandes maestros, de los cuales no mencio-
na a ninguno posterior a Haydn y Mozart. En la miusica de éstos, por contraste con la de Beet-
hoven, “la resolucién estd siempre ahi; el sentido luminoso de la proporcién nunca falla en
momentos extremos: cada cosa encuentra su lugar apropiado entretejida dentro del todo...”
Tan sélo unos pocos afios después de sus conmovedoras palabras durante el funeral de Beetho-

¥ Ibid., 28 (1826), cols. 310-11.

# Ludwig Spohr, Autobiography, 2 vols., Londres, 1865, I: 213.

% Carl Maria von Weber, carta del 1 de Mayo de 1810 a Hans Georg Nigeli en Letters of Distinguished
Musicians, ed. Ludwig Nohl, trad. Lady Wallace, Londres, 1867, p. 209.

¥ Franz Schubert, entrada en el diario del 16 de Junio de 1816, en Schubert: A Documentary Biography,
Otto Erich Deutsch, ed., Londres, 1946, p. 64.

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, The Philosophy of Fine Arts, trad. F. P. B. Osmaston, 4 vols., Londres,
1920, 3: 406. Véase también 3: 353 y 417.
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ven, Grillparzer escribi6 en su Tagebuch (diario) una acusacién de la “desafortunada” influen-
cia de Beethoven, con especial acento en las transgresiones del compositor de “todos los con-
ceptos de orden musical y unidad,” en sus “frecuentes infracciones de normas”, y en la sustitu-
cién de la belleza por “lo fuerte, lo violento y lo embriagador”.*

En todas estas criticas, la musica de Beethoven se media seglin pardmetros cldsicos
implicitos cuyos ideales inclufan obediencia a la norma, objetividad y moderacién; y se le
denunciaba por su desbordante fantasia, su mezcla de estilos y afectos, sus infracciones de nor-
mas de la tradicién. Incluso los alumnos y discipulos de Beethoven, se mostraban a la defensiva
por la iconoclastia que percibfan. Ignaz Moscheles describié cémo consiguié reconciliarse con
sus “episodios inesperados, fuertes disonancias y arriesgadas modulaciones”, y advertia de que
las “excentricidades [de Beethoven] [...] tan solo son reconciliables con su obra y son peligro-
sos modelos para otros compositores”. De manera similar, escribié Carl Czerny que las “asf
llamadas irregularidades arménicas halladas en ciertas obras de Beethoven pueden ser justifica-
das y explicadas apoydndose en razones estéticas. [...] Sélo son adecuadas para aquellos lugares
donde Beethoven las introdujo”; pero rechazé pasajes tales como la entrada disonante de la
trompa antes de la reexposicién en el primer movimiento de la sinfonfa Eroica, y el desarrollo
del Théme russe en el Scherzo del cuarteto op. 59 niim. 2: “son hijos de un ingenioso amor por
la travesura y de un estado mental excéntrico que a menudo eran mds fuertes que é1”.%!

Por supuesto, el Beethoven de la tltima época también tuvo sus defensores romdnticos
que libremente reconocian y celebraban su subjetividad, el libre juego de su imaginacién y sus
nuevos conceptos organizadores de la forma musical. Al escribir en la revista romdntica de
Schlesinger, el Berliner allgemeine musikalische Zeitung, Ludwig Rellstab alababa la “exaltacién
y el fervor” del cuarteto op. 127, reconociendo en él “al genio que desea tan sélo la autorreali-
zacién”, cuya lucha por expresar sus sufrimientos evocaba “la angustia de un Laooconte”.” En
la misma revista, Adolph Bernhard Marx predijo que futuras generaciones aprenderfan fcil-
mente a comprender los cuartetos op. 132 y op. 135, “de la misma manera que nuestros con-
tempordneos ya no tienen dificultad” con los cuartetos de Haydn.* Fetis se dio cuenta de que
las intenciones de Beethoven representaban una ruptura definitiva con las de sus predecesores:
“tenfa un objetivo diferente al de fascinar el oido a través del desarrollo sucesivo de una frase
principal, de alegres melodfas o de bellas combinaciones arménicas”. Como conclusién, decia

¥ Grillparzers Werke, ed. August Sauer, parte 2, vol. 9, Tagebiicher und literarische Skizzenbhefte 111,

Viena y Leipzig, 1916, pp. 171-72; Gustav Pollak, Franz Grillparzer and the Austrian Drama, Nueva York,
1907, pp. 427-28.

“Anton Schindler, Life of Beethoven, ed. Ignaz Moscheles, Boston, [1841], vii-viii.

“ Carl Czerny, On the Proper Performance of All of Beethoven’s Works for the Piano, Viena, 1970, p. 16.

2 BamZ 2 (1825), p. 166.

“Ibid., 5 (1828), p. 467.
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que a Beethoven “las formas ordinarias de la musica le parecian demasiado simétricas, dema-
siado convencionales, y demasiado correctas” como para acoger su pensamiento de manera
adecuada.

Se deduce de todo ello, que en su propia época y en amplios sectores, a Beethoven se le
consideraba un moderno radical, cuya modernidad le distingufa claramente de las normas cl4-
sicas establecidas sobre todo por Mozart y Haydn. Por supuesto, ellos también sufrieron su
parte de comentarios hostiles antes de ser elevados a un estatus de autoridad modélica; pero las
criticas clasicistas contra Beethoven fueron demasiado intensas y generales como para conside-
rarlas simplemente la habitual y provisioria resistencia a la modificacién de tradiciones cultu-
rales. Sus contemporéneos, incluyendo a muchos de sus defensores, consideraban que subver-
tfa los principios y procedimientos cldsicos, y le consideraban radical, iconoclasta y excéntrico.
No le consideraban un compositor del siglo XVIIL

Surge por supuesto la cuestién, de si esta modernidad puede ser definida como roman-
ticismo. No es posible una respuesta sencilla, pues la dicotomfa cldsico-romdntica de las artes,
al igual que la polaridad ilustracién-romanticismo en la filosoffa, aparece post festum. Ninguno
de los primeros poetas romdnticos ingleses tenfa conciencia de pertenecer a un movimiento
romdntico; en Alemania, como observa René Wellek, incluso los hermanos Schlegel “no eran
conscientes de formar o estar fundando una escuela roméntica”.*’ Pero la mayorfa de los que
hoy en dfa calificamos de rom4nticos, sentfan que estaban participando en un importante pro-
yecto nuevo de modernidad, uno con serias resonancias ideolégicas, ya fueran éstas de cardcter
estético, filoséfico, politico o religioso.

Y paradéjicamente, este sentir coexistié, de hecho estuvo inextricablemente mezclado,
con una devocién constante por los ideales del clasicismo. Los primeros roménticos alemanes
raras veces repudiaban los conceptos griegos de orden, medida y armonia, ni las nociones cldsi-
cas de coherencia estética, proporcién y decoro, atin cuando sus escritos estaban dedicados con
absoluta transparencia a la superacién de estos conceptos. Ellos no se consideraban una antite-
sis al clasicismo; mds bien, aspiraban a ser sus herederos. Es por esto, por lo que las primeras
definiciones de romanticismo no son un manifiesto disidente, sino la manifestacién de la per-
tenencia a una tradicién dindmica. “La poesfa romdntica es poesfa progresiva, universal” dice
Friedrich Schlegel en el fragmento 116 (1798) Athenaeum, en el cual el término “romdntico”
se aplicé por primera vez a la nueva poesia; pero, continda, se trata de una poesfa que “abre

una perspectiva sobre un clasicismo en infinito crecimiento”.*

“ Revue Musicale 4 (1830), pp. 279-86 y 345-51, citado en Ludwig van Beethoven: Die Werke im Spiegel sei-
ner Zeit, Stefan Kunze, ed., Laaber, 1987, p. 581.

% René Wellek, A History of Modern Criticism: 1750-1950, 7 vols., New Haven y Londres, 1955-91, 2: 1.

“Schlegel, Friedrich Schlegel’s Lucinde and the Fragments, p. 175.
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La interpenetracién de caracterfsticas clésicas y romdnticas en Beethoven fue sefalada
por vez primera por E. T. A. Hoffmann en su resefia de la Quinta sinfonfa en 1810. Recono-
cfa que las obras de Beethoven normalmente se entendian, como “el producto de un genio que
desdefia la forma y la diferenciacién del pensamiento, y que se rinde ante su fervor creador y
los dictados transitorios de su imaginacién”.” Sin embargo, a modo de refutacién, su ensayo
ofrecfa un andlisis detallado de la unidad temdtica y estructural de la Quinta sinfonfa.® El
logro de Hoffmann consistié en definir como romdnticos los elementos profundamente
modernos de la musica de Beethoven, y al mismo tiempo, en reconciliar esos elementos con
las actitudes, estilos y formas del clasicismo. Arrojando la red mds lejos de lo que era necesario,
calificé a Mozart, Haydn, Bach y Palestrina de romdnticos, pero tomé en consideracién toda
una gama de romanticismos, otorgando una amplitud grandisima a la individualidad de cada
compositor. Describié la adhesién de Beethoven a las normas como el tipo mds arriesgado de
romanticismo musical, uno que buscaba sujetar en forma estética un material temdtico terrible
y arriesgado: “la musica de Beethoven”, escribié en lo que llegaria a ser uno de los pasajes mis
famosos en la historia de la critica musical, “pone en movimiento la maquinaria del respeto,
miedo, terror y dolor, y despierta ese anhelo infinito que es la esencia del romanticismo”.

La estética idealista alemana era muy consciente de los riesgos de la imaginacién
romdntica desenfrenada, que como reconocié August Wilhelm Schlegel, sentfa “una atraccién
secreta hacia el caos que se encuentra escondido en las entrafias del universo en orden, y que
continuamente estd buscando nuevos y maravillosos alumbramientos”.*” También Schiller
habfa advertido anteriormente: “el peligro para el genio sentimental [es decir, romdntico] se
encuentra [...] en que al intentar quitar todos los limites, pueda anular del todo la naturaleza
humana [...] [y] sobrepasar incluso lo posible”.”" Por lo tanto, la defensa que hizo Hoffmann
de Beethoven fue arriesgada, ya que no intenté minimizar su atraccién por el caos. Antes bien,

“E. T. A. Hoffmann, “Review of Beethoven’s Fifth Symphony” en AmZ 12 (1809-10), col. 633, trad. en
David Charlton, ed., E. T. A. Hoffmann’s Musical Writings, “Kreisleriana”, “The Poet and the Composer” en Music
Criticism, trad. Martyn Clarke, Cambridge, 1989, p. 238. Para una visién de la critica de Hoffmann sobre Beetho-
ven, véase Peter Schnaus, “E. T. A.Hoffmann als Beethoven-Rezensent der Allgemeinen musikalischen Zeitung”
en Freiburger Schrifien zur Musikwissenschaft, vol. 8, Munich y Salzburgo, 1977.

“ Ampliando la postura de Hoffmann, A. B. Marx proponfa que Beethoven compuso cada una de sus obras
seglin un “concepto especifico” o “idea fundamental” (Grundidee) que sujetaba “la conexién, la unidad y la armo-
nfa de sus rasgos aparentemente discordantes” (BamZ 6 [1829], p. 169).

“Hoffmann, “Review of Beethoven’s Fifth Symphony” en AmZ 12 (1809-10), col. 633, Hoffmann’s Musi-
cal Writings, trad. en Charlton, ed., p. 238.

5 August Wilhelm Schlegel, Uber dramatische Kunst und Literatur, 22 ed., 3 vols., Heidelberg, 1817, 3: 14-
15; A Course of Lectures on Dramatic Art and Literature, trad. John Black, rev. Rev. A. J. W. Morrison, Londres,
1846, p. 343.

> Friedrich Schiller, “On Naive and Sentimental Poetry” en The Works of Friedrich Schiller: Aesthetical and
Philosophical Essays, ed. Nathan Haskell Dole, 2 vols., Nueva York, 1902, 2: 44.
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declaré que su musica accede al “el reino de lo colosal y de lo inconmensurable”, abriéndose
sobre un cosmos laberintico, altamente individual, del todo fant4stico, y dando rienda suelta a
emociones extremas tales como terror, anhelo y éxtasis. Sin hacer compromisos, Hoffmann
entendié la imaginaci6n revolucionaria de Beethoven como algo totalmente compatible con su
genialidad ante la forma clésica.”

Beethoven es sui generis. Nunca se unié a ningtin movimiento, a pesar de su temprana y
poco vinculada afiliacién con la masonerfa, de su pasién juvenil por los ideales de la Revolu-
cién Francesa, su inclinacién hacia el nacionalismo alemin después de 1804, su adhesién al
reformismo del emperador austrfaco José II. Mozart se unié a los masones después de ser recha-
zado en varias ocasiones, Haydn acabé por ser admitido como miembro de la Tonkiinstlerso-
cietiit, Schubert fue elegido para formar parte de la Gesellschaft der Musikfreunde. Pero Beetho-
ven se mantuvo distante. De manera similar, por mucho poder que ejerciera el romanticismo
sobre su imaginacién nunca se adhirié a ninguna tendencia romdntica especifica. Ni tampoco
pudo, dejando aparte su rechazo de lo irracional y de lo sentimental, ceder conscientemente a
varios de los halagos mds peligrosos del romanticismo, es decir, a su no velado y frecuente ero-
tismo, a su visién mifstica de la muerte como dintel de la vida, a su tendencia a convertir siste-
miticamente el pensamiento en aforismo.

Por supuesto, éstos también fueron asuntos que preocuparon a Beethoven, pero intenté
insistir en su estricto control y sublimacién: sus amantes nunca llegan a reunirse, excepto al
final de Fidelio, respetando la fidelidad conyugal convencional; “alegremente voy a encontrar-
me con la muerte”, escribié en su Testamento de Heiligenstadt, pero esto dificilmente podria ser
su “Himno a la noche”, porque afiadfa, “caso de que llegara antes de que hubiera tenido oca-
sién de desarrollar todos mis talentos artisticos, entonces [...] desearfa, por supuesto, pospo-
nerla”;” y a pesar de que sus Bagatelas op. 126, y muchas de las variaciones Diabelli individua-
les son supremos representantes del aforismo romdntico, él se apresura a forjar con ellas
construcciones mds ambiciosas, un “ciclo de bagatelas” y las Variaciones Diabelli, el ciclo de
variaciones mds coherente desde Bach. De manera parecida, aunque An die ferne Geliebte abra
el camino para el romanticismo y esté en s misma saturada de imdgenes romdnticas, su estruc-
tura entrelazada (y la inseparabilidad) de las canciones que lo componen, sugiere que la recep-
tividad romdntica impelié a Beethoven hacia una integracién formal atin més profunda.

% Dahlhaus considera que tanto la teorfa de Hoffmann sobre la musica sinfénica romdntica como el “estilo
monumental” de Beethoven estdn totalmente fundadas en la estética de lo sublime del siglo XVIII, implicando que
ni Hoffmann ni Beethoven pueden ser reclamados en exclusiva por el romanticismo (Carl Dahlhaus, Ludwig van
Beethoven und seine Zeit, Laaber, 1987, pp. 100-105 y 110; “E. T. A. Hoffmann’s Beethoven-Kritik und die Aesthe-
tik des Erhabenen” en Archiv fiir Musikwissenschaft 38 [1981], pp. 79-92).

% Ludwig van Beethoven, “Heiligenstadt Testament, 6-10 October 1802” en The Letters of Beethoven, ed.
Emily Anderson, 3 vols., Londres, 1961, Apéndice A.
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Al escribir a su editor, Schott’s Sons, Beethoven describe maliciosamente uno de sus dlti-
mos cuartetos, el mds radicalmente estructurado, el cuarteto en do sostenido menor op. 131,
como “robado y juntado con trocitos de aqui y de alld”;* sin embargo, la serie de relaciones de
subdominante ordenadas con todo cuidado, y la integracién temdtica de los movimientos
extremos, demuestran que se trata de un monumento al disefio a gran escala. El romanticismo
puede que le haya dado a Beethoven permiso para representar lo prohibido y lo ilimitado;
pero su voluntad de forma, o si se prefiere, su clasicismo, le capacitaron para poner barreras a
lo infinito, para representar el caos durante su proceso de metamorfosis hacia el orden, para
transformar el sufrimiento, la tragedia y la muerte en sanacién, esperanza y afirmacién, y le
capacitaron para hacer esto sélo por el simple poder estético. En este sentido mds amplio, ha
sido Rosen el que ha ofrecido el modelo mds convincente del desarrollo de Beethoven, la
reconciliacién de su “manera sorprendentemente radical y original de hacer las cosas” con su
negativa a abandonar el clasicismo.

No es mi intencién sustituir un historicismo clasicista por un historicismo romanticista.
Y por eso, puede que sea otra vez el momento de dejar a un lado la cuestién de su romanticis-
mo y de volver a la cuestién mucho mds transparente de su modernidad, la cual fue tan clara-
mente reconocida en su propia época. Las innovaciones sin precedentes de Beethoven en lo
expresivo, técnico y formal, su imitacién de formas narrativas dentro de la musica instrumen-
tal, su tendencia hacia lo denotativo en la musica, su creacién de nuevos estilos caracteristicos
que expresan estados de gran energfa, elevados y transcendentes podrfan haber surgido sin el
estimulo de la filosoffa romdntica, sin los ejemplos de la literatura y el arte romdnticos. Des-
pués de todo, su impulso hacia la originalidad de la expresién estaba en el centro mismo de su
creatividad. Como él mismo comenté a Karl Holz refiriéndose a sus dltimos cuartetos: “el arte
exige de nosotros que no nos quedemos parados” y afiadié, “la imaginacién también reclama
sus privilegios”.”

Evidentemente, Beethoven compartié muchas de las fundamentales preocupaciones del
romanticismo, de sus tropos creativos y de sus metdforas imaginativas. Su cercanfa con el
romanticismo también se advierte en los textos que escoge, en la atraccién que siente por cues-
tiones que implican alternativas extremas, por ejemplo muerte y resureccién, libertad y necesi-
dad, la Arcadia y el Eliseo, el individuo y el cosmos, anhelo y satisfaccién de ese anhelo, y por
supuesto, en su radical reformulacién de las capacidades expresivas de la muisica. Por lo tanto,
no resulta arriesgado concluir que los intereses intelectuales y espirituales de Beethoven, estin

3¢ “Zusammengestohlen aus Verschiedenem diesem u. jenem” Escrito sobre la copia autégrafa mandada al

editor, Schott’s Sons. Georg Kinsky, Das Werk Beethovens: Thematisch-bibliographisch Verzeichnis, Munich-Duis-

burg, 195, p. 397.
Elliot Forbes, ed., Thayer’s Life of Beethoven, Princeton, 1964, p. 982.
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localizados dentro del primer romanticismo en mayor medida de lo que se ha supuesto hasta
ahora, incluso aunque concedamos la posibilidad de que su aparente receptividad hacia los
convencionalismos, metdforas, im4genes y disefios romdnticos no sea més que un caso especial
de su receptividad hacia las mltiples formas de lo imaginativo, lo que constituye un ejemplo
de su incesante biisqueda de materiales ttiles para un urgente proyecto de modernidad.

Por supuesto, una bisqueda tal puede ser en si misma un ingrediente esencial de
romanticismo, de su obsesién fdustica por transcender lo dado, de su anhelo por lo inalcanza-
ble, de su temperamento rebelde. Con todo, al igual que sabfan todos aquellos contemporine-
os de Beethoven que se nutrieron de la estética de Schiller, este impulso se apoya en la existen-
cia de lo cldsico, que muestra modelos insuperables de lo ideal, promesas de liberacién, de
hermandad, de reconciliacién con la naturaleza, de vida eterna, de fusién con el Ser Supremo,
de conquista de la pura alegria, de experiencia de la belleza, en cualquiera de sus formas poten-
ciales. Schiller habfa propuesto el dilema atormentado pero extético del artista moderno:
representar en el arte un ideal inalcanzable, inalcanzable porque “nada puede satisfacer mien-
tras que se pueda concebir una cosa superior” y porque el ideal que habia existido en el paraiso
y que volverd a existir cuando cese este mundo, no puede existir en el momento presente.** Por
lo tanto, se deduce que la biisqueda del ideal cldsico es una tarea para Téntalo o para alguien
que posea la voluntad, el desasosiego y el temperamento roméntico de un Beethoven. m

Traduccién: Luis Gabriel Juretschke

5 Schiller, “On Naive and Sentimental poetry” DS
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