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Este trabajo pretende ahondar en el rol que jug6 para Hegel la produccién
operistica de Gioacchino Rossini, quien fuese el compositor dilecto del fil6sofo.
A través primero de su produccién epistolar —que usaremos para introducir
este texto— y luego de las referencias propuestas en la Enzyklopddie y en la
Aesthetik, veremos la importancia vital —asf resaltaremos un plano tan impor-
tante como el biografico, con el peso que ejerce sobre la produccion filosofi-
ca—,y después en su obra en conexion con su sistema. El planteamiento que
presento es ver como la musica de Rossini influyé y fue integrada dentro del
sistema de Hegel.

Hegel tuvo un primer contacto con Rossini en un ambiente donde primaba
el gusto por lo italiano y el rechazo importante de la critica a la produccién
germénica'!. En 1816 primaba el gusto por lo rossiniano, por lo melddico, y
como veremos posteriormente esto seria recogido por Hegel en sus Lecciones de
Estética Il publicadas en 1837. Hegel descubria a Rossini en la capital austriaca
en septiembre de 1816. Fue testigo del Rossini serio, viendo dos obras bésicas
de su produccién: Zelmira y Otello. Y aunque llegdé con notorios prejuicios
producidos por la implacable critica berlinesa, escribiria a su mujer: “La ultima
me ha aburrido, sobre todo en la primera parte —refiriendose a Zelmira—".
(HEGEL: 1960, 227). La primera impresion no habia sido positiva, pues Zel-
mira aunque tiene una excepcional y brillante partitura, tiene problemas en la
dramaturgia lo cual hace que la primera parte resulte tediosa, por la sucesion
de nimeros extremadamente largos y cansinos. Sin embargo Hegel queda en-
tusiasmado por los cantantes. No era para menos pues presencio a la soprano
J. Fodor-Mainville, que fue su soprano preferida; a Donzelli y su increible

1 Piénsese por ejemplo en la recepcion de Mozart o Beethoven y la hostilidad mostrada
por el publico vienés. Por ejemplo aquellas opiniones que se daban acerca de Fidelio, quienes
algunas voces “autorizadas”, consideraban que esta, Unica épera del genio de Bonn era una
inmundicia de la cual no se comprendia absolutamente nada, porque aburria.
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capacidad para las coloraturas; a Rubini y su vertiginosa vocalidad; y a los ba-
jos Boticelli y Cintimarra. Hegel captard entonces, de manera inconsciente, el
caracter del Belcanto: lo primero es la primacia del virtuosisimo sobre el texto,
el reino de la melodia y la encarnacion sensible de la idea, lo que encauzara la
reflexion estética de Hegel. El veinticinco de septiembre, Hegel se enfrentard
por primera vez al Rossini cdmico, pues verd Il Barbiere di Siviglia, que se
convertird en una de sus dperas favoritas. Aunque no hace mencién explicita a
la musica, por sus comentarios se deduce que no fue indiferente a la partitura
del cisne de Pesaro. Esto lo podemos interpretar a través de la carta en la que
describe la manera de cantar del bajo Luigi Lablanche:

“Aunque si el coro completo canta con ély la orquesta irrumpe con un fortissimo,
se le entiende de un modo muy claro, como si cantase solo, y todo sin esfuerzo,
sin gritar ni chillar” (HEGEL: 1960, 281).

Hegel discrepard de la critica que acusa a Rossini de la utilizacién desme-
surada —para la época— de la orquesta, de los ritmos vertiginosos que deberian
recordarle al lector los rondés finales de la Cenerentola e 1l Barbiere. También
se le acusaba de haber sustituido la estética y la forma neocldsica, por una orgia
de autocitas?, dando preeminencia al canto, a la palabra, por lo que se alejaba
cada vez mds de la linea marcada por la Reforma de Gluck. La renovacién de
la forma operistica y la creacion de un género sobrio y equilibrado, con capa-
cidad para expresar las més profundas y complejas emociones humanas, fue un
mérito que corresponde a Christoph Willibald Gluck (1714 —1787), un musico
alemdn que trabajé sobre todo en Viena y en Paris. Sélo tras una larga y exitosa
carrera como compositor de Operas, se propone Gluck una transformacién del
género, y son tres obras magistrales: Orfeo ed Euridice (1762), Alceste (1767),
y Paride ed Elena (1770), las que marcan este punto de ruptura. En el prélogo
del Alceste, Gluck y su libretista, Ranieri Calzabigi (1714-1795), explican sus
intenciones. Simplicidad, verdad y naturalidad son sus objetivos. Se trataba,
segun ellos, de sustituir las endiabladas intrigas y enredos de las viejas dperas,
por una historia simple y natural. Del mismo modo, las relaciones humanas
ocupan el lugar de las viejas convenciones cortesanas, y el coro pasa a ser
un protagonista mds, como en la forma clasica, participando en el drama. La
misién de la musica es apoyar la poesia del texto y ha de seguir las situaciones

2 Véanse en las obras antes mencionadas, por citar dos ejemplos concretos: El preludio de
1l barbiere di Siviglia ya aparecia en Adelaide di Borgona y en Aureliano in Palmira. Asi también
en Il barbiere di Siviglia'y La Cenerentola los rondds finales de Almaviva y Cenerentola son
muy similares. Asi encontrariamos muchos mds ejemplos en la produccién, una aproximacion a
este tema podemos encontrarla en: Dominguez, A, “Los autopréstamos Rossinanos: Una visién
general”. FILOMUSICA. Revista de Miisica Culta (64) 2005. <http://www.filomusica.com/
filo64/rossini.html>
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de la historia, sin interrumpirla ni afiadirle ornamentos superfluos. El recitativo
secco (sin acompafiamiento) es eliminado (excepto en Alceste); y el resto de los
elementos: aria, coro, recitativo accompagnato, partes orquestales, etc. quedan
soldadas en escenas y grupos de escenas con una arquitectura dramatica. En
las grandes Operas francesas de su dltima época: Iphigénie en Aulide (1774),
Armide (1777), Iphigénie en Tauride (1779) y Echo et Narcisse (1779), Gluck
consigue efectos sorprendentes con perfecta fidelidad a las normas de su “estilo
reformado”.

Asfi en la estética de la reforma encontramos la belleza, el equilibrio for-
mal y la pasion siempre contenida que han hecho de estas obras un paradigma
del clasicismo musical. Transformada al fin la épera en un poderoso medio de
expresion poética, sus capacidades serdn desarrolladas por los grandes creado-
res que se acercaran al género. Muy poco después, Mozart dejard su impronta
genial, y Beethoven, como no podia ser menos, llevara a las barricadas una
forma musical que habia sido creada para satisfacer a las clases aristocraticas
y que ahora se ponia de parte de las clases burguesas mediante un canto a la
justicia y la libertad en su Fidelio (1805). Hegel dird que Rossini, a caballo
entre la reforma y el romanticismo, producia grandes pasiones en el alma,
mas que los otros citados. Quizas por eso Hegel estaba sumamente interesado
en su produccion. Seria con Mathilde di Shabran, obra dentro de los cdnones
del belcanto endiablado y altamente compleja, cuando Hegel se rendirfa por
fin como Corradino ante. Y en una carta a su mujer fechada el veintinueve de
Septiembre de 1816 diré:

“Todo estd dispuesto en funcion no de la miisica en cuanto tal, sino del canto per
se. Hay muisica que puede tener valor por si misma, puede ser solo una sonata
que es ejecutada al piano, etc., pero la miisica de Rossini solo tiene sentido para
ser cantada.” (HEGEL: 1960, 284).

Con esto Hegel enfatiza la magia del belcanto, el arte del canto por en-
cima de la accién, con poder para detener a ésta ultima en virtud de lo que se
estd cantando. El tiempo puede ser congelado en virtud de la idea que puede
encarnarse mediante el canto. El poder expresivo de la musica para Hegel, se
halla en que la voz es capaz de emerger del alma, surgiendo de lo profundo
de la corporeidad. Alma y cuerpo son obviamente dos grados de espiritualidad
diferentes, pero son una sustancia tinica constituida del concepto en su ser otro-
(el cuerpo) y en su ser-para si (alma). Esto podemos encontrarlo en el System
der Philosophie Il1: Die Philosophie des Geistes, § 401, en el cual Hegel habla
acerca de la corporeidad y de cémo el sonido se difunde. Otro buen ejemplo
lo encontramos en el pardgrafo § 299 de la Enzyklopddie acerca de la voz 'y
la corporalidad: “La voz tiene una corporeidad incorpdrea, porque el sonido
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es el resultado de un “temblor” interno del mismo cuerpo” (HEGEL: 1969,
§ 299).

Ese temblor o variacion es un cambio que emerge del interior. Existe una
emergencia de la voz. Aunque no hay cambio de lugar, si existe es un movimien-
to interior, una tensién que vibra. La voz que emerge de este temblor no vive en
el espacio como los cuerpo, sino en el tiempo y en el cual no se eleva frente al
alma como una cosa contrapuesta, no la aliena en un ser-otro. La corporalidad
de la voz es de otra manera efimera, quizas porque su existencia es fugaz. Todo
transcurre muy rdpidamente en un proceso de aparicion/desaparicion, a través
de la cual se sitda la subjetividad de la cual la voz es representacion, y de la
cual necesita la memoria para existir. Hegel apunta al tratamiento orquestal
que logra una totalidad ideal de sonidos. Esta idea de la autopercepcion, del
autoconocimiento de la voz, en otro termino de la cantabilitd, también se ve
reflejado en la concepcidn de Rossini en una carta de 1852 a Cristiano Ferrucci
en la que incide: “La prima donna assolute fino alla luna el il basso profundo
nel pozzo” (ROGNONI, 1981: 303). Es decir, el aspecto vocal del cantante
influye y mucho a la hora de transmitir dentro de la obra. Y es que el valor de
la cantabilitd de la musica rossiniana es lo que mds interesaba a Hegel, mucho
mas que el texto que se hallaba detrds, pues el cantante con lo melédico debe
transmitir, y llegar mas lejos aun que lo que quedaria en simples palabras. Asi
el rol del cantante es altamente importante. Hegel, en su correspondencia realza
y defiende a Rossini frente a la a critica alemana, diciendo que si Dardanelli
y David cantaban, lo demds poco importaba. Esto se desprende del estudio
del epistolario de Viena. Poco después de su “conversién” al rossinianismo,
aparece un momento realmente interesante: Hegel llega a comprender la forma
correcta de la primacia de la voz en la musica de Rossini, que otorga un criterio
especifico para evaluar las diferentes interpretaciones que tiene oportunidad
de escuchar:

“Ahora entiendo perfectamente por qué la miisica de Rossini en Alemania, espe-
cialmente en Berlin, es despreciada: el raso se efectiia solo para las damas, el paté
de higado de oca solo para paladares educados, asi esta (la miisica de Rossini)
es hecha para las gargantas italianas. [...] Si David y la ‘graziosa’ Dardanelli
cantan juntos es dificil que alguien pueda objetar algo a esta composicion*
(HEGEL: 1960, 287)

Este discurso de apreciacién musical, que a nosotros nos puede resultar
un poco extrafio, era bastante usual en la €poca: en Italia los compositores
escribian para los cantantes, a los que habian seleccionado previamente y para
los que habian compuesto melodias segtin las posibilidades de sus voces. Tras
sus dos viajes musicales a Viena y Paris en 1827, Hegel se forma una sélida
opinién sobre las obras de Rossini. Alli tendréa la suerte de admirar y conocer a



Hegel, el cisne de Pesaro y la encarnacion sensible de la Idea 295

dos nombres clave en la interpretacion rossiniana: el sevillano Manuel Garcfa,
y su hija Marfa Malibrdn. Por entonces dos figuras claves en Paris, por medio
de las que podrd ofr una estupenda Semiramide y de la que comenta a su mujer
en una carta: “la opera era excelente sin ninguna duda: una optima ejecucion
y una miisica estupenda” (HEGEL: 1960, 362). En Berlin, por ejemplo, segtin
Hegel, no se hacia justicia al compositor italiano, porque no se juzgaba correc-
tamente —al entender de nuestro fildsofo— las caracteristicas de una obra como
I’ Italiana in Argel, y para él eso era algo realmente injusto pues se juzgaba la
musica de Rossini en relacion con las caracteristicas del teatro musical, como
un hecho material dependiente de un texto, y no como un hecho musical al que
se le adiciona un texto para completarlo. Se trata del antiguo debate de prima la
musica poi le parole o prima le parole poi la miisica. Y es que asi no se puede
apreciar todo lo que la obra propone a ojos de Hegel.

Hegel, al contrario que Stendhal, aprecié a Rossini por las obras de los
afios veinte. Habria que hacer notar que esta concepcién de Hegel es compar-
tida por muchisimos aficionados, que aun hoy, si bien no creen en la primacia
de lo melddico en términos hegelianos, si que creen en su herencia: la figura
fundamental del cantante. En este sentido Hegel dird que Rossini es superior
a Mozart partiendo de la audicién de la segunda obra de la trilogia Beaumar-
chais, Le Nozze di Figaro. La culpa esta en el genio de Da Ponte, por cuyo
libreto solo genera problemas a Hegel. Este a partir de una lectura y posterior
audicion de la obra logra comprender la insuficiencia de la parte teatral, por-
que la esencia de la 6pera s6lo puede exteriorizarse por medio del canto; es la
musica la tnica que puede captar esta interioridad sentimental, llegando mas
alla de lo que ofrece el plano puramente textual. Es por ello que el trabajo de
Da Ponte resta para Hegel fuerza expresiva a la propuesta mozartiana, pues
no prima la misica sino que hay conjuncién de ambas ddndole mucho que
pensar a Hegel. El problema es que la obra toma un cariz signico, material y
no espiritual. Podriamos decir que no llega al espectador sino que se queda
como una red que lo atrapa impidiendo experimentar ese goce que solo la voz
puede darle, como ya hemos mencionado. En la estética filoséfica hegeliana,
la Idea no puede contentarse con una manifestacion de la verdad en el plano
de la imagen artfistica. La obra de arte es unicamente un instante provisional
dentro de la evolucién dialéctica de la Idea. En Hegel la imagen o este sonido,
se subordina al pensamiento. En esta indagacion descubriremos la incapacidad
de una filosofia de la primacia del concepto —como la hegeliana— para admitir
el campo sensorial de la imagen o lo actstico como zona de irrupcién de la
realidad entendida como totalidad no conceptual. A mi entender, lejos de ser
una mdscara provisoria de lo universal, la imagen artistica —o incluso la forma
natural — es el sitio de emergencia de una totalidad irreductible a proposiciones
tedricas definitivas. Lo sonoro/melddico es ahora signo de un contenido deter-
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minado por la libertad del sujeto. La materia sonora recibe una significacion
ideal, espiritual, interior, que perderia con una sujecién en el plano textual. En
el lenguaje, el sonido de las palabras no es ya vibracién fisica sino expresion
espiritual. La melodia rossiniana es para Hegel la mds alta representacion de
una bella intimidad. Cuando el corazén no ha profundizado en la melodia, no
llega a percibirse cabalmente a si mismo. Este es el valor de la “musica en si”,
que aspira a una concepcion de la belleza por si misma. Este valor caracteriza
la esencia de la obra de Rossini. De ahi también su modernidad. Las 6peras
de Rossini tienen para Hegel un valor que hoy definiriamos como “abstracto”,
ya que conecta con experiencias abstractas. Nada que ver con la pretension
descriptiva a la que someten a la musica Wagner o Verdi, con sus propuestas
altamente programaticas.

Podemos ver que la musica de Rossini es intercambiable y aplicable a
situaciones dramaticas contrapuestas. Por ejemplo, la obertura del Barbero de
Sevilla, una épera bufa, la habia utilizado anteriormente en dos dperas serias,
una de las cuales trataba la vida de Isabel I de Inglaterra, un tema poco bufo.
Habria muchos mds ejemplos. Quiza este sea uno de los motivos por los que
Rossini abandond los escenarios tan pronto, al notar que la dpera estaba tomando
un curso “romdntico-descriptivo” (piénsese en Norma de Bellini por ejemplo).
Este rumbo la alejaba de aquel belcanto con el que se identificaba, heredero
del mundo de la épera seria. Un belcanto sin objeto de imitacién. Otro tipo de
musica, mds descriptiva como la épera de muchos compositores roménticos
podemos considerarla mds préxima a la “copia de la idea” que caracteriza a otras
artes. Solo lo melédico puede ofrecer gozo por si mismo en su interioridad. Y
de hecho serd Dahlhaus quien recuerde en Melodielehre lo siguiente:

“Esta dialéctica de pasiones e interioridad, momento central en la estética de
Hegel, la cual no sucede como piensan sus detractores, en un aria inconsistente
de abstraccion sino en un contexto musical preciso.” (DALHAUS: 1972, 29)

Dahlhaus nos acerca a la relacion entre la melodia y su estructura ritmica
y armoénica, que en Hegel se convierte en la relacion entre necesidad y libertad.
El ritmo y la armonia son necesarias para la melodia, sin que ello se convierta
en una carencia de libertad como pareceria por su rigida estructura. Dalhaus
nos recalca que “en el simple hecho de que cada sonido de una melodia se
deja determinar o explicar, pero no se deducen normas”.(DAHLHAUS: 1972,
28-29) Gracias a eso la melodia satisface a su naturaleza como dird Hegel
posteriormente, de modo que si el ritmo fuese menor, la armonia caeria fuera
de si misma y habria confusién debido a la ausencia de una estructura. EI
caracter dual de lo sentimental es presentado en lo enfatico y lo distanciado en
la melodia. En esta dualidad Hegel ve una prueba objetiva de la relacion entre
naturaleza y libertad en la obra de Rossini. La melodia domina en las compo-
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siciones en las que la musica no tiene porque seguir los detalles del texto, sin
embargo puede darse lo contrario cuando el texto manda sobre la musica y lo
supedita. Por ejemplo esta una de las caracteristicas bdsicas del recitativo. En
ella figuran las palabras, se imprime en los sonidos con todas sus particulari-
dades y la mdsica se convierte en una declamacion.

Pero Hegel verd un problema en el devenir de la pera en su tiempo, con
dos nombres particulares Weber y Spohr. En K. M. Von Weber y en su Der
Freischiitz, encontramos la unién de ese nuevo proyecto roméntico: el teatro
musical, porque esta obra posee una parte textual y musical. Es por ello que
Weber es considerado como el fundador de la 6pera roméntica alemana. Aunque
seria un error considerar que él fue el autor de todas las caracteristicas de este
nuevo género. Este clima reformista se puede apreciar en Haydn, en algunas
obras de Mozart y en Beethoven, ademds de las baladas de Loewe, las canciones
de Schubert y los inconfundibles rasgos romanticos que se pueden encontrar a
menudo en piezas similares de compositores alemanes. Weber modifica todo
esto en torno al drama y en su plasmacion escénica dando lugar a lo que se
Ilamara: el melodrama. Podemos caracterizar a este género como una mezcla
entre el didlogo y el recitativo. El momento clave es cuando intérprete recita
con la voz hablada, mientras la orquesta acompafia intensificando la situacién
dramadtica. Se originé en Alemania, y este género se amplificé gracias a buen
ntimero de los compositores alemanes. Fue empleado por primera vez por Georg
Benda (1721-1795) en su Ariadna en Naxos (1744) generando mucho interés.
Dos de los casos mds llamativos del melodrama se encuentra en la escena de la
excavacion de la tumba de Florestan en Fidelio; y en la escena de magia negra
en Der Freischiitz. Aunque es recurso efectivo usado ocasionalmente, el oido
“sufre” por la disonancia inevitable que se produce entre los emplazamientos
fijos de la escala musical y las inflexiones naturales de la voz hablada. Hay
que hacer notar que ahora es un recurso bastante comun llamado sprechgesang
(canto hablado) —piénsese en Schonberg o en Berg—, aunque sin embargo este
fue ignorado por muchos compositores de la €época en las obras para la escena
lo que supuso su rapido destierro, y los que lo usaron fueron atacados por opi-
niones como las de Hegel siguiendo esta linea argumentativa expuesta. Para
Hegel existe un contraste entre recitativo y melodia. En este conflicto Hegel
opta por la disolucién, pues no le valen las soluciones provisionales —cémo
puede ser el ariosso o el recitativo accompagnato— sino que para el prima y
debe tener la victoria el aria basada en la melodia. Para Hegel la declamacién
debe existir, pero s6lo como el momento antitético, lo que necesariamente
pasa y es superado posteriormente por algo de carécter superior. Deberiamos
afirmar que para Hegel no es muy “legal” disfrutar demasiado ahi, puesto que
se interrumpe el flujo melddico y la unidad, yendo en contra de “la armonia de
la belleza”, que es lo que le interesa. Por lo dicho aqui, la adhesion de Hegel a
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Rossini parece obvia. Nadie puede negar a Rossini la primacia de la melodia
como recurso efectivo frente al melodrama propuesto por Weber o Spohr. Hegel
expresa igualmente su hostilidad hacia el uso excesivo de la “declamacion”,
pues como hemos visto a lo largo de este trabajo se trata de algo mas que se
intenta mostrar en estas obras, y que solo el sonido puede realizarlo.

Tampoco es coincidencia que Hegel no distinga entre el Rossini buffo y
el Rossini serio —a diferencia de muchos de sus contemporaneos, que estan
dispuestos a dar crédito a uno y al otro no, o viceversa—. Esto se debe a que
Hegel cree que la comedia y la tragedia son solo momentos que se superan en
la posibilidades que tiene el poder melddico de Rossini. La habilidad principal
de este compositor estaria en saber cambiar del recitativo al aria sin afectar a la
melodia, asi como evitar que la misma esté dominada por factores que no estén
dictados por la légica interna del discurso musical (todo el engranaje teatral
y textual de la obra). Si Hegel hubiese vivido lo suficiente para escuchar la
musica de Wagner, que por el contrario prefiere cumplir la l6gica dramatica,
se hubiera opuesto radicalmente a esa propuesta.

El mundo de la musica Rossiniana en el que se ha reconocido el sujeto
hegeliano, nos puede parecer demasiado “light”, irremediablemente obsoleto,
bajo el choque de las poderosas fuerzas que soplan a favor del romanticismo.
Rossini, a sabiendas o no, se escapa, haciéndole frente en un sentido mucho mas
rigido y fuerte de su propia musica, como podemos ver en la obra Guillermo
Tell. Tal vez es la evocacion de esta manera diferente de concebir el mundo
por qué Rossini, sélo con 37 afios, y en la cispide de la fama, dej6 de escribir
musica para teatro, y esta es sin duda la razén por la que Hegel puede ver que
la musica del “otro” Rossini permanece en un segundo lugar poco después de
su retiro, pero también y proféticamente se da cuenta de que se le negard en el
futuro, una evaluacion adecuada.

Hegel supo que Rossini no era una transicién de productos culturales, y que
su musica no era simplemente interpretar por interpretar. Parece darse cuenta
de que esta musica no se halla en un lugar adecuado dentro de la visién frivola
de la musica como objeto de consumo de la época, no siendo un mero entrete-
nimiento o algo asi como un mueble de salén, como parecian pensar algunos de
los frecuentes a los teatros europeos. Los que vieron en sus melodias, en el uso
de la coloratura s6lo una pantalla técnica, un fin en s mismo, que consideraban
que su musica simplemente era una manifestacion de hedonismo, impulsado
por el deseo de situar, por encima de cualquier otro propdsito, la excitacion de
los sentidos, se equivocaban. Esta misica al no ser programética (basada en
unos valores descriptivos, es decir basados en un programa), requiere de un
mayor goce sensorial y no tanto de un analisis mas técnico o intelectual. Mas
bien, como he intentado mostrar, las obras de Rossini son, para Hegel, acon-
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tecimientos que pertenecen a la mayor y mds perfecta obra de esa naturaleza
que es la mano humana espiritualizada.
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