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Vicente Chulia (Catarroja, Valencia 1984). Compositor
y director de orquesta. Estudid en los Conservatorios
Superiores de Musica de Castellon, Madrid y San
Sebastian. Su formacidon musical estd marcada por dos
personalidades: su padre, el compositor Salvador Chulig;
y el director Enrique Garcia Asensio, de quien es alumno
predilecto y con el que trabajé en el Centro Superior de
Musica «Musikeney.

En el campo de la musicologia ha estudiado y colaborado
con Don José Climent quien le transmiti6 la inquietud por
la investigacion musical.

Como director de orquesta ha dirigido distintas
agrupaciones como la Banda Municipal de Santa Cruz
de Tenerife, la Orquesta Sinfonica de lasi (Rumania),
la Orquesta Sinfonica del Mediterraneo, la Orquesta de
Bellas Artes, la Banda Municipal de Madrid asi como la
Orquesta Ciutat de Torrent en la cual ha realizado la tiltima
grabacion del trompetista Maurice André interpretando
musica de Salvador Chulia. Dicho CD, «Encuentro entre
dos estirpes», fue presentado en concierto en diciembre
de 2006.

En 2014 dirige la Orquesta de Valencia en un memorable
concierto homenaje a su padre y maestro.

Como compositor ha escrito mas de sesenta obras que se
han interpretado a nivel nacional e internacional.
Actualmente es profesor de Direccion de Orquesta,
Fundamentos de Composicion y Andlisis en el
Conservatorio Municipal de musica «José Iturbi» de
Valencia y agregado colaborador de la seccion de
Musicologia de la Real Academia de Cultura Valenciana.
En los ultimos afos ha emprendido la tarea de estudiar
el materialismo filoséfico de Gustavo Bueno ofreciendo
varias conferencias y clases sobre filosofia de la musica,
asi como de andlisis musical y direccion de orquesta desde
sus coordenadas filosoficas.



A la memoria de Gustavo Bueno,
por su inmortal filosofia de la
que parte el presente Manual

A Tomas Garcia Lopez,
por sus sabias orientaciones

A la Fundacion Gustavo Bueno,
por su generosidad en la aportacion al autor
de valiosisimos materiales de trabajo






Presentacion

Gustavo Bueno acababa de cumplir ochenta y dos afos, E/ Cato-
blepas de septiembre de 2006 publicaba «El milagro de Santa Clara y
la Idea de Television Formaly, y las librerias estaban a punto de recibir
Zapatero y el Pensamiento Alicia. Tres afios antes, en «Arquitectura
y Filosofia», habia esbozado Bueno con cierto detalle una confronta-
cion entre Arquitectura y Musica, pero no tenia previsto volver a tratar
especificamente sobre la musica. En esos dias estaba preparando una
«Filosofia de las piedrasy», sugerida por una invitacion recibida de la
Asociacion de Fabricantes de Aridos.

Hace doce afios, en esos inicios del curso 2006-2007, José Ignacio
Lajara Rodriguez decide acercarse hasta la sede de la Fundacion
Gustavo Bueno, y coincide que le abro la puerta. En el mismo umbral
se presenta como profesor del Conservatorio Superior de Musica de
Oviedo, donde imparte la asignatura Filosofia de la musica, incorpo-
rada no hacia mucho al plan de estudios, y busca la colaboracion de
nuestra institucion para mejor poder tratar de esos asuntos, consciente
de que no era suficiente reducir tal Filosofia de la musica a un mero
recorrido historico por las distintas opiniones que sobre la musica se
han venido sucediendo.

En unos dias, tras descartar otras posibilidades, Gustavo Bueno
concluye que el unico modo de satisfacer en serio peticion tan intere-
sante, pasa por dedicar unos meses a esbozar ¢l mismo una filosofia de
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la musica desde el materialismo filosofico. Tras un par de entrevistas
con José Ignacio Lajara, en las que Bueno pide al musico informacion
sobre el contexto educativo y la bibliografia al uso en el conserva-
torio, acepta Bueno preparar un Curso de Filosofia de la Musica.

En febrero de 2007, a efectos de que tal Curso pudiera ser incor-
porado a los programas de Formacion Continua del Profesorado,
propone Bueno un borrador en siete lecciones (para diez sesiones de
dos horas): «EI objetivo de este curso es doble. Por una parte tiene una
intencion critica o catartica, orientada a purificar la expresion Filosofia
de la Musica de un conjunto de especulaciones sobre la musica que
corren a lo largo de toda la historia occidental, y en donde la expresion
Filosofia de la Musica adquiere sentidos confusos, problematicos,
metafisicos o meramente literarios. Por otra parte la finalidad principal
de este curso consiste en formular la tematica de la Filosofia de la
Musica desde las coordenadas del sistema del materialismo filoséfico,
que se revela, en esta ocasion, como capaz de suscitar o reformular un
nucleo de cuestiones fundamentales que desbordan los limites de los
conceptos técnicos o cientificos de la musica, de los que se parte, y que
se mantienen en la 6rbita de la llamada Filosofia de la Musica».

Finalmente ese Curso de Filosofia de la Musica se desarrolla
durante doce sesiones matinales en dos partes, la primera en abril-
mayo y la segunda en noviembre-diciembre de 2007, con un programa
que contemplaba una introduccioén y una primera parte general con
dos secciones, gnoseoldgica y ontoldgica, de 6 y 9 articulos, ademas
de doce cuestiones en torno a la Musica.

Unos meses después podia iniciar José Ignacio Lajara, con este
parrafo, su interesante entrevista a Gustavo Bueno aparecida en Reso-
nancias, revista del Conservatorio Superior de Musica de Asturias: «Lo
que ni siquiera nos hubiéramos atrevido a imaginar —un curso ofrecido
en su totalidad por Gustavo Bueno— ha sido posible gracias a las faci-
lidades que desde el primer momento nos ha dado su Fundacién y al
interés con que el propio filésofo —el propio sabio, seria mas adecuado
decir— ha acogido nuestra propuesta» (nimero 4, 2008, paginas 4-13).

Los videos de las lecciones del Curso de Filosofia de la Musica de
2007 se fueron publicando semanalmente en el sitio de internet de la
Fundacion (desde 2012 servidos via youtube), por lo que esta inicia-
tiva del Conservatorio Superior de Musica de Oviedo se mantuvo
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viva, tuvo su continuidad y desperto interés: distintas conferencias de
Bueno sobre musica; la puesta en marcha en 2009 de la Cdtedra de
Filosofia de la Musica de la Fundacion Gustavo Bueno (que mantiene
Raul Angulo); el VII Curso de Filosofia celebrado en Santo Domingo
de la Calzada en julio de 2010: «La musica: teoria, evolucion y pers-
pectivas» (en el que Bueno ofrecidé dos lecciones sobre “La esencia
de la musica” y la conferencia de clausura, “Musica y lenguaje”), las
respuestas de Bueno en marzo de 2014 al pianista Josu de Solaun, &c.

Dos profesores, por separado, transcribieron incluso los videos del
curso de 2007, con voluntad de dar lugar a una publicacion, una vez
revisada por Bueno. Pero las propias caracteristicas de una exposi-
cion oral e incompleta, le hicieron desaconsejar tales sugerencias. En
los afios siguientes, en algin momento tuvo intencién de retomar la
redaccion final del libro que sobre Filosofia de la musica ya habia
anunciado en la primera leccion del curso de 2007, pero otras priori-
dades lo fueron relegando. Nos han quedado sus notas y borradores
manuscritos (pues Bueno siempre escribia a mano, y solo dictaba las
versiones finales cuando se iban a publicar), en un proceso de orde-
nacion, transcripcion y edicion que estd en marcha, pero es necesaria-
mente lento y laborioso.

En la primavera de 2018 Vicente Chulia, profesor del Conservatorio
Municipal de Musica de Valencia, compositor y director de orquesta,
se puso en contacto con la Fundacion Gustavo Bueno para informar de
este su primer estudio sobre la filosofia de la misica de Bueno. Tomas
Garcia Lopez, tras leer el borrador, aconsejé su inmediata publica-
cion, pues ha de servir como punto de partida a ulteriores desarrollos
y discusiones. Vicente Chulid no llegd a conocer a Bueno, pero si
ha podido consultar sus manuscritos inéditos sobre musica, incluso
hojear en Niembro algunos de los libros de musica de su biblioteca.
La Fundacién Gustavo Bueno ha facilitado que el borrador de este
libro fuera también revisado por Pelayo Garcia Sierra, Marcelino
Suarez Ardura, Luis Carlos Martin Jiménez y Carlos Madrid Casado.

Gustavo Bueno Sanchez






Plan de la obra
Filosofia de la musica de Gustavo Bueno

El presente Manual debe considerarse como un despliegue de
la filosofia de la musica del gran filésofo de nuestro siglo, Gustavo
Bueno, si bien hemos de prevenir que s6lo en algunos aspectos, ya
que los propios manuscritos inéditos de Bueno sobre musica son tan
completos, precisos, rigurosos y, a su vez, de tal pluralidad de ideas
entretejidas en symploké —como era tipico en el proceder del maestro—
que ofrece multitud de temas a interpretar (debido a la complejidad de
su escritura) y desarrollar.

La figura de Gustavo Bueno solo tiene paralelo en personajes de
otras épocas historicas como puedan haber sido Platon, Santo Tomas,
Espinoza, Hegel, &c., es decir, que —tal como asevera tan ciertamente
Tomas Garcia Lopez— no es un gran filésofo mas, sino que nos encon-
tramos ante un filésofo de tal magnitud que abarco absolutamente
todo y todo lo que abarcé lo convirti6 en oro.

La filosofia de la musica de don Gustavo se divide en una parte
gnoseoldgica y otra ontoldgica donde trata los siguientes asuntos, a
saber:

1. Estudia los diversos modos de entender y ejecutar la llamada «filo-

sofia de la musica» y distingue entre filosofia de la musica, psico-

logia o sociologia de la musica. También estudia las relaciones entre

la poética literaria, estética y literatura de la musica con la técnica y

la filosofia de la musica distinguiendo conceptos e ideas musicales.
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2. Realiza un andlisis de la musica ante la dicotomia Natura-
leza/Cultura donde critica la idea de musica como obra natural
y la teoria de la musica como mimesis de la naturaleza. Analiza
detenidamente la musica como cultura y como arte asi como las
instituciones musicales entendiendo la musica como un resultado
artificial constituido por instrumentos musicales. También analiza
los espacios sonoros vinculados a los instrumentos y establece una
teoria general de los instrumentos y categorias musicales.

3. La musica como lenguaje. Aplica a la musica la doctrina de las
tres dimensiones del lenguaje de Karl Biihler donde distingue entre
musica expresiva, musica apelativa y musica representativa; aqui
Bueno analiza y critica la Affektnelere de Anastasio Kircher y la
doctrina de los sentimientos de Tetens en relacion a la llamada
musica romantica (musica expresiva).

4. Estudia los conceptos e ideas en musica donde critica la idea
de «musica nouménica» (Schopenhauer) aludiendo también a la
relacion entre musica y silencio donde analiza el experimento 4’33
de John Cage. También trata las ideas musicales que precisan y
presuponen los conceptos técnicos, cientificos asi como las ideas
musicales internas y las ideas musicales adventicias. Realiza una
tipologia de las ideas musicales internas y distingue entre simbolos
musicales alegdricos y autogoricos. Sistematiza diversas maneras
de relacion entre musica y filosofia.

5. Critica algunas definiciones corrientes: musica culta y musica
popular; musica irracional y musica racional; musica determinista
y musica estocdastica o aleatoria; musica democratica y musica aris-
tocratica; musica categorial y musica trascendental, &c.

6. La musica en el conjunto de las artes: artes sustantivas y artes
adjetivas donde Bueno realiza un estudio de la musica sustantiva
y critica, por ejemplo, la relacién entre musica, danza y la corrup-
cion de la ciudad (Platon). Critica a la idea wagneriana del «arte
total».

En nuestro manual de filosofia de la musica se despliegan algunos
aspectos de los puntos 2, 3 y 6 si bien en el propio desarrollo del
estudio de la musica sustantiva se trata la distincion entre ideas
adventicias e ideas internas (punto 4) asi como varios aspectos de
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los otros puntos que seran mas desarrollados en posteriores trabajos
como, por ejemplo, la relacion entre musica y otras categorias (punto
1). Uno de los puntos que intrinsecamente se desarrolla en la tesis del
Manual es la distincidon entre conceptos musicales e ideas que surgen
de éstos como se puede observar en la clasificacion que se ha reali-
zado de todos los tipos de glomérulos (idea de Bueno para designar
las unidades morfologicas de la musica) que, como ideas, presuponen
conceptos musicales (punto 4).

Ahora bien, quede claro que el presente trabajo, pese a estar
envuelto por la magna obra de Bueno a nivel general, se ha circuns-
crito especialmente en el punto 6 que Gustavo Bueno establecié en
su filosofia de la musica y que esta desarrollada a partir de su idea de
musica sustantiva.

Manuscritos de Gustavo Bueno donde se muestra su teoria sobre el volumen
tridimensional de la musica (carpeta 4al)
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Introduccion

La musica analizada desde la idea de
sustancialidad actualista de Gustavo Bueno

El presente Manual parte fundamentalmente de la idea de «sustan-
cialidad actualista» del materialismo filosofico! de Gustavo Bueno, asi
como de la oposicion entre las tradicionalmente llamadas «artes libe-
rales» y «artes serviles» reconstruidas desde el eje radial del espacio
antropologico? del propio sistema como «artes sustantivas o poéticas»
y «artes adjetivas o alotéticasy.

Para Bueno el arte adjetivo o alotético es aquel que es util en la
medida en que sus morfologias s6lo toman sentido cuando estan
«integradas como meroemas en una conducta o proceso teleologico,
humano o etologico»’. Como ejemplo a esta explicacion, Gustavo
Bueno cita la morfologia de un nido de golondrina donde su propia
inteligibilidad solo es posible a través del contexto holémico de la
actividad de esta especie de ave; o el caso del hacha de silex que solo
es inteligible cuando la asociamos a la mano que la utiliza. En este
sentido, cualquier musica que sea parte integrada a otras instituciones
como puedan ser el teatro, el cine, la literatura o una estética determi-
nada que se encasille en la «prosa de la vida», serd musica de caracter

1 Para una vision de conjunto del materialismo filosofico, véase: Pelayo Garcia Sierra,
Diccionario filosofico. Manual de materialismo filosofico, (1999), 2% ed., version 2 (2018), en
Proyecto Filosofia en espariiol, http://www.filosofia.org/filomat/index.htm

2 Gustavo Bueno, El sentido de la vida, Pentalfa, Oviedo 1996.
3 Gustavo Bueno, La fe del ateo, Temas de hoy, Madrid 2007, pag. 283.
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adjetivo, lo que significa, tal como explica Bueno, que «el caracter
sustancialista que atribuimos al arte por antonomasia no requiere su
separacion de los lugares donde transcurre la prosa de la vida*».

El profesor Bueno desde la idea de sustancialidad actualista —para
la cual la sustancia no se entiende en sentido metafisico y estatico de la
tradicion aristotélica, sino que cobra un dinamismo en el cual la inva-
riante sustancial s6lo toma sentido en el proceso de transformaciones-,
establece los fundamentos del arte sustantivo o poético el cual se basa
en una «sustancialidad poética» que llega a nosotros por medio de reli-
quias histdricas; dichas reliquias no estan a nuestro servicio —como
los automoviles o la television— sino que se nos ofrecen para ser
exploradas o conocidas andlogamente a como exploramos las «obras
de la naturaleza». Asi pues, desde esta perspectiva, las reliquias artis-
ticas nos remiten al eje radial del espacio antropologico.

Las artes sustantivas no estan, desde luego, al servicio de los sujetos (y en
este unico sentido no son ttiles), sino que sus obras se ofrecen a ellos para
ser conocidas (escuchadas, leidas, vistas, contempladas), para ser exploradas,
analogamente a como exploramos las “obras de la naturaleza™.

[La obra de arte sustantivo] es la que tiene capacidad de segregar al artista,
y enfrentarse, como “extrafia”, no solo a ¢él, sino al grupo social al cual el
artista pertenece, e incluso a todos los hombres de muy diversas culturas,
en general. El principio Verum factum (“solamente entendemos aquello que
hemos construido™) solo tendria aplicacion, seguin esto, a las obras de arte
servil. El concierto para piano y orquesta n° 29 de Mozart es acaso tan enig-
matico como las morfologias fosiles de Burguess Shale®.

El objetivo de nuestro estudio es, pues, efectuar un analisis de estos
enigmas a los que se refiere Bueno empleando metodologias analogas
a las de un bidlogo que investiga y/o analiza células o moléculas y
para ello, debemos ofrecer un relato consistente y materialista, aten-
diendo al articulo «Reliquias y Relatos»’ de Gustavo Bueno, que
ofrezca una interpretacion de la musica sustantiva desde el estudio de
su historia fenoménica.

4 “Arte sustantivo o poético / Arte alotético o adjetivo: Idea de sustancialidad actualista”,
en Diccionario filosofico, http://www.filosofia.org/filomat/df648.htm

5 “Arte sustantivo o poético / Arte alotético o adjetivo...
6 Gustavo Bueno, La fe del ateo, Temas de hoy, Madrid 2007, pags. 280-284.

7 Gustavo Bueno, “Reliquias y Relatos: construccion del concepto historia fenoménica”,
El Basilisco, n°1, 1978, pags. 5-16.
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Una vez aclarada la base fundamental de la que parte el presente
libro, es de obligada necesidad focalizar su principal fuente de critica
atendiendo a la premisa filosofica de que «pensar es pensar contra
alguien». Dicha critica estard dirigida hacia la actual concepcion
tedrica y practica de la musica —tanto en la educacidon como en la
vida profesional— sustentada en ontologias (aunque pocos son cons-
cientes de ellas) basadas en psicologismos, reduccionismos y mitos
que hacen de la musica una herramienta idealista alejada cada vez mas
de su nucleo esencial.

A lo largo de la historia de la musica, la figura del musico se ha
dividido entre el maestro —de capilla o de cdmara— y los ejecutantes
que estaban a sus ordenes. La importancia de este tipo de concepcion
funcional de la praxis profesional era la base de las pretéritas épocas (en
el Renacimiento, Barroco y Clasicismo) donde no existia el concepto
de intérprete separado del propio compositor de la musica, tal como
existe hoy en dia, sino que era el maestro quien la componia e inter-
pretaba concertdndola con sus ejecutantes; mas en el siglo XVIII, la
teoria del sentimiento de Johannes Nikolaus Tetens (que tanto influyo
e inspird a la filosofia de Kant) fue desencadenando (a través de movi-
mientos como el Sturm und Drang) los pilares fundamentales sobre
los que se desarrollaria el Romanticismo musical. La incorporeidad
del arte musical fue una de las causas por las cuales las ideas espi-
ritualistas de Tetens y Kant tomaron unos cursos historicos de gran
alcance. Bien es cierto que durante el Renacimiento y el Barroco la
idea de Dios era la inspiradora de la musica, pero ésta se conceptuaba
como «ofrenda» a dicha idea y no como la esencia operatoria, por lo
que la produccioén artistica —en su propia esencia poética— no tenia
una carga tan metafisica, salvo en cuestiones de relacion entre normas
operatorias y la filosofia de los valores®.

Asi pues, en pleno Romanticismo musical (donde estas ideas
mencionadas ya se insertaron definitivamente a la ontologia musical)
surgieron las figuras del virtuoso instrumentista y el director de
orquesta, empezando a desarrollarse, asi, una fuerte dicotomia entre
el que escribe la obra y el que la interpreta. Dicha dicotomia fue

8 Por ejemplo, hallamos el significado del intervalo de quinta justa como sinénimo de
la perfeccion de Dios a diferencia del tritono: Diabolus in Musica. No olvidemos que estas
relaciones a las que nos referimos, a su vez, eran de herencia platonica.
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dotando de un protagonismo a la figura del intérprete, asi como un
sentido de creacionismo’ respecto a la labor del compositor que desen-
cadenaron en una serie de subjetivismos y psicologismos en la musica
que no siempre tuvieron (ni tienen) efectos positivos. Por esta razon,
en la segunda mitad del siglo XIX empez6 a haber un incremento de
teoricos que desarrollaron ideas filoséficas de la composicion musical,
asi como del analisis —no necesarias antiguamente ya que estaban
insertadas en el propio oficio de la composicion— debido al abuso de
«lo individual» en el artista fomentado en la época decimononica del
idealismo aleman que distorsion6 elementos objetivos constituidos en
la tradicion.

Muy denso seria analizar una a una dichas teorias y sistemas analiticos
(desde Rameau y Fux hasta Schencker principalmente) pero si debemos
aclarar que todos ellos partieron de vinculaciones con distintas doctrinas
gnoseologicas (teoria de la ciencia) debido a que en el siglo XVIII se
constituyeron las ciencias modernas (tercera acepcion de ciencia de la
Teoria del cierre categorial). Gustavo Bueno divide dichas doctrinas
en cuatro, a saber: Descripcionismo, subordinacion de la forma a la
materia (subordinacién no es negacion —que es sélo un limite— de
la forma en los cuerpos cientificos); Teoreticismo, subordinacion de la
materia a la forma; Adecuacionismo, yuxtaposicion de forma y materia
como momentos paralelos; y Circularismo, reduccién mutua o conjuga-
cion de forma y materia en los cuerpos cientificos'’. Debemos aclarar,
antes de proseguir, que estas vinculaciones entre las teorias cientificas
y las teorias de la musica se desarrollaran como analogias de atribu-
cion, ya que las teorias de la musica no responden a la idea de Gnoseo-
logia, sino a la de Noetologia''. Esta analogia se ejercera a partir de los
siguientes neologismos: Noetologia teoreticista; Noetologia descripcio-
nista; Noetologia adecuacionista; y Noetologia circularista.

9 La creacion es una idea cristiana que parte de la nada (creatio ex nihilo) es decir, sin
causa material.

10 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 4, pag. 13.

11 «La Noetologia pretende ocupar el lugar intermedio entre la 16gica y la psicologia que
a la mecanica racional corresponde entre la Geometria y la ciencia natural (observacional
o empirica) [...] La Noetologia, partiendo de una conciencia logico material ya constituida
—por tanto, cristalizada en condiciones historicas analizables— establecera ciertos axiomasy.
Gustavo Bueno, E! papel de la filosofia en el conjunto del saber, Ciencia Nueva, Madrid
1970, pags. 165, 166.
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En cuanto a la Noetologia descripcionista, la tendencia que mas ha
influido en las distintas concepciones del analisis musical en el siglo
XX ha sido la Fenomenologia de Husserl'.

Realmente la linea de tratadistas de Riemann a Schencker (pasando
por Kurth, Ansermet, &c.), aunque partieron de perspectivas teoreti-
cistas, fueron «deslizandose» hacia una tendencia en la cual, cada vez
mas, se tomaba conciencia de la materia sonora desde un punto de
vista fenoménico dando una importancia a este aspecto que desem-
boco en una acabada linea (tendencia) interpretativa de grandisima
repercusion mundial con Ansermet y Celibidache. Estos utilizaron
las teorias de Husserl (no olvidemos que Celibidache, ademas, fue
alumno de filosofia de N. Hartmann) partiendo de la ontologia musical
plasmada por el propio Ansermet en su tratado Los fundamentos de la
musica en la conciencia humana y algunos aspectos de las teorias
de Schencker quien, por ejemplo, en su tratado de armonia, atribuye
al sonido unas caracteristicas biologicas que deben ser estudiadas en
sus ambitos univocos. Bien es cierto que las perspectivas fenomeno-
logicas de la musica (sobre todo la de Celibidache en el &mbito de la
interpretacion) constituyeron unos principios necesarios de «ataque
frontal» a una tendencia psicologista de la musica en la cual —desde
una perspectiva rousseauniana-kantiana— todo en musica era rela-
tivo al sentimiento y a la subjetividad, dando al hecho musical en si
una priorizacion al término «creacién» —por encima del tradicional
«composicion»— que ontologicamente cambiaba la perspectiva de
la propia esencia de esta construccion humana; pero desde nuestras
coordenadas, estas ideas se sustentan desde reduccionismos que criti-
caremos desde el materialismo gnoseologico de la teoria del cierre.

Gustavo Bueno, en su Teoria del cierre categorial, nos resume la
fuente de critica de la que surge la fenomenologia (como intento de
ser la «ciencia de las ciencias») de la siguiente manera:

Los componentes constructivistas, que hacen de las ciencias positivas lo que
histéricamente han llegado a ser, constituiran al mismo tiempo la fuente del

12 Husserl pretendia construir una ciencia de las ciencias a través de las doctrinas feno-
menologicas. A este respecto, la principal diferencia entre el materialismo filosofico y la
fenomenologia estriba en la distincion precisa que establece el materialismo filoséfico entre
ciencia y filosofia; cuando un fenomenodlogo estudia la Musica, anega Filosofia, Arte y
Ciencia en un todo confuso.
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desvio que éstas experimentan respecto de su genuina esencia. Serd preciso
re-conducirlas, re-fundarlas, cons-tituirlas en un terreno filosofico que nece-
sariamente pasara por la fenomenologia descriptiva'®.

Celibidache, en toda su trayectoria pedagdgica (clases y ensayos
recogidos en diversos documentales editados), opera desde una obse-
sidn que podriamos clasificar en dos aspectos, a saber: primeramente,
busca la correlacion de sonidos que sigan las tendencias naturales de los
epifendmenos actsticos surgidos de éstos. Desde este principio nace su
idea de tempo —enemiga de la concepcion metronémica de la musica
precisamente por no atender a las variantes que pueda recoger el sonido
en cada momento y en cada actstica— y su idea dual de la estructura
musical; en ésta, lo que consigue que una pieza sea una obra genial es su
equilibrio de tensiones administrados desde una direccionalidad hacia
lo que ¢l denomina «punto culminante» con regressus hasta el final
de la pieza (dualidad) para, mediante la reduccion fenomenologica'?,
encontrar la consecuencia logica entre principio y final. En segundo
lugar, se caracteriza por la busqueda de la «libertad» desde la resolu-
cion de las tensiones (humanas) que nos llevan al encuentro metafisico
del final y el principio donde reside el ser «universaly» y univoco'.

Como podemos observar, Celibidache (como eslabon altimo de las
teorias de Husserl, Schencker y Ansermet) intenta —tal y como nos
explica Bueno en la cita anterior— re-conducir, re-fundar y cons-tituir
la musica desde un ambito fenomenoldgicamente descriptivo el cual,
siguiendo la premisa de Husserl, vuelve a las «cosas mismas» sepa-
randose de la fuente de desvio de la tradicion que agredié su genuina
esencia. Gustavo Bueno critica a Husserl por su acercamiento a las
filosofias espiritualistas y, en este punto, podemos aplicar a la praxis
de Celibidache dicha critica:

Desde el punto de vista de la teoria del cierre categorial tendremos que decir
que Husserl, con su concepcion de la ciencia, ha desplazado el nicleo de la
cientificidad de las ciencias hacia un terreno que se encuentra mas cerca de
las ideas cultivadas por la filosofia (espiritualista) que de los campos propia-
mente categoriales'S.

13 Bueno, TCC, vol. 4, pags. 122-123.

14 Aunque aqui Celibidache no la entiende en sentido de epojé husserliana.

15 Sergiu Celibidache, Uber musikalische Phinomenologie, Triptychon, Mtnich 2001.
16 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 4, pag. 123.
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El principal problema que debemos atribuir a todos los sistemas
fenomenologicos de la musica es que atendiendo a su empefio de
convertir la construccion musical en un ente natural proyectado como
noema en nuestra conciencia (epojé), terminan despojando un compo-
nente esencial de dicha construccion: el sujeto operatorio como cons-
tructor corporeo (dentro del mundo real sin hipostasiar el «yo» de la
conciencia). Desde esta premisa, siendo que parten de una critica a la
metafisica psicologista, incurren en otro tipo de metafisica.

Respecto a la dicotomia entre lo natural y lo artificial, es decir, lo
dado a la conciencia o lo construido por el sujeto, el profesor Bueno
defiende la artificiosidad de la construccion:

Aun cuando lo que se describiese mediante tales metodologias (al menos en
el caso de los campos humanos) fueran las “cosas mismas”, habria que tener
presente que estas “cosas mismas” o “hechos positivos” eran ya, a su vez,
“construcciones” es decir, “cosas puestas”'’.

Por lo tanto, tomando el primer aspecto que hemos atribuido a
la praxis de la fenomenologia musical (el estudio de los fendomenos
en su vertiente gnoseoldgica), debemos desdenar todos sus desli-
zamientos hacia lo espiritualista teniendo en cuenta que, aunque su
esencia va contra el formalismo y contra el adecuacionismo, su prin-
cipal problema es su propia inestabilidad por proceder de un reduccio-
nismo y monismo de los que se sirve su esencia. Terminaremos este
andlisis de la fenomenologia como sistema descripcionista del analisis
musical, con la siguiente cita:

Sus tesis centrales (tautologia de los lenguajes formales, eliminacion de la
forma, presencia inmediata de la materia, etc.) pueden considerarse como
postulados propuestos mas que por su consistencia intrinseca, como <refu-
giosy provisionales o clavos ardiendo que (en tanto se mantenga la disocia-
cion forma/materia) solo pueden dar lugar a posiciones inestables, a partir de
las cuales se producird, con facilidad, un deslizamiento hacia el teoreticismo,
o también un retorno hacia el propio adecuacionismo'®.

Respecto al positivismo l6gico entendido como otro tipo de descrip-
cionismo —representado principalmente por el Circulo de Viena—,
encontramos la siguiente critica del profesor Bueno donde nos explica

17 Bueno, TCC, vol. 4, pag. 127.
18 Bueno, TCC, vol. 4, pag.128.
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que reducir los campos cientificos a la 16gica del lenguaje nos llevaria
a un reduccionismo en el cual toda aquella esencia operatoria que no
esté circunscrita a los elementos formales de éste (como puedan ser
la Logica o las Matematicas) nos comprometeria «a una marafia de
confusiones que dificilmente podriamos controlar»:

El positivismo logico, en tanto se ajusta al descripcionismo estricto, constituye
la critica mas radical a los residuos de la metafisica del mundo del positivismo
clasico [...] el positivismo logico se orienta, en primer lugar, a disociar en los
cuerpos cientificos, una forma y una materia y, simultaneamente, a «atenuar»
los efectos de esa disociacion a través de su doctrina sobre el caracter «tauto-
logico» de los lenguajes 16gicos y matematicos (como garantia de la verdad,
propia de la materia, cuando se manifiesta por si misma). Ante todo, tratar
a la Logica y a las Matematicas como lenguajes es comprometerse con una
marafia de confusiones que dificilmente podremos controlar. «Lenguaje» es
algo demasiado complejo y multifuncional; segin Biihler con tres funciones
relativamente independientes, pero indisociables: expresiva, representativa,
apelativa. Sin duda, la Logica y la Matematica pueden compartir muchos
momentos con los «Lenguajes naturales» como también las comparten con la
Arquitectura o la Musica. Podremos hablar de «sintaxis» o de fraseo musical,
o0 arquitectonico. ¢ Seria legitimo por ello reducir la Arquitectura o la Musica
a «Lenguaje»? Es cierto que se habla de lenguaje musical o de lenguaje arqui-
tectonico. Pero, ;con qué alcance? Algunos subrayan la funcion expresiva:
«La obra arquitectonica como la musical, expresa el mundo interior (indivi-
dual o social) del arquitecto o del musico». Sin embargo, no es nada claro qué
pueda ser ese «mundo interior», individual o social, al margen de su «expre-
siony». De otro modo, una cornisa o un acorde no «expresan» en principio
nada, salvo asi mismos. Tampoco representan regularmente nada'.

Veamos una comparativa de estas dos tendencias descripcionistas
(una fenomenologica y otra basada en el positivismo logico) llevadas
al anélisis musical en donde la una, por medio de lo sensorial del
sonido y la otra desde la l6gica de la escritura, terminaran cayendo en
principios metafisicos.

En cuanto a la fenomenolédgica, un buen ejemplo seria el analisis
que realiza Furtwingler®® sobre la introduccion de la Quinta Sinfonia

19 Bueno, TCC, vol. 4, pags. 106-107.

20 Existen varios musicos como Furtwingler que, aunque no utilizaron el epigrafe
«Fenomenologia Musical», su relacion contextual historica con esta corriente es tan impor-
tante que los encasillaremos dentro de esta perspectiva. La vinculacion de Furtwingler
con la Fenomenologia de Celibidache la encontramos en varias declaraciones que hizo el
director rumano sobre su antecesor en la Filarmonica de Berlin: «En una conferencia dictada
en la Hochschule de Berlin el 22 de junio de 1950, el artista aleman hace hincapié en el
concepto de lo “sinfonico”, en la importancia de atenerse a las dimensiones de la gran forma
(“sinfonia”); y, lo que es mas importante todavia, la relacion entre la dimension y el fempo.
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de Beethoven donde resuelve la prolongacion del segundo calderén
del principio, de la siguiente manera:

Con ayuda del manuscrito original, [...] podemos convencernos de que
Beethoven afiadi6é ese compas con el elemento excedente, que constituye
el enigma del asunto, solo cuando todo el movimiento ya estaba listo en la
partitura.

Su alumno, “discipulo espiritual” y gran admirador, el director y compositor rumano Sergiu
Celibidache [...], jamas se canso de inculcar a las orquestas con las que trabajo conceptos
tan “modernos” para su época como las relaciones entre la “presion”, el tempo y la dura-
cién de la musica. El propio Celibidache explica la aplicacion practica de los conceptos de
“presion vertical” y “presion horizontal” que, a su juicio, hacian de Furtwéingler un Musico
sensacional: Furtwdingler ha sido un fenomeno irrepetible. Fue el primero y el ultimo, el
unico, en desarrollar eso que en fenomenologia se denomina ‘presion vertical’, y que es
la suma de todos los factores que actian sobre nosotros en el instante presente; y el unico
en percibir esta ‘presion vertical’ en relacion con la ‘presion horizontal’ o suma de todos
los factores que actian igualmente en el instante presente, pero que no se producen en el
instante presente. jLa miisica consiste tan solo en esta relacion! Cuando estas dos dimen-
siones forman una unidad, el espiritu humano no puede dejar de sentirse atraido por ella.
Esta unidad se transciende rapidamente para transformarse en la siguiente unidad, se libera
de la primera unidad para estar en disposicion de recibir la siguiente. El [Furtwingler] fue
el unico que lo comprendio». Pablo Ransanz Martinez, “El sinfonismo de Wilhelm Furtwén-
gler (I)”. Filomusica, enero 2007, n°80, http://www.filomusica.com/filo80/furt2.html

Otros autores han sido vinculados a la Fenomenologia como es el caso de fgor Stravinsky
donde en su Poética musical, el segundo capitulo, habla del «Fendmeno musical» explicando
un factor intimamente relacionado con las teorias de Celibidache: «No siendo la musica mas
que una secuencia de impulsos y reposos es facil concebir que el acercamiento y el aleja-
miento de los polos de atraccion determinan, en cierto modo, la respiracion de la musica».
igor Stravinsky, Poética musical, Acantilado, Barcelona 2006, trad., esp., pag. 43.

Del mismo modo, Paul Hindemith esta relacionado con las teorias fenomenologicas en su
teoria sobre los intervalos que Rudolph Reti, en su capitulo sobre las «Facetas Especificas de
la Tonalidady, explica y critica: «Una discusion sobre un plano musicolégico del fenomeno
consonancia-disonancia desde su origen requeriria por si sola un estudio que no puede ser
efectuado aqui. Dos puntos principales, sin embargo, que se relacionan con el centro del
problema, deben ser recordados. Primeramente, el hecho de que los intervalos formados por
los tres primeros armoénicos (octava, quinta y tercera) y sus inversiones constituyen conso-
nancias totalmente diferenciadas de las demas combinaciones de intervalos que conside-
ramos disonantes. [...] En segundo lugar, [...] nunca fue establecida una gradacion entre
las disonancias de las teorias de la musica. Tal gradacion fue intentada recientemente, pero
en opinion del autor [Reti] insuficientemente lograda, en el laborado estudio de Paul Hinde-
mith Graft of Musical Composition. El famoso compositor se tomo el trabajo de construir
una carta musical por medio de la cual cada acorde imaginable de cualquier tiempo o estilo
(pasado, presente o futuro) podria ser clasificado en su puesto y valor. Pero en su empefio
de no perderse ¢l mismo en el infinito —/no es, sin embargo, infinita la misica?— mira cada
acorde, casi cada simple intervalo, como un fendmeno inequivoco, cuyo significado musical
hubiera sido establecido de una vez para siempre por sus propiedades acusticas». Rudolph
Reti, Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad, Rialp, Madrid 1965, trad., esp., pags.109-110.

ftem mas: en la tesis doctoral de Juan Antonio Gallastegui, Fenomenologia de la miisica
de Sergiu Celibidache y su influencia en la direccion de orquesta en Esparia (Universidad
de La Rioja, 2017, pags. 68-72), se cita a Gisele Brelet, Thomas Clifton y Edward Lippman
como fenomendlogos contemporaneos a Celibidache.
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Tan importante le parecio este compas que lo afiadié tardiamente en todas
partes, cuando la partitura ya estaba concluida, y también en todos los pasajes
analogos (al comienzo de la recapitulacion y al final).

(Por qué quiso hacerlo Beethoven? Aqui tampoco es dificil la respuesta.
Queria ni mas ni menos que seflalar que era preciso prolongar el segundo
calderéon mas que el primero. Y aqui surge la pregunta: ;por qué? Porque
su intencion era separar del resto de la obra estos cuatro compases, es decir,
estos dos calderones, y que formaran asi para el oyente un conjunto cohesio-
nado. Pues este, y no otro, es el efecto que produce esa prolongacion, que es
de naturaleza arquitectonica. Como ya he dicho antes, estos cuatro compases
cumplen la funcion de un lema, de una inscripcion con respecto al resto de la
obra. Solo después empieza la obra propiamente dicha. La funcion peculiar de
esos compases se va aclarando a medida que la obra avanza, y al final aparece
como la idea predominante de todo el movimiento. Puede que Beethoven
mismo lo haya visto todo sélo en el transcurso de su trabajo. Por eso sinti6 la
necesidad de revelar al oyente, del modo mas nitido posible, qué importancia
tenian esos cuatro compases. [...] ;Qué conclusion debemos sacar de este
proceder beethoveniano? En primer lugar, que ante la alternativa de si una
obra musical ha de ser debidamente pensada y anotada, o debidamente escu-
chada, Beethoven considera mas importante el escuchar. La musica es para ¢l
en primera linea algo escuchado, no pensado?'.

He aqui un prisma eminentemente fenomenoldgico, totalmente
metafisico, en conclusion. En primer lugar, Furtwéngler habla de «visto
todo solo en el transcurso del trabajo» como si el fendmeno se consti-
tuyese por si mismo y no por las operaciones. Posteriormente alude a la
necesidad de revelar algo al oyente, es decir, la obra posee una verdad
en su propio fenomeno sonoro?. Esto es verdaderamente (como bien
nos dice Bueno sobre la fenomenologia) una posicion inestable, ya que
el fendbmeno esté trabajado y conceptualizado —por ende, pensado—
constructivamente por las operaciones del compositor.

Hemos querido citar este ejemplo analitico-fenomenoldgico para
contraponerlo a un analisis de Hans Swarowsky del mismo fragmento
musical donde se utiliza una herramienta 16gico-positivista, aunque,
en realidad, no deja de ser un descripcionismo:

Especialmente interesantes son los calderones del primer movimiento de la
5% Sinfonia de Beethoven. Estos calderones tienen siempre (a excepcion del
compas 268) un valor de cuatro compases, de los que el ultimo es un compas
de cesura y esta relleno por el anacrusa siguiente. El instrumento que entra
después del segundo calderodn (violines segundos) tiene después del anacrusa

21 Wilhelm Furtwéngler, Sonido y Palabra, Acantilado, Barcelona 2012, trad., esp.,
pags. 218-219.

22 Gustavo Bueno, Television: Apariencia y Verdad, Gedisa, Barcelona 2000.
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una ligadura de tres compases, y en el cuarto compas otra vez un anacrusa.
[...] El motivo por el que Beethoven se decidio a dar este paso es prolongar el
grupo por medio de la amphacwn del segundo motivo a un grupo irregular de
cinco compases, hacerlos mas importantes y provocar un efecto de final que
unifica tematicamente los dos motivos®.

Como podemos observar (aunque con metodologias y deducciones
distintas), las conclusiones de ambas posturas concurren en una coin-
cidencia, a saber; la prolongacion del segundo calderén sienta un
precedente de unidad tematica que concurre aparte del propio desa-
rrollo de la obra. Furtwéngler (desde el descripcionismo fenomeno-
logico) lleva este principio a un idealismo mas radical que coloca
el motivo fuera de la propia obra («solo después empieza la obray)
siendo el valor de estos cinco compases metafisico («estd mas alla de
la obra») y basado en el principio de la escucha donde solo al final
de la obra ha tomado sentido como si ésta se hubiese realizado por
si misma. Por otra parte, reducir todo al positivismo del texto —Ia
supuesta periodicidad isométrica de cuatro compases— nos coloca
en la problematica de confundir el orden discursivo con dialéctica
interna del calderdn.

Desde el materialismo circularista debemos aclarar que estamos
en desacuerdo radical con estos dos enfoques, a saber, la prolonga-
cion del segundo calderdn muestra un principio constitutivo (es decir,
que estd mas alla de los distintos estatutos estéticos de la historia de
la institucién musical) basado en el componente esencial llamado
«expansion». Por medio de metodologias geométricas (rotacion, tras-
lacion y extension) una identidad musical es desarrollada a través de
periodicidades de compases que se constituyen a partir de glomérulos.
En el caso de la Quinta Sinfonia de Beethoven, el recurso de reafir-
macion identitaria de la obra (eminentemente operacional incluyendo
dentro de la idea de operacion, a la aprehension fenomenologica —
la escucha— asi como a la técnica y dominio de la conjugacion de
los términos que en si no pueden presentar dicotomia tal como nos
pretende dar a entender Furtwingler) viene a través de un dominio
técnico de la extension geométrica®.

23 Hans Swarowsky, Direccion de orquesta, Real Musical, Madrid 1989, trad., esp., pag. 41.

24 Los conceptos explicados en la solucion que damos desde el circularismo a este
analisis seran explicados en el apartado de los «Glomérulos constituidos a partir de
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En cuanto al teoreticismo, debemos exponer —para posterior-
mente criticar— sus fundamentos conceptuales a partir de la Teoria
del cierre categorial y vincularlos a una serie de tratados musicales; el
teoreticismo se basa, como su propia palabra indica, en la exposicion
de teorias (entrelazamiento de conceptos) que constituyen la esencia
formal del campo cientifico:

[Las teorias] Son contenidos suficientemente complejos y ramificados, a lo
largo del cuerpo de una ciencia (una teoria consta de multiples conceptos,
proposiciones, hipotesis, leyes, modelos, objeciones, teoremas: «una teoria
coordina una multitud de leyes dispersas, asi como una ley coordina una
multitud de hechos dispersos» decia Le Roy) [...] el concepto de teoria puede
desempenar los papeles de forma del cuerpo cientifico en las condiciones
dichas. Reexponiendo, por medio del concepto de teoria, la «segunda alterna-
tiva basica», podriamos considerar justificada la decision de imponer a esta
alternativa la denominacion de «teoreticismoy» con el siguiente sentido: una
concepcion que pone el centro de gravedad del cuerpo cientifico en la teoria,
pero precisamente en la medida en la cual la teoria puede ser «subordinante»
de la materia, hasta el punto de declararla, en el limite, un contenido nulo.
Por lo demas esta expresion, «teoricismo», ha sido utilizada por K. Popper
en un sentido muy préximo al que venimos insinuando. [...] Dice Popper: «el
operacionalismo y el instrumentalismo deben ser reemplazados, segun creo,
por el «teoricismoy, si es que puedo llamarlo asi; vale decir, por el reconoci-
miento del hecho de que siempre operamos dentro de una completa estructura
completa de teorias y que no aspiramos simplemente a obtener correlacion
sino también explicacion®.

Una vez expuesto el concepto de teoreticismo, debemos advertir al
lector que el propio Bueno clasifica dicha doctrina en distintas varie-
dades y especies:

«Teoreticismo» no es, en definitiva, lo mismo que «falsacionismoy, puesto
que, dentro de la definicion sistematica que presuponemos, cabe un teore-
ticismo no falsacionista. Caracterizar a este tipo de teoreticismo como no
falsacionista implica, sin embargo, mantenernos en la perspectiva del falsa-
cionismo, tomando, por tanto, la falsacion como criterio. Sin embargo, en
general, una caracterizacion negativa es solo una caracterizacion indirecta
y, en si misma, in-determinada (caracterizar a ciertos animales como «irra-
cionales» —no racionales— es caracterizarlos solo en funcion de un hombre
definido como racional, lo cual, aun en el marco de la arcaica definicion
escolastica, no puede confundirse con una genuina caracterizacion, puesto
que esos animales no consisten «en no ser hombres», como si no tuvieran

periodicidad de compasesy.

25 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 4, pags.
146,148,149.
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atributos que les son propios). Por estos motivos, en lugar de distinguir el
teoreticismo en dos grandes grupos —«no falsacionista» y «falsacionistay—
lo distinguiremos, en un primer momento, en dos variedades que designa-
remos sencillamente como teoreticismo primario y teoreticismo secundario.
Como «teoreticismo primario» clasificaremos a aquellas concepciones de
la ciencia para las cuales las teorias cientificas han de poder considerarse
incorporadas («justificadas») en el cuerpo de la ciencia [...] Distinguimos dos
grandes especies de teoreticismo primario. [...] El teoreticismo primario puro
se corresponde muy cerca con las concepciones de la ciencia que se conocen
como «convencionalistas» [...] el teoreticismo primario verificacionista se
corresponde con ciertas concepciones gnoseoldgicas que siendo teoreticistas,
se aproximan mucho al adecuacionismo.

El teoreticismo secundario, en cambio, lo caracterizamos por su concepcion
de los cuerpos cientificos como estructuras u organismos constituidos por
teorias (leyes, modelos, etc.) internamente labiles, sometidas a mutaciones
muy probables y, por tanto, desprovistas de una estabilidad capaz de garan-
tizar la permanencia de sus contenidos en el cuerpo de la ciencia en un
momento dado®.

Hemos de ser precavidos en aclarar —aunque lo especificaremos
posteriormente— que la musica no es ciencia. Esta aclaracion surge
por la propia problematica de ensamblar las doctrinas gnoseoldgicas
que estamos explicando (teoreticistas, sobre todo) a las distintas
teorias de la institucion musical, mas ;jen qué consistiria dicha proble-
matica? La respuesta es clara si nos atenemos a la distincion entre
contextos determinados y contextos determinantes.

Las construcciones categoriales se mantienen en un ambito de
términos, relaciones y operaciones (por ejemplo, los puntos y rectas en
Geometria, las distancias, la adicion...), pero a partir de estos términos
no se podria constituir ninguna ciencia si no fuese por las morfologias
y construcciones que de ellas se derivan (circunferencia, cuadrado,
triangulo...). Estas configuraciones morfologicas, en cuanto a principia
media, son los contextos determinados. Estos contextos son la primera
fase por la cual puedan desarrollarse unas relaciones que los justifi-
quen como una verdad (identidad sintética sistematica) por medio de
teoremas que constituiran el cierre de la propia categoria siendo esta
segunda fase la que corresponda a los contextos determinantes?’.

En musica podemos hablar de contextos determinados (leyes
contrapuntisticas, armoénicas, de morfologia timbrica, de afinacion,

26 Bueno, TCC, vol. 4, pags. 152-153.
27 Bueno, TCC, vol. 5, pag. 179.
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&c.), pero estos parten de axiomas estéticos que van mutando a lo
largo de la historia (intervalos de cuarta en tiempos fuertes, quintas
seguidas, &c.) de modo que —y aqui yace la razon de que la musica
no es ciencia— no pueden constituirse como contextos determi-
nantes. Gustavo Bueno lo explica a partir de una critica al paradigma
de Kuhn, seglin la cual la idea de paradigma se circunscribe a la de
contextos determinados y contextos determinantes, es decir, las arma-
duras cambiantes segun la época que son comunes en las ciencias
asi como en otras instituciones como pueda serlo la musica, cons-
tituirian contextos determinados que no serian determinantes. Asi
pues, el problema de la idea de paradigma es que no distingue ésta
los elementos de la ciencia que derivan en identidades sintéticas siste-
maticas (distincion entre contextos determinados y determinantes).
Paradigma es, pues, una idea mucho menos fértil que la de contexto
determinado correlativo al determinante.

Ciframos la importancia del concepto de paradigma de Kuhn. Segin esto,
no sera la verdad, sino la «fertilidad vegetativa», aquello que confiere signi-
ficado a las ideas de «paradigma» y a los «cambios de paradigmay, como
instrumentos conceptuales para dar cuenta de la dindmica de los procesos
cientificos. Pues estos «instrumentos conceptuales» nos ponen delante de
«mecanismos» enteramente analogos a aquellos que dan cuenta de los desa-
rrollos y revoluciones que tienen lugar en el campo, por ejemplo, de la musica
instrumental (también aqui aparecen, como causas ejemplares, paradigmas —
fuga, sonata, sinfonia-, escalas cromaticas, teclados y orquesta convencional,
cambios de paradigma y revoluciones musicales —escalas dodecafonicas,
serialismo, etc.— [...] la idea de paradigma es comun, en cuanto a instru-
mento de analisis de la dinamica de los procesos cientificos, a la dinamica
de los procesos de las ciencias ficcion, a la dindmica de las construcciones
musicales, etc. (por lo demas, todo el mundo reconoce que en las ciencias
también hay modas, como en la indumentaria, en la musica o en la pintura).
Por tanto debemos considerar como insuficiente o imprecisa la utilizacion del
concepto de paradigma cuando deseemos determinar criterios que no sélo
sean esenciales sino especificos. [...] La teoria del cierre categorial propone a
este efecto, a los contextos determinantes, que desempeiian las funciones que
Kuhn atribuye a sus paradigmas (sin embargo, los paradigmas de Kuhn no
necesitan ser contextos determinantes en el sentido estricto gnoseoldgico)®.

Si utilizamos como premisa la cita anterior podemos concluir que
los contextos determinados en musica son tanto los sistemas por los
cuales se produce la obra musical (modalidad, tonalidad, bitonalidad,

28 Bueno, TCC, vol. 5, pags. 44,45.
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politonalidad, dodecafonismo, serialismo, &c.), como los modelos
operatorios (fuga, minueto, suite, sonata, cuarteto, sinfonia...) que
sirven como ente racional de la ensefanza tedrica y que funcionan
como un anamnesis-prolepsis (anamnesis, es el saber equivalente a
la accion de recordar que se toma por el materialismo filoséfico como
correlativo a prolepsis, proyecto, programa, plan. Andamnesis nos
remite a la presencia de formas o modelos ya realizados —pretéritos
en este sentido— en la medida en que so6lo a partir de ellos podemos
entender la constitucion de la prolepsis)®.

Asi pues, clasificaremos como perspectiva noetoldgica basada
en un «teoreticismo primario puro» a todos aquellos tratados en los
cuales se concurra en una clasificacion de términos que vayan desti-
nados a un operacionalismo o a un propio aclarado del andlisis formal
de la materia, a saber, desde G. Zarlino hasta P. Rameau, pasando por
R. de Pareja, F. de Salinas, J. Fux, A. Soler, pero también tedricos
«tradicionalistas» posteriores como hayan podido ser H. Eslava,
J. Gémez, M. Massotti o S. Chulia®.

Por el contrario, clasificaremos como doctrina noetologica basada
en un «teoreticismo primario verificacionista» a las teorias de armonia
y contrapunto de A. Schonberg (en multiples aspectos, como por
ejemplo su critica a las «notas extrafias» de un acorde®') o W. Piston,

29 Bueno, TCC, vol. 5, pag. 159.

30 Estos teoricos, desde un punto de vista estético, podrian ser considerados adecua-
cionistas, si bien no los consideramos como tales ya que sus contextos historicos asi como
el objetivo de sus trabajos, mas que una demostracion de la superioridad estética de una
corriente u otra, son pautas de aprendizaje destinadas al andlisis terminologico de las opera-
ciones musicales.

31 La riqueza y agudeza intelectual de Schonberg no es facil de encasillar ya que en
multiples aspectos analiticos se corresponde a un descripcionismo de tipo positivista logico
(no olvidemos que fue profesor de Swarowsky, el cual basé su sistema analitico por grupo
de compases a partir de las ensefianzas de Schonberg): «Schonberg me introdujo también en
el misterio del analisis por grupo de compases, un término que usé conmigo y que después
tuvo un papel esencial en mi Escuela de Direccion de Viena». Hans Swarowsky, Direccion
de orquesta, Real Musical, Madrid 1989, trad., esp., pag. 261.

Asi mismo, Schonberg, en su Tratado de armonia (Real Musical, Madrid 1974, trad.,
esp., pag. 3), arremete contra el teoreticismo: «La fuerza que el tedrico necesita para afir-
marse en su insostenible postura procede de su alianza con la Estética. Este se ocupa solo de
cosas eternas, y llega siempre demasiado tarde a la vida. A esto se llama conservadurismo. Lo
cual resulta tan risible como llamar conservador a un tren rapido. Sin embargo, las ventajas
que la Estética ofrece al tedrico son demasiado grandes para que éste se preocupe de tales
detalles. Qué poco grandioso suena cuando el profesor dice al alumno: “Uno de los medios
mas provechosos para la consecucion de la forma musical es la tonalidad.” Pero qué distinto
resulta cuando habla del principio de la tonalidad y dice: “Tt debes...”, como si fuera una ley
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al proponer una opcion sistematica distinta al contrapunto «por espe-
cies» de Fux. En este sentido su tratado de contrapunto no parte de
la estética en la que se inicid el esplendor del género de escritura
contrapuntistica, sino que verifica la esencia normativa del contra-
punto a partir de una estética clasico-romantica (en la cual la escritura
era mixta, es decir contrapuntistica, melddica y acordica), por lo que
se produce una confusion entre ideas adventicias (Estética) e ideas
internas (solidez en la escritura).

En cuanto al «teoreticismo secundario» tenemos como ejemplo las
teorias formalistas de E. Hanslick, E. Kurt, H. Riemann y H. Schencker
32quienes, tomando como modelo supremo el proceder operatorio

CH)

cuyo acatamiento fuese ineludible para toda forma musical. jEste “ineludible”! jNos parece
percibir un halito de eternidad! Si te atreves a pensar otra cosa, joven artista, tendrés a todos
en contra tuya —a todos los que saben hace tiempo todo esto que digo aqui—. Y te llamaran
“encizafador” y “tramposo”, y te calumniaran: “Quiere engafiar, asombrar”. Y cuando te
hayan manchado con su vileza, ellos quedaran como unos héroes que parecen solo defender
a los demas de las cosas daiiinas que a ti mismo te perjudicaran. ;Y el bribon, naturalmente
seras ti! Al diablo todas estas teorias si sirven solo para poner trabas al desarrollo del artey.

No obstante, su camino analitico hacia la teoria dodecafonista (que ya apunta su génesis
en el Tratado de armonia) en ciertos aspectos produce unas «demostraciones» que tratan de
adecuar todo su analisis terminologico y minucioso a la estética que ¢l mismo va a fundar.
Como ejemplo tenemos la siguiente cita donde Schonberg critica las «notas extrafias» a la
armonia (apuntemos que la propia denominacion es capciosa, ya que tradicionalmente los
tratadistas teoreticistas primarios puros siempre han hablado de «notas extranas» al acorde,
siendo en este caso la diferencia entre acorde y armonia muy importante): «Es curioso que
nadie haya caido en ello: jLa feoria armonica, la ensefianza de la armonia, se ocupa de
los sonidos extraiios a la armonia! Pero los elementos extrafios a la armonia deben ser tan
ajenos a un tratado de armonia como podrian serlo los elementos “extrafios a la medicina”
—ndtese que esta expresion no existe— con respecto a un tratado de medicina. [...] No existen
sonidos extraiios a la armonia, pues la armonia es la simultaneidad sonora. Los sonidos
extraflos a la armonia son simplemente aquellos que los teéricos no han podido meter en su
sistema». Arnold Schonberg, Tratado de armonia, Real Musical, Madrid 1974, trad., esp.,
pags. 371 y 381.

Desde los postulados del materialismo entendemos que con esta critica Schonberg esta
intentando moldear todas sus conclusiones tedricas en busca de su modelo sistematico que
creara anos después, el Dodecafonismo, por lo cual, hay una confusion entre ideas adventi-
cias (Estética) e ideas internas.

32 Schencker, desde una perspectiva ontoldgica, lo consideramos descripcionista ya que
como podemos observar, otorga una supremacia a la «naturalidad biologica» del sonido:
«Creo que se debe conceder una especial importancia a los momentos bioldgicos en la vida
de los sonidos. jIncluso habria que familiarizarse con la idea de que los sonidos tienen real-
mente vida propia, y que se manifiesta en su animalidad mas independientemente del artista
de lo que nos atrevemos a suponer!». Heinrich Schencker, Tratado de armonia, Real Musical.
Madrid 1990, trad., esp., pag. 33.

En cambio, su critica a las formas que difieren de sus «moldes» perfectos basados en
el binomio Bach-Beethoven (polifonistas renacentistas y barrocos, la musica de Bruckner,
Reger...) lo encasillan dentro de un teoreticismo secundario. Lo observamos en la siguiente
cita donde se realiza un analisis del Quinteto op. 64 de Max Reger: «Ningln pasaje de la
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delimitado entre Haydn, Mozart y Beethoven, construyen «fuentes, en
principio, independientes de “los hechos” (de la materia)*». En este
caso la materia es la totalidad de la musica sustantiva que, para estos
analistas, si no es constituida desde los apriorismos de sus modelos o
moldes, es defectuosa. Estas estructuras o moldes son labiles y some-
tidos a mutaciones ya que se sustentan —segun las coordenadas de
Schencker— en una idea unitaria (urlinie) que obviamente cambia
seguin la compostura. En el caso de Hanslick, este tedrico incurrio en
el error de relacionar (desde un punto de vista operatorio) al compo-
sitor A. Bruckner con R. Wagner como figuras opuestas a lo que ¢l
consideraba el adalid de la musica (y heredero de la «pureza formal»
de Haydn, Mozart y Beethoven): J. Brahms. Consideramos este hecho
como un falsacionismo, porque la figura de Bruckner estd mucho mas
relacionada noetoldégicamente (debemos solamente puntualizar que
la nica justificacion de la relacion Bruckner-Wagner es estética) con
los procedimientos l6gicos de la polifonia escolastica catdlica rena-
centista presente también en el sinfonismo de Schubert (no olvidar
que tanto Bruckner como Schubert fueron discipulos del maestro
Simon Sechter).

La ultima doctrina noetologica que aplicaremos a la musica con el
objetivo de criticar sus fundamentos sera el adecuacionismo.

El nombre de «adecuacionismo» que venimos utilizando para designar
una de las familias basicas de concepciones de la ciencia esta tomado de
la tradicional definicion de verdad que Santo Tomds de Aquino atribuye a
Isaac Israel (un médico y filésofo judio que vivié en Egipto entre los afios
845-940): la verdad es la adecuacion del entendimiento con la realidad. [...]
la «formax puede ser interpretada unas veces como lenguaje formal, o como
red de teorias; otras veces como sistema de modelos, o bien como forma
a priori; y «materia» sera interpretada unas veces como «flujo sensorialy,
otras veces como «conjunto de las estructuras o procesos reales que cons-
tituyen el mundo». [...] El adecuacionismo gnoseolégico consistira en la
posibilidad de interponer unas correspondencias entre las partes de la capa

obra informa sobre la tonalidad principal; con gran esfuerzo se relaciona lo que sigue con lo
que antecede, y si ocasionalmente sobreviene algiin nexo, es demasiado insuficiente, dema-
siado trivial, demasiado breve. Ningtin plan en las tonalidades, ningin plan en las tonalidades
aparentes —todo es una unica masa continua e irracional. Y a semejante autor, tan horro de
todo instinto musical, se disponen a festejarle seriamente en Alemania como un “maestro
del arte musical”— y ésto pocos afios después de la muerte de un Brahms. jOh indolencia del
publico aleman, oh cobardia de los criticos musicales y de los administradores de la musica!».
Heinrich Schencker, Tratado de armonia, Real Musical, Madrid 1990, trad., esp., pag. 248.

33 Gustavo Bueno, ;Qué es la ciencia?, Pentalfa, Oviedo 1995.
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formal y las de la capa material que pueda ser utilizada como el nticleo
mismo de la verdad cientifica®.

El adecuacionismo en musica lo encontramos en la semidtica o
«semiologia musical» de J.J. Nattiez, en las teorias interpretativas
«historicistas» de N. Harnoncourt, en rasgos de los teoreticismos
primarios verificacionistas y teoreticismos secundarios de las teorias
de Hanslick, Riemann, Schencker o Schonberg, por ejemplo, asi como
en los descripcionismos de Ansermet o Celibidache que se deslizan en
multiples ocasiones hacia la presente doctrina.

Respecto a la semiologia o semiodtica como «ciencia» que estudia
los diferentes sistemas de signos que permiten la comunicacion entre
individuos, deberemos objetar que reducir la musica a las conven-
ciones de sus signos (atendiendo a «signos» en sentido textual en
cuanto a adecuar la realidad de la musica al entendimiento de éstos)
se opone frontalmente a una realidad materialista de ésta, a saber, los
signos, su semantica y su historicidad no configuran en si mismos
una comunicacion. Dichos signos deben estar vinculados a las opera-
ciones que de ellos se derivan tanto desde el compositor como desde
el intérprete ejecutante o musicélogo, cuyas operaciones conforman
la «dialéctica musical»; estas operaciones constituyen en el eje prag-
matico del espacio gnoseoldgico autologismos, dialogismos y normas
que se conforman —mediante el eje sintactico— a partir de términos,
relaciones y las citadas operaciones que tienen como materia prima en
el eje semantico referenciales, fendmenos y estructuras (estas ultimas
no se conceptian en musica a través de identidades sintéticas). Por lo
tanto, el analisis de las operaciones sigue el curso de una logica que —
aunque plasmada en el texto— posee sus propias leyes y son materia
constituyente y estatutaria de la musica.

Sobre las interpretaciones «historicistasy, debemos apuntar que
esta «nueva» tendencia de interpretacion de la musica «antigua» es la
adecuacion de unos sistemas compositivos (forma) a su materia (instru-
mentos, tratados, teorias de la época...) incurriendo asi en una metafi-
sica de transporte diacronico a otro tiempo olvidando la multiplicidad
de textos histéricos donde los propios compositores se quejaban de las
imperfecciones de los instrumentos referenciales a su época. Sobre esto

34 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 5, pags.11,17.
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se ha incurrido en ridiculeces, ramplonerias y puerilidades de «especia-
listas» en musica antigua que viven en el delirio de la propia adecua-
cion de la realidad musical (multiple y compleja) a su entendimiento
(monista y simplon), un fenémeno desgraciadamente in crescendo.
Elultimo de los adecuacionismos al que nos queremos referir corres-
ponde al sistema de J. Schillinger, quien sirviéo de embrion a la actual
Universidad bostoniana: la Berklee®, considerada una de las «mejores
del mundo». Pues bien, afirmaremos que este adecuacionismo, tan
vigente hoy en dia, es lo radicalmente opuesto a nuestro sistema.
Schillinger utilizd6 unos patrones —basados en nimeros y algo-
ritmos— por los cuales unia todas las «musicas» dentro del propio
sistema. Estos patrones trataban de relacionar los nimeros de
compases, ritmos y conjugaciones acodrdicas de manera analoga
a como se hace en la «improvisacion» del Jazz (no olvidemos que
Schillinger fue profesor de G. Miiller y de G. Gershwin entre otros)
llegando a la conclusion de que sobre esta «base» —de acuerdo con
las escalas utilizadas— lo demas se trataba so6lo de un «relleno» (lo
que €l consideraba la «libertad creativa»). Esto dio pie a un sistema
de computacion en el que un ordenador es «capaz» de componer
—a partir de estos patrones— una fuga al estilo de Bach o incluso
una sonata al estilo de Mozart; dicho sistema defiende lo siguiente, a
saber: toda la musica existente se acomoda al sistema; las técnicas no
prohiben la libertad creativa; los resultados son practicos y efectivos.
Schillinger expreso la creencia de que estos patrones eran univer-
sales y comunes a la musica y a la estructura misma de nuestro sistema
nervioso®®. Es cierto que en multiples ocasiones se le ha tildado
de «geométrico» al sistema de Schillinger por utilizar algoritmos.
Negamos la mayor. Estos patrones son una especie de isometria con

35 El origen de la denominaciéon de esta Universidad es un juego de palabras aplicado
sobre el nombre del hijo de un alumno de Schillinger (Lawrence Berk) llamado Lee Berk,
de modo que entremezclando las palabras (curioso entretenimiento), surgio el nombre de la
actual Universidad Berklee.

36 El que suscribe ha sufrido los efectos de dicho sistema que esta expandiéndose por todo
el mundo como una panacea musical con metodologias como el «cifrado arménico exten-
dido» (una simbiosis del cifrado histérico —mal llamado «barroco»— de la musica sustantiva,
y el cifrado utilizado por los jazzistas) y metodologias de ensefianza compositivas en los que
debe pre-existir al trabajo un «plan tonal» de la obra que consiste en dichos patrones y sobre
los cuales el contrapunto, la melodia y el desarrollo, no son mas que «relleno». De acuerdo
con este sistema, existe una Forma (el propio sistema), y la Materia debe adecuarse a ella
siendo ambas un producto de éste.



36 Vicente Chulia

variantes donde el ingenio de la extension, rotacion, estrechamientos
y entrelazamientos®” no tienen cabida mas que en el propio a priori del
sistema. Por todo ello «hace aguas» en la ensefianza del contrapunto
que, de hecho, es «tragado» por un concepto armonico (acordico)
igual que ocurre en el Jazz, de ahi la actual asignatura PAC («practica
armoénico-contrapuntistica») que se imparte en los Conservatorios.
(Cuan grande debe ser la miopia e ignorancia de los musicos que
ven en estos centros docentes algo superior a nuestra tradiciéon? La
confusién entre ideas internas e ideas adventicias es total. ;Olvidan
acaso estos sefiores (o nunca lo han sabido) que el contrapunto severo

37 Consideramos, desde las coordenadas del materialismo musical, al ingenio correla-
cionado con el oficio técnico, como la esencia de las operaciones. Estas, a diferencia de la
creencia adecuacionista, surgen del propio trabajo constituido en las categorias del hacer,
donde la materia viene de la forma y la forma viene de la materia. Por lo tanto, el valor
geométrico que damos a la musica difiere radicalmente de los patrones de Schillinger; la
geometria a la que nos referimos se basa en el enigma de soluciones que ofrece el propio tejer
del trabajo de acuerdo con los principios de rotacion, extension, estrechamiento y entrelaza-
miento. Sobre esta cuestion tenemos varias citas que nos revelan dicho principio: «Pero ni
italianos ni franceses en sus composiciones eclesidsticas, y aun en muchas de romance, tiene
lo que los espafioles de cientificas y solidas, esto es, tomar un paso o tema, y muchas veces
solo para una obra larga como una Misa, perseguirle con valentia, afiadirle una y muchas
diferentes intenciones, introducirla ahora un canon, fugas, trocados, jugando los bajos con los
coros armonicos, unas veces imitandose unos a otros, otras remedandose acompanandoles las
demas voces, dejando aquella composicion perfectisima y llena con 8, 10 o 12 voces, y todas
con grande artificio y gran limpieza [...]». Francisco Valls, Mapa armonico prdactico (1742a),
CSIC, Universidad de Barcelona 2002, fol. 11vy 12.

Como podemos observar en la anterior cita, se habla de «perseguir un temay, «afiadirle
diferentes intencionesy, «introducir canon, fugas, trocados», &c. Esto sigue el principio de
ingenio al que nos referiamos y que Antonio Soler, en la Liave de la modulacion, explica en
el apartado dedicado a los «canones enigmaticos» pero que nosotros lo extendemos como
principio operacional de toda la musica: «Es en la Musica el Enigma la Composicion mas
dificil de conocer: las razones, porque siempre lleva una cosa encubierta, 0 mas; y estas,
como son conforme al antojo del compositor, sin depender de regla alguna, de aqui es, que
nunca se puede decir: de esta manera se aciertan. Verdad es, que hay algunas cosas comunes,
por donde se procura ver si sale, o no sale dicha Composicion, que es el unico modo de
probar el pensamiento del autor, como son: Tiempos partidos con enteros, Duplo de Nota
con Nota; privacion, o adicion de Nota; Movimiento contrario; por imperfeccion de alguna
o algunas Notas». Madrid 1762, pag. 192, http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/89/
IMSLP129230-PMLP252344-soler_llave de la modulacion.pdf

Por ultimo, queremos reafirmarnos con el principio de ingenio geométrico basado en la
extension, rotacion, estrechamiento y entrelazamiento, con la siguiente cita de J.J. Fux: «He
aqui, Joseph, una pieza trenzada con sujetos que se encadenan de forma continua. [....] Observa
después la segunda voz, que se introduce antes de que la primera haya terminado con el sujeto;
y como, tras un breve decurso melodico, se da ocasion de entrar la tercera voz [...] Contempla,
ademas, de qué manera toman las voces este sujeto en todos los compases, de forma tan apre-
tada que parece como si pasara arrancado de una boca a otra. Hasta que, con las palabras “in
te confido”, el bajo propone otro sujeto, no ajeno al significado del texto, el cual toman las
voces restantes; y entrelazado desde ahi con el sujeto anterior [...]». Joseph Fux, Gradus ad
Parnassum (1725), Editum, Universidad de Murcia 2010, trad., esp., pags. 311-312.
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precede a la armonia y se basa en leyes estéticas de transicion entre
la modalidad latina y la tonalidad clasica? /tem mas: ghan olvidado
que gracias a conocer la evolucion de estas normas, se entiende que
el tritono «prohibidoy», después se convirti6 —preparando la diso-
nancia— en la esencia de la séptima de dominante?

Para nosotros la vinculacion de la Musica con la Geometria es de
indole analoga y nada novedosa en el sistema que presenta Schillinger
(de hecho, la consideramos falsa), ya que este prisma de analogia
geométrica en la musica lo vinculamos en su origen al contrapunto
nacido en el seno de la Iglesia Catdlica y difundido posteriormente
en la evolucion histdrica de la musica. Un alumno de J. S. Bach —
Lorenz Christoph Mizler— explica en su tesis sobre el arte musical
entendido como parte del saber filos6fico —Dissertatio quod musica
ars sit pars eruditionis phlisophicae— que «todos los efectos de la
musica estan basados en las diversas proporciones de los sonidos, y
por consiguiente la geometria es necesariamente de gran provecho
para la Musica y el conocimiento de los sonidos*®».

Existe pues, una dicotomia entre la concepcion geométrica de Schi-
llinger basada en patrones de compases desde un prisma acordico, y la
concepcion geométrica de la que surgio el gran tesoro de la institucion
musical basada en la dialéctica de las leyes del contrapunto. Christoph
Wollff nos explica sobre el operar compositivo de Bach lo siguiente:

Uno de sus métodos de estudio consistia en tomar un modelo dado y conver-
tirlo en una obra nueva, no un simple arreglo, sino apropiandose del mate-
rial tematico (los sujetos y contrasujetos) y reescribiendo la partitura para
crear una pieza distinta (una nueva solucion a lo que él se planteaba como un
problema musical)*.

No nos extenderemos mas puesto que el propio libro es un ataque
frontal a este sistema de composicion que se basa en adecuar Materia
y Forma anulando asi toda perspectiva de conocimiento profundo.
Nosotros entendemos el binomio Materia-Forma como conceptos
conjugados, pero no por ello deben adecuarse, ya que existen «hilos»
contradictorios que han de ir analizandose a cuenta de descubrir que

38 Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, el musico sabio. Robinbook, Barcelona
2008, trad., esp., pag. 330.

39 Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach..., pag. 111.
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esas propias contradicciones son lo que separa la musica sustantiva
(dialéctica) de la mecanica (organizada por patrones como en el
sistema Schillinger).

Asi pues, con todo lo dicho, desde esta introduccion sentaremos las
premisas del materialismo musical basado en una Noetologia circu-
larista®. Esta establecera los tres axiomas (Composicion Idéntica,
Contradiccion y Asimilacion) a partir de un analisis cientifico —desde
un plano f— de la materia y forma como conceptos conjugados a
modo symploké.

Gustavo Bueno en la Teoria del cierre categorial muestra una
analogia entre la ciencia y la musica en cuanto a «institucién suprasub-
jetivay formada por componentes muy heterogéneos tanto materiales
como personales: «Una sinfonia “en acto” consta de sonidos —con
violines, trompas, oboes, &c., que los producen— y de musicos*».
Por lo tanto, podemos definir a la musica desde las coordenadas del
materialismo filoso6fico como una institucion, y para ello, veamos
el siguiente extracto del articulo “Poemas y Teoremas” de Bueno
donde distinguimos entre instituciones holomorfas (construidas como
unidades autébnomas) y meromorfas (unidades construidas como parte
de otras instituciones). En este sentido, las coordenadas en las cuales
se desarrolla el Manual se dirigen hacia el estudio sustantivo y, por
lo tanto, holomorfo, de la musica si bien los relatos que conformaran
la interpretacion de las reliquias musicales intercederan sobre otras
instituciones debido a la complejidad (symploké) de su propio entre-
tejimiento historico.

Atribuimos, en general, racionalidad a las instituciones, a cualquier tipo de insti-
tuciones en general. Y son racionales las instituciones por el mero hecho de ser

40 Sirviéndonos de la analogia entre materia-forma y armonia-contrapunto, encontramos
—entre otras- dos citas que apuntan a una perspectiva circularista pese a proceder de estudios
teoreticistas primarios puros: «Los dos conceptos Contrapunto y Armonia, vienen a ser dos
caminos paralelos que nos conducen al mismo lugar, de tal modo que los dos tienen tanto
punto de contacto y estan tan intimamente relacionados entre si, que es imposible poder
establecer una frontera categorica que limite hasta donde llegan uno y otra. [...]». Manuel
Massotti Littel, Apuntes de Contrapunto y Fuga, inéd., Murcia 1984, pag. 1.

«Cada una de las voces o partes de la armonia deben marchar convenientemente |[...] La
melodia, armonia y contrapunto son inseparables en una pieza 0 obra de arte, las separamos
para hacer el estudio de ambas con mejor orden y mayor claridad.». Hilarion Eslava, De la
Armonia, tratado primero, Imprenta de Hernando y Compaiiia, Madrid 1898, 7* ed., pag. 73.

41 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 97.
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instituciones, en cuanto este “hecho” implica su sostenimiento, con un minimo
funcionalismo, mas alla de la vida de los individuos que la constituyen y la
gestionan [...] Desde la perspectiva del entretejimiento de las instituciones, y
precisamente desde ella, alcanza su pleno significado la distincion que venimos
utilizando entre instituciones meromorfas e instituciones holomorfas [...] porque
el hecho de que toda institucion esté siempre involucrada con alguna otra no
quiere decir que sea una parte de ella (meromorfa o merotética, por tanto).

Hay instituciones que estan orientadas, segun su finis operis, a constituirse
intencionalmente como unidades auténomas, sin perjuicio de su necesaria
involucracion con otras distintas; pero hay instituciones que segun también
su finis operis estan concebidas intencionalmente como partes (atributivas o
sistaticas, pero también distributivas) de otras instituciones.[...] Instituciones
tales como “tramo” (de una via ferroviaria) “cruce” (de caminos) “rodilla”
(como eslabon entre muslo y pierna) “tejado” (de una casa), “mango” (de una
sartén) [...] o “apéndice” (de un cuerpo) o “torso” (de una estatua), pueden ser
ejemplos de instituciones meromorfas.

Como prototipo de instituciones discursivas, elementales, holomorficas o
«moleculares», no dudamos en considerar a los teoremas de Euclides o alguno
de los sonetos de Lope de Vega. Y esto sin perjuicio, de que grupos de estos
teoremas o sonetos puedan constituir subsistemas distributivos en los cuales
asumen el papel de partes de una totalidad mas amplia.

Los teoremas ofrecen, sin duda, una «argumentacion cerraday, que se ha conver-
tido en paradigma del discurso racional [...] En nuestro caso: los teoremas de
Euclides ofrecen una forma institucional «elemental» (molecular) de expre-
sion de argumentaciones resolutivas en verdades, interpretables como iden-
tidades sintéticas. El Soneto de Lope de Vega, [...en cambio] no es, en modo
alguno, un teorema, ni nos lleva a ninguna verdad cientifica. No es por tanto
lo principal de nuestro intento de constatar el hecho (puesto que lo suponemos
posible) de que la forma soneto pueda haber sido utilizada para exponer un
discurso argumentativo, [...] sino constatar que este hecho permite extender la
estructura de lo que llamamos “circuito noetologico elemental” mas alla de los
teoremas geométricos. Con lo cual quedaria demostrada la distincion entre la
«Noetologia» y la Teoria de la ciencia o «Gnoseologia». Y esto abre multiples
horizontes al analisis de la racionalidad noetologica, y a su confrontacion con
la racionalidad estrictamente cientifica, [...] En cualquier caso, abre amplios
horizontes en el momento de movernos en un terreno en el cual las oposiciones
corrientes entre razon/intuicion, o razon/sentimiento, se desvanecen*?,

Las relaciones que la musica mantiene con la «exterioridad» de
su contexto hace que, aun siendo una instituciéon holomorfa, precise
de axiomas de construccion provenientes de determinadas categorias
cientificas. Esto lo podemos observar en la siguiente cita de Santo
Tomas de la Summa Theologica:

42 Gustavo Bueno, “Poemas y Teoremas, 1. Distincion entre instituciones holomorficas e
instituciones meromorficas, y estructura noetologica de los discursos elementales”, E/ Cato-
blepas, junio 2009, n°88, pag. 2, http://nodulo.org/ec/2009/n088p02.htm
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Adviértase que hay dos géneros de ciencias. Unas que se basan en principios
conocidos por la luz natural del entendimiento, como la aritmética, la geome-
tria y otras analogas, y otras que se apoyan en principios demostrados por otra
ciencia superior, como la perspectiva que se basa en principios tomados por
la geometria y la musica en los demostrados en la aritmética [...] la musica
acepta los principios que le suministra el aritmético®.

Asi mismo, la musica (al igual que las ciencias) es una construc-
cion; la Teoria del cierre categorial explica que las construcciones
son configuraciones resultantes de embalajes sui generi de multiples
componentes —que, indiscutiblemente, s6lo los sujetos operatorios
pueden llevar a cabo*—. Desde esta premisa podemos afirmar que
la musica es una construccion articulada en muchas clases. Debemos
aclarar en este punto que decir «ciencia» asi como decir «arte»
o «musica» es no decir absolutamente nada si no especificamos el
género de ciencia o de musica al que nos referimos por lo que no
existe «musica» en singular sino en plural.

Desde las coordenadas del profesor Bueno podemos clasificar el
arte dentro de la «prosa de la vida» (es decir, bajo connotaciones
sociales, politicas, religiosas, &c.) como imitacion de la naturaleza
(desde la mimesis), o dentro del «arte sustantivo» o «poético».

La sustantividad del arte se establece en funcion de los sujetos operatorios
(artistas, actores, publico, etc.) que necesariamente intervienen en el proceso
morfo-poético. Las artes sustantivas no estan, desde luego, al servicio de
los sujetos, sino que sus obras se codifican para ser conocidas o exploradas,
analogamente a como exploramos las «obras de la Naturaleza». Es indudable
que un concierto para piano y orquesta de Mozart puede ser utilizado por
los sujetos que pasan el fin de semana en su casa de campo como un recurso
tranquilizante o relajante (como una especie de sucedaneo del haloperidol);
pero también un libro, el Quijote, puede ser utilizado como combustible. El
caracter sustantivo que atribuimos al arte por antonomasia no requiere su
separacion de los lugares en los que transcurre la «prosa de la vida»®.

Ahorabien, dicho caracter precisa de una sustancialidad que lo codi-
fique como reliquia (estudiada desde la idea de historia fenoménica de
Gustavo Bueno) y lo inserte dentro de las ciencias humanas como

43 Santo Tomas de Aquino, Summa Th. 1,q.1,a.2, ad resp.; Ultrum sacra doctrina sit scientia,
Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid 2010, tomo L, trad., esp., pag. 61.

44 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 98.

45 “Arte sustantivo o poético” en Diccionario filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/
df648.htm
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institucion del conocimiento. Como podemos observar en la siguiente
cita, las reliquias (en musica: partituras, instrumentos, tratados...) son
el material sobre el que opera el historiador:

La historia —Ia ciencia histérica— se construye sobre ruinas, vestigios,
documentos, monumentos: llamemos reliquias a todas estas cosas (reli-
quus-restante-; relinquere-permanecer). Pero el historiador, en cuanto tal no
permanece inmerso en sus ruinas, no se limita a percibirlas, a constatarlas en
su corporeidad fisicalista. Las puebla de «fantasmas». El «presente» (cons-
tituido por las reliquias) aparece asi, tras el trabajo del historiador, inmerso
en un «pasado» fantasmagoérico, al mismo tiempo que este pasado se nos
presenta como una atmosfera que se respira unicamente desde el presente.
Pero este presente es precisamente el presente fisicalista constituido por las
reliquias [...] Las operaciones que constituira el historiador se enmarcan en
el plano beta operatorio, en el cual las reliquias han de ser reconstruidas, de
suerte que nos remitan, al descubrimiento de futuras reliquias: éste es el tnico
sentido que creemos posible atribuir a la predictividad del futuro, asociada
ordinariamente a la historia cientifica*.

Esta magistral explicacion nos sirve de fundamento esencial de lo
que hara de la musica sustantiva una materia racional que, por medio de
su institucion consolidada a través de la historia mediante las reliquias,
nos permitira adentrarnos en las operaciones del pasado llegando asi a
descubrir las normas operatorias tanto de indole antropolégico como
estético que mediante una ldgica extraordinaria conceptuara la materia
musical. El problema sustancial de la praxis de esta concatenacion
de reliquias que constituyen la institucion musical reside en el apar-
tado ontoldgico de la musica. Nuestra pretension es, desde las coorde-
nadas del materialismo filosofico, liberar de idealismos este proceso
B-operatorio haciendo un estudio exhaustivo de la esencia material, de
las reliquias principales que configuran el arte musical —la composi-
cion— explicando sus componentes constitutivos y materiales.

Desde los fundamentos introductorios de este libro debemos ya espe-
cificar que una composicion es una unidad, y a ésta (tal como explica-
remos en el capitulo 3) la llamaremos «glomérulo». Existen dos tipos de
unidades que definiremos a continuacion citando a Bueno: «unidades
sinaldgicasy», aquellas en las que los términos que aparecen mantienen
relaciones de contigiiidad (contacto), proximidad o continuidad como

46 Gustavo Bueno, “Reliquias y Relatos: construccion del concepto de ‘Historia fenomé-
nica’”. El Basilisco, marzo-abril 1978, n°1, pags. 5-16, http://fgbueno.es/bas/bas10101.htm
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por ejemplo, la unidad que mantienen los diversos huesos de un mismo
esqueleto, o en musica, la unidad que mantienen las distintas partes de
una misma obra musical; y «unidades isologicas», aquellas en las que
los términos no precisan vinculos de contigiiidad, proximidad o conti-
nuidad, por ejemplo, la unidad de los huesos distintos pertenecientes a
la misma especie, o en musica, la unidad que mantienen las diversas
identidades autologicas en distintas obras de un mismo compositor®’.
Ademas estas unidades forman totalidades, y éstas las clasificaremos
en dos géneros, a saber, totalidades atributivas y totalidades distri-
butivas.

Las totalidades atributivas son aquellas cuyas partes estan referidas las unas
a las otras, ya sea simultdneamente, ya sea sucesivamente (las conexiones
atributivas no implican inseparabilidad —por ejemplo, en el caso de las
conexiones sinecoides— o indestructibilidad); las totalidades distributivas
son aquellas cuyas partes se muestran independientes las unas de las otras en
el momento de su participacion en el todo*®.

El propio Gustavo Bueno distingue en musica a las obras en si como
totalidades atributivas, y a las formas en abstracto (forma sonata,
suite, fuga, minueto, lied...) y los géneros (vocal, instrumental, sinf6-
nico, teatral y sinfénico-vocal) como totalidades distributivas. Ahora
bien, ambas no son disyuntas, es decir, que el género sinfonico puede
referirse a una forma sonata que constituyese una sinfonia en concreto
(Sinfonia Patética de Tchaikovsky) pero también puede referirse a
una fuga o a un poemasinfonico.

En el propio desarrollo del libro se trataran profundamente todas
estas cuestiones que perteneceran a la tesis fundamental del Manual
y se estudiaran las cuestiones mas técnicas del analisis de la sustancia
poética de la musica por medio de la parte gnoseologica. El problema
surgido a la hora de insertar la musica en esta ultima seccion parte
del epigrafe «ciencias de la musica» que aparece en los articulos de
la filosofia musical del propio Bueno, de modo que para despejar
dicho problema la primera tarea fue analizar las cuatro acepciones de
«ciencia» que aparecen en la Teoria del cierre categorial®:

47 “Isoldgico / Sinaldégico”, en Diccionario filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/
df036.htm

48 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 5, pag 225.
49 Bueno, TCC, vol. 1, 1992, pags. 21, 22.
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1* acepcidn: «saber hacer» (facere y agere) incluye todas las tecno-
logias, por ejemplo la ciencia del zapatero, del carpintero, ciencia
militar, &c.

2% acepcion: sistema de proposiciones derivadas de principios,
acepcion aristotélica extendida a la filosofia y teologia.

3% acepcion: «ciencia modernay, se contra distingue de la teologia 'y
aun de la filosofia, a veces es llamada «positiva» y esta constituida
mediante identidades sintéticas como por ejemplo, la Geometria,
Matematica, Fisica, &c.

4* acepcion: facultades de ciencias de disciplinas como pedagogia,
politica, educacién, economia, &c., basadas en fendmenos ideolo-
gicos administrativos.

De acuerdo con estas acepciones, y después de profundos estudios
contradictorios, podemos afirmar que la «ciencia musical» tiene cabida
en las siguientes acepciones: en la primera, ya que la operacion morfo-
logica del sonido requiere un «saber hacer»; en la segunda, debido a
que, en el caso de la ciencia aristotélica, los principios, por evidentes,
no precisan de demostracion (de aqui la mal llamada «ciencia teolo-
gicay, «mariologica», &c..), puesto que estan basados en revelaciones
mitologicas. La musica entraria en esta acepcion cientifica debido a
que unos principios estéticos —a partir de analogias acusticas, refe-
renciales o historicas— establecerian unas proposiciones derivadas
de ellos. En cuanto a la cuarta acepcion, la musica también entraria
como parte ideologica de un sistema pedagdgico y/o politico. El gran
problema radicaria en la insercion de la musica en la tercera acepcion
de ciencia, que es la que nos interesaria desde los postulados del mate-
rialismo filoséfico, ya que el estudio de ésta es el que constituyo la
Teoria del cierre categorial como fundamento gnoseoldgico.

La esencia del sistema de dicha teoria ofrecia en los primeros
pasos de la confeccién de este Manual, una herramienta sin par en
el estudio objetual de la composicion en pro de ser interpretada que
propiciaba una necesidad de vincular la musica con la tercera acep-
cion de ciencia. Ahora bien, la imposibilidad que ofrece la opera-
toria musical de configurar unas identidades sintéticas sistematicas,
contextuaban la insercidn recta y univoca de la musica en el espacio
gnoseologico en un absoluto fracaso operatorio que podia ofrecer una
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fuerte gravedad al desarrollo del proposito de este libro dando lugar
a un adecuacionismo que incurria de manera tajante en un reduccio-
nismo cientifico. El propio Gustavo Bueno en su articulo “Poesia y
Verdad” trata las analogias entre la poesia y los teoremas (también lo
hace en “Poemas y Teoremas™):

Bien esta que se intente formular las relaciones entre los tres sonetos de los
mansos a la manera como se relacionan las variaciones de un “tema musical
con variaciones”, constitutivas de una sola obra; pero las variaciones de un
tema, incluso si se trata de las Variaciones Goldberg de Juan Sebastian Bach,
no constituyen un sistema combinatorio cerrado del mismo tema, porque las
treinta variaciones Goldberg, entre las cuales hay canones a diversos inter-
valos, y una fuga a cuatro voces, podrian incrementarse con otras tantas™.

Ante esta situacion que se planteaba, se estudié una disciplina
que, paralelamente a la Teoria del cierre categorial, empezo6 a desa-
rrollar el propio Bueno y que ofrecia la posibilidad de estudiar la
musica desde parametros 16gicos materializada mediante el concepto
«Noetologia». La noetologia es un término acufiado por Gustavo
Bueno para designar aquella disciplina que aspira al establecimiento
de las leyes universales y dialécticas del pensamiento, entendido en
un sentido subjetivo-16gico, no en un sentido subjetivo-psicologico.
Esta perspectiva se opone tanto a la perspectiva psicologista como
a la perspectiva de una teoria general de la ciencia (la noetologia
pretende abarcar tanto los procedimientos de la racionalidad cien-
tifica como los de la racionalidad filosofica) correspondiendo, mas
bien, a la perspectiva de una logica material-dialéctica. El proyecto de
la noetologia (al que Bueno se refiere en El papel de la filosofia en el
conjunto del saber publicado en 1970) fue aplazado en la medida en
que se desarrollaba la Teoria del cierre categorial, pero sus ensayos
sobre la idea de Dialéctica® y demas, son, sin embargo, verdaderos
ejercicios de noetologia.

Por consiguiente, hallamos la solucidon de insertar a la musica
sustantiva en el espacio gnoseologico de manera oblicua, por medio

50 Gustavo Bueno, “Poesia y Verdad”, EI Catoblepas, julio 2009, n°® 89, pag 2, http://
nodulo.org/ec/2009/n089p02.htm

51 Gustavo Bueno, “Sobre la Idea de Dialéctica y sus figuras”, El Basilisco, n° 19, 1995,
pags. 41-50; “Las figuras de la Dialéctica”, Tesela 14 (2 febrero 2010), http://fgbueno.es/
med/tes/t014.htm
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de la historia fenoménica y a través del estudio de los glomérulos, ya
que nos permite mediante las metodologias operatorias, analizar todas
las clases, géneros y especies de glomérulos que, de manera circula-
rista, nos adentraran en un estudio exhaustivo de la materia musical.
Estas metodologias se subdividiran en metodologias a-operatorias (o,
y o) y metodologias B-operatorias (B, y B,).

Metodologias a-operatorias son aquellos procedimientos de la construccion
cientifica en virtud de los cuales son eliminadas o neutralizadas las opera-
ciones iniciales [...] a, Caracteristica de una metodologia que, principalmente
como efecto de un regressus a partir de operaciones que han determinado
construcciones previas, logra establecer vinculos entre los términos que se
presentan [...] a, Caracteristica de una metodologia que, no ya en la linea
de regressus hacia conexiones anteriores o previas a toda operacion, sino
partiendo de éstas, y en progressus, alcanza a determinar contextos envol-
ventes capaces de establecer nexos, estructuras o procesos no operatorios
entre los términos tratados®>.

En musica no se dan metodologias a-operatorias, por lo que un
estudio gnoseologico de ésta inicamente tiene lugar a través de la
historia fenoménica por medio de las reliquias donde, evidentemente,
no son eliminadas las operaciones; aunque dichas reliquias, en prin-
cipio, deben tratarse como entes naturales en cuanto a fendmenos
dados a estudiar, en realidad, la propia reconstruccién conceptual de
¢éstas depende de metodologias B-operatorias, es decir, de metodolo-
gias constituidas a partir de operaciones humanas («la poblacion de
fantasmas» que tiene que realizar el sujeto gnoseoldgico para relatar
el fundamento de las reliquias®®) que den sentido historico a su propia
logica constructiva. Como observamos a continuacion, las metodolo-
gias B se subdividen en 3, y B, donde las diferencias se contexttian en las
perspectivas de las operaciones del sujeto gnoseologico: en regressus
(B,) cuando se descomponen las partes de la reliquia y se concatenan

52 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 5, pag. 157.

53 «Las reliquias no solo se constatan en su corporeidad fisicalista, sino que deben
poblarse de “fantasmas” [...] el presente aparece asi como un pasado y el pasado se nos
presenta como una atmosfera que se respira inicamente desde el presente [...] los fantasmas
del pretérito no son gratuitamente construidos [...] no es fécil redefinir la funcién de estos
fantasmas en términos gnoseoldgicos. (Aqui sugerimos que ellos son tinicamente el soporte
minimo o el “revestimiento imaginario” de las operaciones del plano f-operatorio en el cual
las reliquias han de ser reconstruidas”.)». Gustavo Bueno, “Reliquias y Relatos: Construccion
del concepto de historia fenoménica”, E/ Basilisco, marzo-abril 1978, n°l, pag. 5.
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con otras; y en progressus (f3,) cuando a partir de esta descomposicion,
se compone un relato que dé sentido a dichas reliquias:

Metodologias B-operatorias son aquellos procedimientos de la construccion
cientifica en virtud de los cuales las operaciones del sujeto gnoseoldgico
resultan analogas a las operaciones atribuidas a términos de un campo en situa-
cién B. [...] B,. Caracteristicas de las disciplinas cientificas que en su regressus
de las operaciones hacia estructuras o esencias determinantes no desbordan el
terreno operatorio, sino que se detienen en algiin modo de determinacioén que
pueda ser constituido en su mismo ambito. [...] B,. Son propias de las disci-
plinas humanas y etoldgicas, llamadas por algunos «practico practicasy; son
disciplinas que, en lugar de iniciar el regressus hacia estructuras o esencias
determinantes, se mantienen en la linea de su progressus como construcciones
de fendmenos técnicos™.

Por medio de la historia fenoménica, la interpretacion musical
(elemento basico para una posterior poética con fundamento®) sera
la base de la composicion y de la ejecucion desde distintos niveles,
a saber; en la composicion, interpretando la concatenacion de las
distintas partituras (tratadas a partir de la idea de reliquia) de la insti-
tucion musical; y en la ejecucion, interpretando la propia partitura a
ejecutar desde las coordenadas del relato interpretativo.

El término «interpretar» deriva del latin y proviene del sustantivo
interpres, interpretis, cuyo significado original es «intermediario
en un negocio de compraventa y negociador». Esta palabra esta
formada por el prefijo inter— (entre) y la raiz pret— (mercadear,
comprar, vender). Por analogia comenz6 a usarse este sustantivo
para denominar, también, a los intermediaros en otras actividades
como comentadores y traductores; de la actividad que todos realizan
se origina el verbo interpretari. Por tanto, puede decirse que el
concepto de esta palabra es «la actividad o accidon de traducir y dar
a entender algo».

Como hemos explicado anteriormente, la figura del intérprete
musical se distancia del mero ejecutante que operaba al servicio del
maestro compositor y concertante de las obras en el siglo XIX, cuando

54 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1993, vol. 5, pag. 174.

55 Cuando utilizamos el término «poética» no lo traducimos por la tradicional «creacion»
sino por el término espafiol «hacer» que converge con los términos latinos agere y facere
relacionados con la acepcion griega fechné que a su vez es el origen etimoldgico de Ars,
Arte. Asi pues, damos un sentido Materialista al arte que no corresponde ni con el Idealismo
espiritualista ni con el Objetivismo cientifico.
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realmente la institucién musical empieza a tomar unas longitudes de
crecimiento de densidad notoria al aumentar el nimero de ejecutantes,
las posibilidades de la dindmica sonora de los instrumentos (en esta
época, por ejemplo, se constituyo el «piano moderno»), asi como la
evolucion de las ciencias positivas que habian sido originadas en el
siglo XVIII. A raiz de este fenomeno, la interpretacion musical tomo
una relevancia autonoma que debe ser reinterpretada desde los postu-
lados materialistas. El principal problema que podemos objetar radica
en que entre la etimologia de la palabra «interpretar» y la operatoria
en el curso de la historia de su aplicacion a la praxis musical, se
producen unas contradicciones que podemos comenzar a asimilar
desde esta introduccion, a saber: la esencia de la musica —analizada
desde la teoria de la esencia material de Gustavo Bueno— se divide
en Nucleo, Cuerpo y Curso siendo el nucleo lo referente al volumen
sonoro de la musica; el cuerpo, la propia partitura; y el curso, las
distintas fases historicas. Asi pues, al no ser la partitura el ntcleo
de la musica, en cuanto a sustancialidad poética®, no cabe hablar
de interpretacion, sino de un hacer musical estipulado en la propia
concepcion de ejecucion que para poder sustancializarse requiere de
una anterior fase interpretativa circunscrita al cuerpo de la partitura.

Por todo lo explicado, quede claro pues que el presente Manual
dedicado a la filosofia musical trata de objetivar una ontologia y
noetologia musicales donde una clara (aunque compleja) exposi-
cion de los componentes internos seran conformados a partir de unas
normas adventicias que estaran organizadas y estudiadas a manera
de symploke desde las coordenadas del materialismo filoséfico. Las
relaciones entre estas cuestiones constitutivas (ideas internas) y sus
estatutos (interrelacion entre ideas adventicias e ideas internas) sera
lo que corresponda realmente a las partes formales y materiales de
la musica que, atendiendo al circularismo del materialismo gnoseo-
légico, son conceptos conjugados de un mismo campo material
formado por una multiplicidad —Ilena de continuidades, discontinui-
dades, asi como de contradicciones— unificada dentro de la historica
institucion musical.

56 “Arte sustantivo o poético / Arte alotético o adjetivo: Idea de sustancialidad actua-
lista”, en Diccionario filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/df648.htm
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A modo de reexposicion sintética advertiremos: no busque el lector
un libro facil, reduccionista y cerrado a las propias categorias musi-
cales en sentido técnico; tampoco pretenda encontrar un libro revolu-
cionario y «creador» (la creacion surge de la nada) ya que atendemos,
tal como nos ensend Bueno, que todo lo que es absolutamente nuevo
es frivolo y superficial.

El presente Manual es un ataque frontal a la idea de musica
como «creacion espiritual» y para ello, su base —evidentemente—
es la figura de don Gustavo Bueno. Desde la conviccion de que el
propio peligro de destruccion de la institucion histdrica de la musica
sustantiva reside en el mito del creacionismo espiritual artistico,
asi como en los fundamentalismos, se trata, pues, de proponer una
praxis musical desde una ontologia materialista. Muchos pensaran,
,es necesario?, ;el Idealismo no ha dado maravillosos frutos como
Beethoven, Mahler, Wagner, &c., que se consideran «dioses» de la
musica? La contestacion ante estas cuestiones es clara y procede de
un «pisar tierra firme» a partir del estudio de la filosofia de Bueno:
la musica sustantiva —aunque con enormes, ricos y geniales prece-
dentes-, la situamos en su constitucion principal (donde comenzo6 sus
vias de desarrollo) entre el canto gregoriano y el siglo XVI con su
alto exponente en la polifonia italiana y espafiola. Esto se produce
en el seno de un catolicismo dominado, principalmente, por la filo-
sofia escolastica de Santo Tomas de Aquino. Esta —heredera de la
filosofia de Platon y Aristoteles— sentd las bases constitutivas de
las partituras musicales que conforman el cimiento operatorio tanto
del siglo XIX aleméan como del Impresionismo o Dodecafonismo de
Schonberg por ejemplo, si bien siempre adornados o «empafiados»
de una metafisica idealista que poco a poco ha constituido (a mi
modo de entender) un confusionismo ontolégico que hace de la
musica una manifestacion de sentimentalismo, por una parte, y de
esnobismo estético por otra.

Cifiéndonos a este principio, procederemos a configurar la
cadencia de esta introduccion insistiendo en que el Manual —aunque
de filosofia musical— esté destinado a la praxis, es decir, a la opera-
cion musical desde una idea materialista de la musica que pretende
realizar una catarsis (tal vez esto sea un Idealismo [;...7]) de la
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musica académica’™— aquella que surge desde una agudeza racional
de operaciones— que no puede jamas proceder a un desarrollo poten-
cial si no se pliega a su ldgica categorial liberada de todo ambito
que constituya lo mitologico®®, de la mediocridad amparada por una
filosofia espontdnea; en resumen, evitar las vias de que algo llamado
«musica» no sea un trampolin mas hacia el delirio.

57 Entendemos como «académica» no a una musica universitaria o burocratica sino a una
musica de gran riqueza filosdfica de indole geométrica tal y como nos ensefié Platon, el cual
exigia a todos los que entraran en su Academia, conocimientos de Geometria.

58 Gustavo Bueno distingue tres tipos de mitos en el libro £l mito de la izquierda, a saber:
mitos luminosos o esclarecedores; mitos ambiguos o claroscuros; y mitos oscurantistas o
confusionarios. En este caso, nos referimos a dichos mitos oscurantistas.






Capitulo 1

La esencia constructiva de la musica sustantiva
desde la idea de racionalidad noetologica

§1. La idea de Noetologia aplicada a la musica

En los afnos cincuenta, Gustavo Bueno, con el afan de combatir un
psicologismo galopante que inundaba (y sigue inundando) las distintas
categorias del saber, acund ad usum privatum como «Noetologia» a
una disciplina que trataba de encontrar las leyes universales de la logica
operatoria-subjetiva frente a una operatoriedad basada en el subjetivismo
psicoldgico. El nombre de dicha disciplina proviene de la distincion
griega noesis (accion de pensar) y noema (lo pensado). Este binomio
fue recuperado por la filosofia de Husserl (no olvidemos que éste
estudio con Franz Brentano, experto en la filosofia griega y escolastica)
en el siguiente sentido: noesis y noema, correlativamente, se dirigen
al objetivo de aprehender la esencia del fenomeno percibido (noema)
desde la epoje fenomenoldgica que consiste en poner entre paréntesis la
«actitud natural» o cotidianidad para proceder a la intencionalidad de la
conciencia (noesis) hacia el objeto y que éste, sin distorsion psicologista
alguna, sea proyectado sobre la conciencia objetivamente.

Gustavo Bueno present6 este ambito comun respecto a Husserl en
el combate al psicologismo y para ello estudid encarecidamente su
filosofia fenomenolégica.

Ahora bien, la idea de «conciencia» asi como la de «epojé»
produjeron un claro antagonismo en Bueno respecto a su ontologia
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materialista, por lo que procedi6 a invertir la correlacion noesis-
noema (partir de lo subjetivo en busca de lo objetivo) por la de
noema-noesis (partir de lo objetivo en busca de lo subjetivo) mas
surgieron una serie de problemas que habria de resolver desde el
estudio de las leyes universales que establecian la 16gica del pensa-
miento operatorio constituido como noesis. El propio Bueno lo
explica de la siguiente manera:

Durante los afios cincuenta del pasado siglo, en Salamanca, intentaba libe-
rarme del psicologismo —un psicologismo procedente ya fuera del behavio-
rismo, del psicoandlisis, de la reflexologia y, en parte, del gestaltismo— que
inundaba entonces no so6lo la 16gica, sino también la critica de arte, la ética, la
moral, la pedagogia (a través de Piaget). Naturalmente, las criticas de Husserl
al psicologismo ofrecian en aquellos afios el mejor instrumento para conse-
guir una tal «liberaciony.

Por mi parte, creia entonces haber vislumbrado dos caminos capaces de
conducir mas alla de los reduccionismos psicologistas.

Uno de ellos partia de los contenidos noemdticos [ ...] pero como un portillo de
entrada hacia la propia subjetividad; no se trataba de un camino que, desde la
subjetividad condujese a la posibilidad de lo que entonces se llamaba (Jaspers,
Merleau-Ponty, &c.) el «salto hacia la trascendencia objetiva» (no necesaria-
mente teoldgica). Se trataba de partir ya de esa «trascendencia noematicay,
como algo dado, a fin de explorar hasta qué punto ella nos ofrecia la posibi-
lidad de penetrar en la subjetividad [...] El otro camino partia de la subjeti-
vidad atribuida a la logica formal cuando se interpretaba como expresion de
las leyes del pensamiento [...] Escribi muchas cuartillas tratando de establecer
alguna «ley noetoldgica» cuya jurisdiccion no se agotase en los pensamientos
subjetivos individuales, sino en una subjetividad abstracta en cuanto tal, que
envolviese no solamente al pensamiento cientifico, sino también al pensa-
miento filoséfico, al pensamiento cotidiano, politico, artesanal, &c*.

Con la noetologia, Gustavo Bueno emprendio un camino de filtra-
cion y reinterpretacion de las teorias de Husserl® liberandolas de un
factor por el cual, a través de la metafisica de la epojé, se incurria en
un nuevo idealismo.

La pretension del Manual es constituir una metodologia analitica
de la musica tanto en su vertiente compositiva como interpretativa a

59 Gustavo Bueno, “Noectologia y Gnoseologia”, El Catoblepas, marzo 2002, n°1, pag. 3,
http://www.nodulo.org/ec/2002/n001p03.htm

60 Segun el discipulo de Bueno Martinez, Pedro Insua, las tres fuentes constitutivas
del materialismo filosofico son: el tomismo, el marxismo y la fenomenologia de Husserl.
Véase el siguiente Seminario organizado por la UNED en homenaje a Gustavo Bueno, en
el cual el profesor Insua explica estas tres fuentes constitutivas: https://www.youtube.com/
watch?v=VRava09L pg
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partir del materialismo filosofico de Bueno, pero la problematica que
nos hemos encontrado para materializar dicha pretension ha sido que
el profesor Bueno solamente se ocup6 de la musica en sentido filoso-
fico y no en un sentido técnico hallandonos, pues, ante una carencia
de material especifico para poder abordar una aplicacién noetoldgica
a la musica sustantiva; sin embargo, la solucion acertada se consolido
a partir de la propia relacion encontrada entre Husserl y la noetologia
de Bueno como inversion de la teoria fenomenologica.

La fenomenologia fue aplicada al campo categorial de la musica
por dos autores, a saber, Ansermet (desde un aspecto historico-musi-
coldgico) y Celibidache (en un aspecto interpretativo). La ontologia
musical que sistematizd este ultimo (basandose en las teorias de
Husserl) nos sirve como materia prima para efectuar la inversion
que realizo Bueno respecto a Husserl en el campo categorial de la
musica.

En las coordenadas de la fenomenologia musical de Celibidache
se parte de una vision monista del mundo: «cada ser humano es
como una gota de agua individual, univoca y delimitada pero que en
esencia no es diferente al agua de la cual se constituye el océano®'».
Ademas, el objeto del arte para Celibidache es la «libertad» inter-
pretando esta idea desde el sentido budista en cuanto al abandono
del ego individual para unirse a la conciencia colectiva de la unidad
del cosmos. A partir de este axioma nos encontramos con la obra
musical que para Celibidache tanto mas genial es si responde a una
compensacion de oposiciones de tension sonora en la cual el prin-
cipio y el final coexisten, siendo la labor del compositor la de cons-
tituir la obra musical como una unidad homologa a cualquier ente
biologico, es decir, debe partir de un nacimiento, desarrollarse hacia
un punto culminante y morir “mostrandose ante el «intérprete» (el

61 Jan Schmidt-Garre, “Celibidache, You Don’t Do Anything-You Let It Evolve”, docu-
mental, Arthaus Musik, Alemania 2009, https://www.youtube.com/watch?v=4nzHHzS9-
Lk&t=2972s

62 Celibidache afirmé en multiples ocasiones que su principal maestro fue el impor-
tante compositor Heinz Tiessen. En la siguiente cita de Tiessen podemos encontrar el prin-
cipio ontoldgico que Celibidache correlaciond con la fenomenologia de Husserl: Seist du
Komponist, Interpret oder Hérer: nicht nur der Gehalt, auch die Gestalt, der organische
Bau eines Kunstwerks muf3 dir zu einem unmittelbar erfiihlten Erlebnis werden; genau wie
die Betrachtung eines Naturorganismus, etwa eines Baumes, jden du mit — nahezu physis-
cher! — schopferischer Einfiihlung férmlich aus seiner Wurzel in den Stamm aufsteigen und
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sujeto operatorio) como un fendmeno dado que debe ser proyectado
sobre la conciencia a través de la reduccion. A partir de esta premisa,
Celibidache aplica toda la artilleria fenomenologica de Husserl para
establecer un sistema de correlaciones sonoras basadas en el estudio
de los epifendomenos (armonicos naturales) del sonido en un sentido
de relaciones constructivas. Asi pues, la quinta de un sonido (armo-
nico que forma la relacion pitagérica y primer sonido «nuevo» en la
columna de armonicos naturales) constituye una extroversion sobre
nuestra percepcion que no es de libre interpretacion. Para Celibi-
dache, los intervalos se correlacionan por si mismos y constituyen la
esencia de la musica donde la interpretacion no cabe. Los axiomas
por los cuales se conforma la musica desde las coordenadas celebi-
dachianas son:

— Epifendémenos del sonido en relacion con el tempo.

— La modulaciéon como movimiento extrovertido o introvertido
dentro de la «vida» de la totalidad de la obra.

— La repeticion como ente inexistente que cumple la funcién de
crear o disminuir la tension del recorrido de la obra.

— Los contrastes tematicos. Celibidache cita como argumentos de
autoridad a Frescobaldi, Bach, Haydn y Schubert, quienes argu-
mentaban que la relacion entre los sonidos y el tiempo dependen,
por una parte, de su correlacion y por otra, de su contrastacion.
— Coexistencia de principio y final en la obra. Para Celibidache el
final esté en el principio y viceversa llegando, incluso, a establecer
una relacion ontoldgica entre la fenomenologia y el budismo.

Una vez explicadas de forma general las bases sistematicas que
constituyen la ontologia musical que desarrolld Celibidache durante
toda su vida, nos dispondremos a darle a dicha ontologia una «vuelta
del revés» rechazando en primer lugar la idea monista de la que parte
dicha ontologia. Si observamos la filosofia clasica, en concreto el

in Zweige und Bliiten treiben spiirst! O lo que es lo mismo: «Si eres compositor, intérprete
u oyente: no solo el contenido, sino también la figura, la construccion organica de una obra
de arte debe transformarse en una experiencia inmediata para ti, como la observacion de
un organismo natural, como un arbol, jcasi fisicamente! - jLa empatia creativa se eleva
formalmente desde su raiz al tronco y a la deriva en ramas y flores!». Christoph Schliireln,
“Orchesterwerke Von Heinz Tiessen”, 2000, http://essays.musikmph.de/composers/s_z/
tiessen_heinz/1.html?nr=1
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debate entre Parménides y Socrates en El Sofista de Platon, se nos
muestra la refutacion de que todo esté relacionado con todo, asi como
la negacion de que no exista relacion alguna entre las partes. Con ello
llegamos al principio symploké® (base filosofica del materialismo
filosofico de Bueno) donde unas cosas estan relacionadas con otras y
otras cosas no, siendo el ambito de las relaciones perteneciente a la
construccion humana conformada a través de las operaciones.

También trituraremos la idea de que la obra sea un ente biologico
(«cosa misma») en tanto responde a una construccion humana («cosa
puesta»), ya que cualquier sinfonia u obra musical en si no se halla
en la naturaleza, sino que se ha constituido a través de la historia por
medio de la correlacion técnica de las operaciones sofisticadas por la
razon de los sujetos operatorios (compositores).

Para el materialismo filosofico, ademas, la conciencia no es un
ente separado del cuerpo. En este sentido es pura metafisica espiri-
tualista la famosa frase de Brentano: «toda conciencia es conciencia
de algo, pero ese algo no es la propia conciencia», ya que esta idea
de conciencia es correlativa filos6ficamente a la de un espiritu o alma
separada del cuerpo. Este espiritualismo (intrinseco en la ontologia
de Celibidache) se desarrolla a través de las ideas de «libertad» (auto-
nomia) y «creaciony:

El espiritualismo indica toda concepcion de algo o del todo que supone
centros simples y dotados de una autonomia absoluta con una capacidad ener-
gética creadora que viene de si misma®.

Para Gustavo Bueno, en cuanto al espiritualismo se refiere, el
cartesianismo —que suele presentarse como anténimo del espiritua-
lismo— no es el estandarte del racionalismo ya que llega a afirmar,
incluso, que el mundo exterior no existe siendo su filosofia, a partir
del cogito ergo sum®, una especie de espiritualismo mas donde la idea

63 “Symploké”, en Diccionario filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/df054.htm

64 Gustavo Bueno, “;De qué modo se ha constituido la idea de un reino de la Cultura,
un reino enfrentado con el reino de la Naturaleza y atin con el reino de la Gracia?”, leccion
pronunciada en Santo Domingo de la Calzada, el 15 de julio de 2013, en el X Curso de
Filosofia, “El reino de la Cultura”, http://fgbueno.es/act/act042.htm; minuto 1:54 en el video
disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=QKmFTnGF5FE

65 El Cogito Ergo Sum esta correlacionado con la siguiente idea de Goémez Pereira:
«Conozco que yo conozco algo. Todo lo que conoce es; luego yo soy».
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del «yo» pasa a ser una sustancia metafisica que estd unida a una larga
tradicion constituida como un sustitutivo de la idea de Dios (de hecho,
los ateos cuando juran la Constitucion lo hacen por «su conciencia»
como sustitutivo de Dios). Esta tradicion es rotundamente inadmisible
para el materialismo filoséfico.

Volviendo a la noetologia, ésta parte de un noema que no es proyec-
tado sobre la conciencia sino que esté fuera de nosotros, a distancia, y
serd estudiada por medio de los recursos gnoseologicos establecidos
en la Teoria del cierre categorial. Este noema, como fendmeno,
tendra un significado muy distinto al de la fenomenologia de Celi-
bidache en lo que se refiere a la propia idea de «fendmenoy. Para el
idealismo aleman, el fendémeno es lo dado a la conciencia, pero en
este sentido, Bueno rescata la idea griega de «fendmeno» que, mas
que lo dado a la conciencia, indica lo que al ser percibido sale de los
parametros de lo normal. Desde la filosofia de Bueno, el fenémeno
como primer estrato®® estd totalmente vinculado al de concepto ya
que es puro idealismo metafisico que un fendémeno pueda aprehen-
derse y comprenderse en su esencia si no es atrapado por medio de la
conceptuacion del lenguaje (esta metafora entre la caza y el lenguaje
ya aparece en el Cratilo de Platon).

Una vez expuestas las diferencias ontoldgicas entre la fenomeno-
logia y la noetologia, afirmaremos que existen dos puntos comunes
importantisimos, a saber: el sujeto operatorio y la correlacion de los
hechos acusticos totalmente objetivos, eso si, entendiendo que estos
hechos inmutables (por ejemplo, el progressus —«extroversiony»
para Celibidache— existente en una modulacion de Do mayor a Re
mayor) se producen a través de un discurso sonoro conceptuado a
partir de términos que forman identidades y contradicciones y que
conforman la solidez estructural del sistema emergente de la propia
obra.

Podemos afirmar que una obra musical constituye un cierre opera-
torio que debe cumplir el principio de finitud explicado en la Teoria

Gustavo Bueno relaciona esta idea con la frase de Jesucristo: «Yo soy el camino, la verdad
y la vida». Aqui Bueno relaciona el «camino y la verdad» con el «pensar» y la «vida» con
la «existencia». Luego es una reformulacion de una idea espiritualista, que curiosamente se
explica como la piedra angular del racionalismo.

66 En la parte ontoldgica del libro se tratard la «Teoria de los cinco estratos» de Gustavo
Bueno: fenomenos, conceptos, ideas, teorias y doctrinas.
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del cierre categorial asi como las leyes noetologicas; de este modo,
la idea de noetologia aplicada a la musica es aquella disciplina que
estudia las leyes universales del pensamiento que construye la musica
sustantiva en sus ambitos constitutivos desde una perspectiva logico-
subjetiva recuperando, de esta manera, las ideas de originalidad e
ingenio presentes en la composicion y ejecucion (y desechadas por
la fenomenologia al neutralizar ésta la idea de interpretacion) que
deben partir de ambitos objetivos con-puestos mediante una trabazon
logico desarrollado como un ejercicio de dialéctica.

En base a esta definicion, la noetologia musical como disciplina,
se enfrenta tanto a las concepciones 16gico-positivistas, psicologistas
y adecuacionistas como a las concepciones descripcionistas-objeti-
vistas (por ejemplo, en el sentido fenomenoldgico) desde sus bases
logico-subjetivas donde el ingenio personal y Unico del artista en sus
operaciones sigue un orden logico que lo hace inteligible y universal.
Dicho orden sistematizado y establecido en la constitucion de la
musica sustantiva —de alto valor racional— conforma unos axiomas
constructivos. Ahora bien, para explicar dichos axiomas debemos
volver a las fuentes generales de la noetologia de Bueno, donde éste
nos explica que la noetologia parte de una conciencia l6gico material
(en musica, la estética constituida como normas):

La noetologia, partiendo de una conciencia 16gico material [institucional,
dirfamos hoy] ya constituida —por tanto, cristalizada en condiciones histo-
ricas analizables— establecera ciertos axiomas. [...A partir de éstos] la noeto-
logia pretende ofrecer un esquema general de la conexion entre la verdad y el
error, en el proceso dialéctico del conocimiento®’.

Es muy importante aclarar en este punto, que la musica no ofrece
ninguna verdad «categorial» o «espiritual» (como el idealismo
aleman, o la fenomenologia de Celibidache afirman) ya que no existe
ninguna identidad sintética sistematica interna que cierre su campo,
no obstante, la noetologia si que estudia la «verdad» de la logica de
su construccion (proceso dialéctico) sin la cual todo el valor estético,
antropologico y morfologico-local, careceria de solidez constitutiva.

67 Gustavo Bueno, El papel de la filosofia en el conjunto del saber, Ciencia Nueva,
Madrid 1970, pags. 166-168.
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Asi pues, la noetologia consta de tres axiomas®® determinantes del
conocimiento racional® que Bueno explica de la siguiente manera:

Axioma de la composicion idéntica. —La conciencia racional sera conside-
rada como una realidad bioldgica definida como una actividad orientada a la
composicion de los contenidos que le son dados, seglin los nexos de la iden-
tidad. [...] La identidad incluye siempre identificacion, y en tanto que supone
composicion, incluye totalizaciones —por tanto, operadores, relatores—.
La propia nocion de verdad de un conocimiento puede ponerse en conexion
precisamente con esa identificacion, en tanto que reiterable y estable™.

«Los contenidos que le son dados», son dados por la historia a través
de la propia sustantividad de la musica y por medio de sus reliquias
(concatenacion de composiciones con sus respectivas técnicas). Los
nexos de estos contenidos dados estableceran la identidad musical que
se desarrollara como la «verdad» de la obra. El segundo axioma es el
de la contradiccion:

Desde el punto de vista noetologico, la contradiccion aparece como la forma
de conexidn entre una estructura noetologica (por ejemplo, una verdad) y el
medio en el cual esta estructura se desenvuelve [...] Si la contradiccion so6lo
tiene sentido por respecto a la identidad —y ésta define la conciencia logica—,
atribuir la contradiccion al ser es tanto como dotarle de una conciencia
logica [...] la contradiccion es la forma logica de la oposicion real entre una
conciencia noetologicamente constituida y su realidad circundante’'.

68 Estos axiomas pueden observarse en la propia constitucion de las formas musicales
de la historia asi como en multiples teorias. Por ejemplo, en 1739, Mathesson enunciaba
las siguientes partes que constaban en una buena Aria: Exordium, introduccion e inicio de
una buena melodia; Narratio, narracion en la que se sugiere el significado y naturaleza del
discurso; Propositio, que contiene brevemente el significado y propdsito del habla musical, y
puede ser simple o compuesta; Confirmatio, reforzamiento artistico de la proposicion, gene-
ralmente por medio de repeticiones variadas; Confutatio, resolucion de objeciones o ideas
musicales contrastantes; y Perotatio, fin de la oracion musical (Marcos Rios, “Organismos
musicales”, Limitaneus, diciembre 1998, n. 2, pag. 57). Por tanto, la Propositio correspon-
deria a la Composicion Idéntica; la Confirmatio y Confutatio a las Contradicciones; y el final
de la Confutatio y Perotatio a la Asimilacion, siendo el Exordium los axiomas estéticos, y la
Narratio la Dialéctica.

69 Gustavo Bueno desmiente, de esta manera, la relacion sujeto-objeto (esencial en la
filosofia de Husserl) que pretendia atribuirle Alberto Hidalgo: «Desde el punto de vista noeto-
l6gico, el conocimiento racional y, en particular, el conocimiento cientifico o filosofico, no se
define como la tendencia de la conciencia (sujeto) hacia la representacion del mundo (objeto),
porque el sujeto noetoldgico estd ya dado en el mundo constituido; ni tampoco como una
creacion del mundo, al modo del idealismo absoluto, porque el sujeto noetoldgico se supone
ya dado en el mundo, y determinado bioldgica y culturalmente». Gustavo Bueno, El papel de
la filosofia en el conjunto del saber, Ciencia Nueva, Madrid 1970, pags. 168-169.

70 Gustavo Bueno, E! papel de la filosofia en el conjunto del saber... pags. 170-171.
71 Gustavo Bueno, E! papel de la filosofia en el conjunto del saber... pags. 173-174.
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La contradiccion en musica (contrapuntos, contrastes tematicos,
modulaciones y oposiciones terminologicas —melddicas, contra-
puntisticas, acordicas, timbricas y métricas—) es la que desarrolla
la forma musical, y, en este punto, la conocida frase de Schubert es
clarificadora: «La longitud psicologica de un movimiento dependera
del grado de contraste entre sus temas». En este sentido, la escolas-
tica tradicional de la composicion (mucho menos idealista y meta-
fisica que los sistemas actuales) educaba verdaderamente; como
ejemplo del entendimiento de la relacion entre composicion idéntica
y contradiccion, veamos la siguiente cita del tratado de armonia de
don Hilarién Eslava:

Uno de los principios mas importantes de la estética es el enlace de la unidad
con la variedad; y aunque este principio es propio principalmente de la
composicion ideal, se aplica igualmente 4 las diversas materias que abraza
la Armonia [...] Si hay tal unidad que desaparece la variedad; 6 si hay tal
variedad que desaparece la unidad; no hay verdadera belleza ni en Composi-
cion ni en Armonia’.

Realmente, cuando Eslava habla de Estética existe una confusion
de términos; no es estética sino solidez noetoldgica. Asi pues, en una
composicion de estética renacentista o impresionista, esta «unidad»
(identidad y asimilacion) y «variedad» (contradiccion) a la que se
refiere Eslava, deberian estar tan presentes como en cualquier otra.
El tercer axioma es el de la asimilacion o neutralizacion de la contra-
diccion:

[Dicho axioma] prescribe una «reaccion» de la conducta intelectual, orientada

aresolver estas contradicciones, en orden a edificar una totalizacion mas vigo-
rosa, en la cual las partes que comprometen la totalidad queden asimiladas™.

La resolucion de las contradicciones aplicadas a la musica podria
obtener una convergencia con las teorias de Celibidache si no reitera-
semos los siguientes puntos diferenciales:

— La construccion musical no consta solo de fendmenos sonoros
correlacionados para formar unidad.

72 Hilarion Eslava, De la Armonia, tratado primero, imprenta de Hernando y Compailia,
Madrid 1898, 7% ed., pag. 9.

73 Hilarion Eslava, De la Armonia, tratado primero..., pags. 190-191.
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— Los fenémenos vienen de los términos. Seria imposible obtener
un sistema de intervalos sin la notacion ni las conceptuaciones de
los sonidos, por lo que los términos (melodicos, contrapuntisticos,
métricos, acordicos y timbricos) son constitutivos de las relaciones
fenomenoldgicas y a veces se contradicen a éstas (en su sentido
puramente Sonoro).

— La distincion tension-intensidad, desde las coordenadas de Celi-
bidache, reside en que tension es la fuerza intrinseca de los sonidos
(oposicion entre los armdnicos como epifendmenos de los sonidos),
mientras que intensidad es la fuerza externa que tiene que ver con
la dinamica (forte, mezzoforte, piano, &c.). Desde nuestras coor-
denadas, la tension se refiere al eje Y, es decir, lo que determina la
altura de los sonidos; en cambio, la intensidad es una de las cuatro
partes (intensidad, densidad, presion y amplitud) que forman el eje
Z que determinara el cromatofonismo’™. La ejecucion musical no
depende solo de la «naturaleza» de la tension de los sonidos, sino
de las operaciones del compositor y del ejecutante que conforman
estas cuatro partes, ya que de lo contrario, el analisis nos trans-
portaria a una relacién sujeto-objeto contraria a nuestra perspec-
tiva que se desarrolla a partir de la relacion materia-forma donde la
asimilacion o neutralizacion de la contradiccion difieren de la reso-
lucion fenomenologica celebidachiana en un sentido dialéctico que
no se reduce a ambitos fenomenologicos sino que los incorpora de
forma circularista. Este circularismo adquirird un cuerpo analitico a
partir de analogias con la teoria de la ciencia (gnoseologia) que nos
servira de herramienta de trabajo.

En base a esto, nos dispondremos a configurar el paralelismo
analogo entre la gnoseologia aplicada al analisis musical y la noeto-
logia partiendo de los ejes y figuras del espacio gnoseologico:

Eje Semantico

— Referenciales: instrumentos, auditorios y partituras

— Fenomenos: sonidos, relaciones armonicas y resonancia
— Estructuras o esencias: Noetologia’

74 El término Cromatofonismo sera explicado en el apartado 7 dedicado a la teoria del
volumen tridimensional de la musica (nucleo, cuerpo y curso).

75 El propio sentido analogo, que no homdlogo, de la gnoseologia aplicada al analisis
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Eje Sintactico

— Términos: métrico, melddico, contrapuntistico, acordico y
timbrico

— Relaciones: entre los términos

— Operaciones: axiomas de la Noetologia

Eje Pragmatico

— Autologismos: estilo

— Dialogismos: entre estéticas contemporaneas y anacronicas
— Normas: estéticas y antropologicas

Ninguno de estos factores tiene prioridad sobre los otros y son inse-
parables pero disociables formando asi un tapiz donde cada parametro
es como un anverso que influye en los demés como reverso.

A partir del analisis gnoseologico, la construccion musical seguird
una logica subjetiva que, segun su fuerza fundamental, conformara
su valor noetologico. El esquema general de la noetologia seréd el

siguiente:

— — —CONTRADICCION— — —

Composicion
idéntica

v

Diagrama 1

Asimilacion

A continuacion, como ejercicio de aplicacion noetologica, debe-
remos adentrarnos en las figuras de esta disciplina que son las figuras
de la dialéctica:

La idea de dialéctica, una idea griega que muchos atribuyen a Zenon de Elea,
tiene una larga historia en muy distintas tradiciones; entre las definiciones
mas conocidas y recientes: dialéctica como ciencia del movimiento (en el
Diamat, en el manual soviético de M. A. Dynnik, por ejemplo), dialéctica

musical (institucion musical, que no cientifica) reside precisamente en que las esencias no se
constituyen a través de verdades (identidades sintéticas sistematicas) sino a través de la 16gica
operacional constituida por la noetologia.
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como tratamiento de algo en la multilateralidad de sus relaciones (Gonseth,
Lukacs), dialéctica cuando se da una retroalimentacién negativa (Marvin
Harris), dialéctica implicando el trato con la contradiccion (en sus versiones
mas groseras, por parte de los llamados analiticos frente a los dialécticos...).

La idea de Dialéctica tiene que ver, de hecho, de algin modo con la contra-
diccion, como cuando se refiere a la dialéctica del dialogo, de la discusion,
del debate (los argumentos dialécticos de la logica tradicional en los silo-
gismos, la conversion de Baroco y Bocardo en Barbara), reducida a aspectos
formales, la razon dialéctica frente a la razén mecanica (como simplificaba
Tierno Galvan, por ejemplo). Siempre ha habido estas dos tendencias, la de
considerar que la Dialéctica es un grado inferior de razonamiento (Aristd-
teles, Kant) frente a la tradicion de la dialéctica como algo que expresa las
realidades mas profundas y no meramente formales, incluyendo las realidades
de la Naturaleza (Engels). La dialéctica no tiene por qué huir de estas contra-
dicciones, pero se hace necesario redefinir la contradiccion, no reduciéndola
a un mero sentido esquelético de una mera proposiciéon y su negacion, sino
diferenciando la contradiccion de la incompatibilidad’.

Para organizar las figuras dialécticas procesuales que tienen que
ver con el movimiento, tomamos como un primer criterio la famosa
distincion de El Sofista de Platon cuando éste distingue entre lo mismo
(tauton) y lo distinto (heteron) mostrandonos, asi, cinco géneros que
pueden ser entretejidos, aunque con evidentes discontinuidades, a saber:

El ser [lo que llamaremos posteriormente identidad, es decir, los motivos y
temas en musica], el reposo [cadencias], el cambio [modulaciones], tauton
[lo mismo: el fenomeno de la repeticion e imitacion] y heteron [lo distinto:
los contrastes tematicos] constituyen estos cinco géneros. Unos pueden ser
vinculados a los demas y otros no, como por ejemplo el ser puede vincularse
al reposo y al cambio, pero el cambio y el reposo no pueden mezclarse entre si
siendo su entretejimiento posible a través del ser, de lo mismo o de lo distinto”’.

Este criterio conduciria a cuatro situaciones: lo mismo desarrolla
lo mismo; lo distinto se mantiene como distinto; lo mismo produce lo
distinto (divergencia); y lo distinto produce lo mismo (convergencia).
Las dos primeras situaciones serian analiticas mientras que las dos
segundas, dialécticas.

Y como segundo criterio para organizar las figuras dialécticas
procesuales, tomamos el que tiene que ver con la direccion: si va hacia
delante, progressus y si son involutivas, regressus; por tanto, mezclando

76 Gustavo Bueno, “Sobre la Dialéctica”, Tesela 13 (2 febrero 2010), http:/www.
fgbueno.es/med/tes/t013.htm

77 Platon. Dialogos V (Sofista), Gredos, Madrid 2000, pags. 426-430.
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estos dos criterios, obtenemos un sistema de cuatro posibilidades de las
cuales so6lo una tiene ya un nombre asignado a la tradicién, la metd-
basis, la cual queda aqui reducida a una méas de las cuatro figuras resul-
tantes de la Dialéctica, a saber: catdbasis, andstasis y catdstasis’.

§2. El despliegue de la logica musical desde las figuras de la
dialéctica

Mucho se ha hablado de la l6gica musical tanto desde perspectivas
organicistas (dando principal importancia a la armonia como sintesis
acordica del discurso) y reduccionistas-formalistas (como puedan
ser las perspectivas de Hanslick) como desde perspectivas estéticas
(formalizadas en normativas operatorias como puedan ser la armonia
clasica, el contrapunto severo, el dodecafonismo, serialismo, &c.). No
obstante, desde el materialismo filos6fico de Gustavo Bueno e interpre-
tando su legado sobre filosofia de la musica (en vias de reconstruccion),
podemos afirmar que, sin lugar a duda, estos focos de analisis no nos
ofrecen una visién panoramica sobre su propia esencia. En este sentido,
interpretamos que un analisis de la l6gica musical no debe aplicar las
figuras de la dialéctica a un sentido estético ni formal (aunque desde
la dialéctica generaremos posteriormente la propia idea de «formay) ni
puramente material (desde un prisma acustico en cuanto a los armo-
nicos naturales que se constituyen desde los sonidos), sino a las propias
operaciones musicales. Tampoco pretendemos ofrecer un nuevo tipo
de semiologia, sino que observaremos la logica que esté mas alla del
signo dando sentido a la frase de Mahler referida a que en la musica
esta escrito todo menos lo esencial. Por consiguiente, estableceremos
un criterio objetivo de aplicaciones de las figuras de la dialéctica, no de
forma abstracta, sino poblando cada criterio con abundantes ejemplos
que sirvan de referencia al presente Manual.

1. Progressus-Regressus

Progressus en musica se referira a todo intervalo de quinta direc-
cionado en sentido ascendente siendo el regressus la direccionalidad

78 Gustavo Bueno, “Las figuras de la Dialéctica”, Tesela 14 (2 febrero 2010), http://www.
fgbueno.es/med/tes/t014.htm
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contraria, es decir, Mi progressus de La, o Do regressus de Sol. Esta
afirmacion se fundamenta en la proporcion pitagorica (intervalo de
quinta justa) de los armonicos naturales de los sonidos por los cuales
se basa toda la musica que se conoce como «musica tonal» asi como
la afinacion de los instrumentos de cuerda.

Desde esta premisa, y en cuanto al dodecatonismo™ se refiere, toda
traslacion que se produzca en el eje Y (altura) de la serie principal de
los armonicos naturales y que se mueva en relaciones de progressus
(distancia lejana de armodnicos entre si a partir del criterio establecido
de las quintas ascendentes), siempre y cuando no desborde sus posibili-
dades de estructuracion glomerular en su propio nicleo —es decir, que
puedan entenderse auditivamente independientemente de la dificultad
que esto acarree-, podra materializarse como un progressus dialéctico.

La bitonalidad y politonalidad seran consideradas como exten-
siones tonales en sentido estromatico y por lo tanto seguiran los
mismos criterios en referencia al circulo de quintas.

Otras posibilidades de progressus las encontramos en el contacto
con la modalidad griega y latina, y en este sentido reinterpretaremos
la teoria de los afectos de Platon, a saber; dicho filésofo aconsejaba
para la juventud el estudio de los modos Dérico y Frigio (ambos
con terceras menores) censurando los modos Lidio y Mixolidio por
poseer estos terceras mayores y tritono. A este respecto analizaremos
el asunto con rigor:

DS N b f o ! : 1
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L Reqressus 11 Progressus ]

Imagen 3

Como podemos observar, en el circulo de quintas, el Mi natural
(tercera mayor), desde la referencia de Do como sonido principal,
emerge en progressus, en cambio, el Mi bemol (tercera menor) emerge
en un retroceso-regressus de la nota Do. La relacion pitagorica como
primer sonido nuevo de la serie de armonicos naturales, ofrecia unas

79 Utilizaremos preferentemente el término Dodecatonismo frente al tradicional Dodeca-
fonismo, tomando la idea de Rudolph Reti de considerar la serie de doce sonidos, establecida
a partir de un orden determinado, como una nueva forma de tonica.
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relaciones M -M, unidas al mundo de los afectos (tristeza, alegria,
pasion...) que, codificadas como conceptos M, (notas, intervalos...),
dieron pie al cuerpo y curso de la musica, es decir, a la esencia de
su sustancia. En este sentido, Platon, con las escalas constituidas por
terceras menores, conducia a la juventud a una seriedad militar e intros-
peccion lejana de la euforia y alegria de las terceras mayores y tritonos.
Con todo esto, la llamada modalidad (como referencia tomaremos
la modalidad eclesiastica por estar mas cerca historicamente) se clasi-
ficard en cuanto a progressus y regressus de la siguiente manera:

— Modos auténticos: Protus y Deuterus regresivos respecto al
Tritus y Tetrardus.

— Modos plagales: seran progresivos respecto a los auténticos
(distancia de quinta justa) si bien lisolégicamente seran regresivos
(melddicamente, cuarta justa descendente).

En este sentido existe una desconexion entre los dos criterios ante-
riores que desdoblan dos grandes clasificaciones® en cuanto a la
configuracion objetiva de progressus y regressus:

— Progressus: quintas ascendentes y modos mayores.
— Regressus: quintas descendentes y modos menores.

La contradiccion se halla en lo siguiente: ;Qué ocurriria si el
modo mayor estuviese en una relacion de quinta descendente o el
modo menor en una relacion de quinta ascendente? Ante esta cues-
tion debemos abordar el asunto desde un plano atributivo ya que
entendemos que la historia de la instituciéon musical si bien con sus
contradicciones y problemas de ensamblaje (por lo que precisa de un
analisis filosofico), desde el siglo XI —cuando se empez6 a desarro-
llar la polifonia en la Escuela de Notre Dame— hasta la actualidad
sigue un curso evolutivo que precisa de un sutil analisis. Asi pues,
observando que modalidad, tonalidad, bitonalidad, politonalidad,
dodecatonismo y serialismo —tal como afirma Humphrey Searle
interpretado por Gustavo Bueno— no son mas que extensiones

80 También existe otro criterio de progressus y regressus basado en el eje Z, es decir, el
cromatofonismo, donde un aumento de intensidad, presion, densidad y/o amplitud concu-
rriria en progressus y la inversa en regressus. En este apartado trataremos los aspectos de la
tension que se codifican a partir del eje Y para posteriormente incorporarlo al tratamiento del
eje Z en el estudio glomerular de la musica referente a: entrelazamientos timbricos.
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(cursos) de un mismo nucleo, desarrollaremos un criterio que sirva
como resolucion a la incégnita que hemos enunciado y para ello,
interpretaremos filoséficamente el sentido de los modos plagales
respecto a los modos auténticos.

Plagal o plagalis viene del latin plagius que se corresponde con el
griego plagios (torcido, oblicuo) y que, a su vez, se asienta sobre la
raiz indoeuropea plak— («espacio ancho®'»). Por lo tanto, aplicando
dicho término a su funcionabilidad modal en la musica, tendremos en
primer lugar lo «torcido» u «oblicuo» de mutar el sentido de la escala
auténtica por la cual se genera; y en segundo lugar —atendiendo a
este asunto con minuciosidad por su importancia— la extension y
«anchura espacial» que, como analogia, se referira a sus posibilidades
expansivas. Asi pues, desde los modos eclesiasticos observamos que a
partir del plagalis 1as posibilidades de extension del «terreno musical»
se expanden en progressus por estar dicha extension en un sentido de
quinta ascendente a diferencia de los modos griegos donde el Dorico,
Frigio, Lidio y Mixolidio cuando se les anadia el prefijo hipo—
(Hipodorico, Hipofrigio, Hipolidio...), en vez de ser una extension en
progressus, constituian un retroceso por desarrollarse de acuerdo a
una quinta descendente (hipo-, debajo). En base a esto atribuimos la
idea de extension a los plagalis.
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Imagen 5: Modus Protus Plagalis

81 En la propia etimologia de Plagal encontramos el progressus dialéctico (espacio ancho)
de los modos plagales respecto los auténticos (a distancia del intervalo de quinta) que ya
anuncia lo que seran las dominantes de las tonalidades conformadas por escalas diatonicas;
y lo torcido, referido a la contradiccion respecto a la identidad de los modos auténticos. Asi
pues, aqui yace un ejemplo de ideas adventicias que transformaran unas tonalidades en otras
en el curso de la historia; e ideas internas desarrolladas a partir de los propios axiomas noeto-
16gicos de identidad, contradiccion y asimilacion.
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Imagen 7: Modus Deuterus Plagalis
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Imagen 11: Modus Tetrardus Plagalis



68 Vicente Chulia

El modo Tetrardus plagal se «encuentra» con el modo Protus autén-
tico por lo que las posibilidades de extension se cierran en dicha escala,
es decir, la riqueza modulatoria se agotaba como un cierre tecnologico
provisional. ;Cual fue la clave de seguir extendiendo las posibilidades
de las modulaciones? Precisamente la transicion entre el auténtico y el
plagal del modo Tritus.

En este punto obtenemos una destacable funcion, a saber, el tritono
Fa-Si (esencia de la séptima de dominante de la tonalidad diaténica)
que produce muchas mas posibilidades de modulacién a partir de las
traslaciones del eje Y. El hecho de obtener un semitono en vez de un
tono entre el limite de la transicion modulante (diferencia entre subto-
nica y sensible) de un modo a otro, aumenta el cierre operatorio ante-
rior dando pie a un nuevo tipo de tonalidad donde el punto referencial
parte, tal y como hemos dicho, del modo Tritus plagal.

f) L
Y B 1 1 1 1 I
— | ]
I —| [ | |
Imagen 12

Este Tritus plagal se convierte en un nuevo punto de partida de
la Ilamada escala diatonica (2T y 1S) transformandose los semi-
tonos (S) en figuras sensibles que pueden transportar la modulacién
a nuevos estadios sonoros. Precisamente el progressus y regressus se
halla en dicha traslacion del eje Y donde desde las relaciones emer-
gentes del intervalo de quinta, se ofrecen multiples posibilidades de
contradiccion.

Volviendo a nuestra cuestion anterior de como interpretar una rela-
cion de quinta ascendente en modo menor o quinta descendente en
modo mayor, construiremos un criterio de analisis apoyandonos en
la interpretacion histérica anterior, a saber; por una parte, tenemos
los modos auténticos Protus y Deuterus, Tritus y Tetrardus, y por
otra parte los plagales, es decir, los que se extienden en relaciones
de quinta respecto los auténticos. Ahora bien, tanto los Protus como
los Deuterus, en sus modulaciones auténticas y plagales, se basan
en terceras menores, mientras que en los Tritus y Tetrardus todas
las modulaciones son de tercera mayor; la propia mixtura entre los
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modos Protus y Deuterus respecto a Tritus y Tetrardus es el meca-
nismo por el cual se obtendria un progressus local en la evoluciéon
de la tercera menor a la tercera mayor de una escala (de Protus o
Deuterus a Tritus o Tetrardus), o un regressus en la involucion de
una tercera mayor a una tercera menor (de Tritus o Tetrardus a Protus
o Deuterus). Es decir, que el criterio del ciclo de quintas expuesto
anteriormente, se refiere a progressus y regressus de articulaciones
morfologicas (conformados) siendo el modo (terceras mayores o
terceras menores de la escala) un progressus y regressus de articula-
cion lisologica (lisado).

Asi pues, la relacion de un modo mayor respecto a un modo menor,
aunque localmente es un regressus (por la relacion modal), puede
ofrecer multiples posibilidades de extension ya que, al igual que los
modos plagales supusieron un aumento de posibilidades operato-
rias de las escalas, este regressus supone un caracter involutivo —
mas aun si se modula hacia quintas descendentes— que permitiria
mediante las modulaciones operatorias extender la longitud musical.
Como ejemplo, podemos comparar el modo de operar del Clasicismo
respecto al del Romanticismo en la propia Forma Sonata donde se
procedid a una extension en la longitud de dicha forma.

En el Clasicismo, normalmente, el tema B acontece a distancia de
quinta ascendente del tema A (su dominante) o en su relativo mayor
cuando el tema A esta en modo menor; en cambio, en el Roman-
ticismo se extendio el volumen de la sustancia musical no por las
nematologias basadas en la literatura metafisica, sino precisamente
por la contradiccion en las proporciones de progressus y regressus de
las obras. Un ejemplo de esto lo obtenemos en la Sonata Patética de
Beethoven:
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Imagen 13: Tema A (1. Do menor/mayor, dominante de Fa; 2. Fa menor)
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Mi bemol menor

Imagen 14: Tema B

Precisamente los regressus locales de relacion Do-Fa-Si bemol-
Mi bemol-La bemol-Re bemol combinados con el progressus menor/
mayor (Do menor-Re bemol mayor) sirven de «referencia extensiva»
para prolongar la longitud de la obra hasta llegar al Sol menor (Sol
dominante de Do) del desarrollo. Es decir, aunque lisologicamente
este tema B esté repleto de movimientos en regressus, su propia
esencia es una extension dialéctica con el objetivo de alcanzar el
Sol menor por lo que, morfologicamente, lo interpretaremos como
un progressus. Este tipo de operaciones dialécticas producidas en
el Romanticismo dieron pie a que la materia-forma de la sustancia
musical, por medio de estas discontinuidades (contradicciones),
se desarrollara en mayores longitudes estructurales al entretejer
(asimilar) dichas contradicciones.

La bitonalidad, politonalidad y dodecatonismo (interpretado este
ultimo fuera de las coordenadas de la atonalidad) se desarrollaron
dialécticamente desde un aumento de estas discontinuidades (tonali-
dades diferentes superpuestas en los casos de bitonalidad y politona-
lidad) hasta una conformaciéon de nuevos procedimientos operatorios
basados en diversas formas de tonicalizacion producidas por la combi-
nacion de doce sonidos —en el caso del dodecatonismo— de nuestro
sistema temperado.

2. Divergencia-Convergencia

Desde las coordenadas platonicas de los cinco géneros, recons-
truidos por Bueno —el ser, el reposo, el cambio, lo mismo y lo
distinto-, obtenemos por medio de las figuras de la dialéctica la idea
de symploké. El propio Platon en El Sofista ya nos ofrece esta idea
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en el ejemplo de entretejimiento de las ideas contrarias de reposo y
cambio a través del ser, lo mismo y lo distinto.

Como criterio de divergencia y convergencia aplicado a la musica
obtenemos lo siguiente: divergencia sera todo contrapunto vertical u
horizontal que se produzca entre los términos operatorios (métricos,
melodicos, contrapuntisticos, acordicos y timbricos), mientras que
convergencia se referird a todas aquellas periodicidades que asimilen
unos patrones terminologicos comunes a las identidades establecidas
en la sustancia musical. En este sentido aplicaremos al analisis de la
sustancia musical dichos entrelazamientos con el siguiente ejemplo:
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Imagen 15: Ejemplo del primer fragmento de la Sonata Facil de W.A. Mozart

El esquema material de identidad del fragmento anterior es el
siguiente:
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El fragmento expuesto del principio de la Sonata Fdcil de Mozart
consta de dos glomérulos periddicos y un glomérulo transitivo.
El primer glomérulo se conforma a partir de los cuatro primeros
compases y el segundo desde el compas 5 al compas 9. Ahora bien,
a partir de este ultimo compas se interrumpe el glomérulo que empe-
zaba en una progresion descendente basada en la identidad del
intervalo de sexta comenzando, en este punto, la transicion al tema
B basada en una divergencia terminologica (el género del cambio
en las coordenadas platonicas). A continuacion, la modulacion en
progressus que se va a establecer de Do mayor a Sol mayor, pasa
por la dominante de So/ (dominante de la dominante) emergiendo,
asi, un proceso por el cual la modulacion a So/ constituye a la vez un
reposo local (Re-Sol regressus) asi como un cambio general (Do-Sol
progressus). Lo interesante para concretar un criterio de divergencias
y convergencias reside precisamente en el andlisis del tema B de
dicha sonata:
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Imagen 20: Tema B

Como podemos observar, el tema B de la Sonata aparece, respecto
al tema A, constituido a partir de unas divergencias en cuanto a movi-
mientos métricos, didlogos contrapuntisticos asi como en cuanto a la
rotacion de las identidades “A” y “D”; pero en cambio, existe, a su
vez, una correspondencia de identidad con las cuatro partes identi-
ficadas (“A”, “B”, “C” y “D”) en el primer fragmento, por lo que lo
mismo desarrolla lo distinto y lo distinto desarrolla lo mismo.

3. Metabasis, Catabasis, Anastasis y Catastasis

En la propia Sonata Fdcil —siguiendo con el andlisis de su
sustancia— podemos establecer al episodio modulante (del compas 9
al 14) y alos elementos nuevos del tema B como una metabasis siendo
sus partes convergentes, ya analizadas, una catdbasis. Todo su desa-
rrollo se establecera en progressus combinando, asi, las dos figuras en
esta direccion pasando por Re menor 'y La menor (Do-Sol-Re-La). En
cambio, la siguiente modulacién que se produce nos lleva a la asimi-
lacion de la pieza donde el interés reside en el siguiente hecho:
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Imagen 21: Tema A en la asimilacion
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El tema en lugar de estar en Do mayor aparece aqui en Fa mayor,
luego es un regressus con literalidad respecto al principio de la pieza
(convergencia). Aqui yace un ejemplo de catastasis.

El segundo elemento del tema A en esta asimilacion se extiende de
manera notable —debido a un aumento de repeticiones que generan
divergencias— para modular de nuevo a Do mayor pasando antes por
su dominante y constituyendo asi, un claro ejemplo de anastasis®:
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Imagen 22

Para finalizar con la aplicacion a la musica de las figuras de la dialé-
ctica y utilizando como mismo ejemplo la Sonata Fdcil, podemos

82 Hay que especificar (para hilar ain mas fino) que entre el tema A y el tema B de la
reexposicion se produce una metabasis (Fa-Do) lisologicamente, si bien morfoldgicamente
constituye una anastasis debido a que el tema B en dicha reexposicion converge con el tono
principal de la obra.
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observar que siendo el tema B de la asimilacion terminolégicamente
igual que en la composicion idéntica, dicho tema aparece, en cambio,
en Do mayor (regressus al tono principal de la pieza) en vez de en
Sol mayor, por lo que esta convergencia en regressus constituye otro
ejemplo de catastasis:

Tema B de la reexposicidn

1 . e =

Imagen 23

Todas estas combinaciones dialécticas, a veces discontinuas, son
entretejimientos de superficies mayores donde la combinacion entre
subjetividad (ingenio) y légica (buen hacer) determinara la notable o
sobresaliente racionalidad de su propia sustancia.

§3. La dicotomia tonalidad-atonalidad reabsorbida por una
idea holotica del curso historico de la musica

Este apartado lo podemos considerar de gran importancia ya que
su objetivo es no desmitificar, sino mitificar la dicotomia tonalidad-
atonalidad considerandola como un mito confuso y oscuro.

Desde los Conservatorios, en un consenso absoluto donde no cabe
discusion, se adopta la tesis (proveniente de Alemania) de que hay
tres grandes sistemas musicales institucionalizados, a saber: una
modalidad como pre-formacion tonal (para tedricos como Schencker
por ejemplo); una ruptura con dicho sistema modal que dio pie a la
tonalidad (para algunos, como Ansermet, la esencia categorial de la
musica sin la cual se incurriria en la muerte de su propia esencia); y
la atonalidad (para otros, como Adorno, la liberacion de la represion
tonal, es decir, la «democratizacion de los sonidos que se liberan del
yugo de las tonicas que sumian a los oyentes en la opresiony).

El primer asunto que a este respecto debemos aclarar serd que
tonalidad —idea de la que parte la propia clasificacion modalidad-
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tonalidad-atonalidad— es un invento del siglo XIX formulado por
el tedrico suizo Joseph Fetis y recogido por Riemann quien lo desa-
rrollo hasta las ultimas consecuencias dando pie a un organicismo
del analisis musical reducido a la gradacion de los acordes como
verdadera semdntica musical. Existe una linea entre estos tedricos
—pasando por E. Kurth y H. Schencker hasta Ansermet y el propio
Celibidache— donde se defiende a ultranza la tonalidad desde princi-
pios acusticos que, si bien se constituyen en el siglo XIX (en cuanto a
organizados dentro del propio sistema), tienen su génesis en el tratado
de armonia de Rameau —que recogio los principios de Zarlino y Pita-
goras— donde se define a la armonia como ciencia musical estable-
ciendo sus principios normativos.

Si retrocedemos en el tiempo, podemos reinterpretar el asunto
—sirviéndonos como base tanto del legado de Bueno sobre filosofia
de la musica como de su sistema filosofico en general— observando,
en primer lugar, que en los tratados antiguos no aparece nunca el
término Tonalidad sino Modo y Tono.

La palabra Tono viene del latin tonus («tension de una cuerda o
sonido de un instrumento») y lo relativo al tono, en latin, es tonikds
(tonico); es decir, cuando decimos tonica de la escala de Si nos refe-
rimos a que esta escala estd en relacion con dicho tono. Modo, en
cambio, viene del latin modus (manera) por lo que cuando hablamos
de musica modal para referirnos al modo Protus, etimologicamente
se incurre en un error absoluto debido a que el Protus parte del tono
de Re, pero puede ser transportado a cualquier otro tono exactamente
igual que el modo menor de la escala diatonica puede sonar también
desde cualquier tono. A partir de esta premisa debemos sefalar que
el término Tonalidad esta formado por la terminacion —idad® y se
refiere a la cualidad de lo expresado, por lo que, en este sentido, tona-
lidad seria la «cualidad de ser tonal». Ahora bien, en el libro Tona-
lidad, Atonalidad y Pantonalidad de R. Reti, el compositor discute
el término refiriéndose a que tonos hay en toda la musica, luego la
cualidad de ser tonal es comun siendo el término correcto «Tonica-
lidad» que corresponderia a una musica que sigue la cualidad de girar
alrededor de una ténica. El propio Retis también discute y corrige el

83 Sobre el sufijo -idad, véase El mito de la felicidad de Gustavo Bueno.
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término de Dodecafonismo sustituyéndolo por el que llevamos utili-
zando en el presente Manual, «Dodecatonismo» (doce sonidos con un
orden determinado que constituyen la tonica de la obra).

Asi pues, en los tratados de los siglos anteriores al Romanticismo,
se utilizaban los términos Tono y Modo. ;{Donde residiria la dife-
rencia de estas denominaciones respecto a la denominacion decimo-
noénica de Tonalidad?

Pues bien, el tono, historicamente, desde un punto de vista musical,
se conceptua a partir de dos acepciones: una, referida a la determi-
nada distancia intervalica entre dos sonidos objetivados; y la otra,
como la objetivacion propia del tono en un nombre determinado (Do,
Re, Fa, &c.). Asi pues, sobre un tono en concreto se constituyen,
como cierres tecnologicos provisionales, escalas de gradacion que
tienen como referencia la octava por ser este intervalo el primer armo-
nico que en la relacion M -M, produce, en un sentido psicoacustico,
sensacion de lo mismo, y por ello, desde M,, un tono correspondiente
a su octava lleva el mismo nombre; estas escalas pueden presentar
fisonomias distintas por lo que se han clasificado histéricamente en
distintos modos.

Tal y como hemos explicado anteriormente, los cierres operato-
rios fueron creciendo en numero de escalas constituidas por los doce
sonidos del sistema temperado dando pie a una evolucion conceptual
de los modos eclesiasticos a los modos diatonicos. Con todo esto,
ver una ruptura o corte entre la llamada modalidad y la tonalidad es
un error de primer orden que ondea por las aulas de los Conservato-
rios donde se escuchan afirmaciones tales como: «Antiguamente se
realizaban quintas seguidas y posteriormente vino la opresion de la
tonalidad de la que hay que librarse para dar rienda suelta a la crea-
tividad». Esta aseveracion es directamente impresentable y analfa-
beta. Las quintas seguidas constituian un estatuto que precisaba de su
contradiccion con la posterior prohibicion de éstas lo cual configurd a
su vez un nuevo estatuto, al igual que las escalas y modos constituian
combinaciones tonales que fueron mutando a través de la historia. Lo
mas interesante de esta reflexion es el hecho de que no existe ningiin
corte o ruptura entre unos estatutos y otros, sino que dichos estatutos
son atributivos, igual que es atributiva la evoluciéon de un individuo
desde que es un embrién o feto hasta que se convierte en hombre.
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A partir del error de convertir la musica en un ente organico y abso-
luto, asi como de no entender las escalas, tonos y modos como corre-
latos de cierres tecnoldgicos, surgio la idea de tonalidad en singular
dando pie a su contiguo histérico necesario: tonalidad-atonalidad
(teismo-ateismo).

La idea de atonalidad esta ligada principalmente a la obra de Schon-
berg, en la cual, desde su propio andlisis, se pueden observar tres
etapas: la llamada etapa postromantica donde siguio la linea straus-
siana y mabhleriana; la etapa atonal donde derivé en una «ruptura»
de las «leyes tonalesy; y, por ultimo, la etapa dodecatonica. Precisa-
mente la tercera etapa emerge desde una perspectiva reflexiva en la
cual Schonberg se dio cuenta de la necesidad normativa de la cons-
truccion musical. Es importante recalcar que las normas del dode-
catonismo estan en intima relacion con las normas del contrapunto
severo (del cual Schonberg era experto) por lo que el dodecatonismo
—en perspectiva etic y no emic— era una especie de correccion de
la idea de atonalidad pese a que ello germin6 mundialmente con una
efervescencia que dio pie a delirios posteriores. El problema de este
cumulo de informacidon que nos sume en una especie de «caos» y nos
impide establecer un criterio ordenado y coherente, reside en la nula
operatividad de las ideas de tonalidad-atonalidad ya que no existe una
tonalidad (cualidad de ser tonal), sino muchas. De este modo, cabria
hablar de tonalidad en plural y no en singular tal y como don Gustavo
nos ensefia respecto a las ideas politicas de izquierda y derecha. Las
tonalidades han sido sistematizaciones que han entretejido dialo-
gismos efectuados en los cursos historicos de la institucion musical,
ahora bien, ante esto se nos plantea la siguiente cuestion: jcudl es
la necesidad de tales normas entretejidas atributivamente a lo largo
de la historia fenoménica cubriendo de relatos las reliquias composi-
tivas? La respuesta se ofrecera a partir de una aplicacion de la idea de
universalidad noética explicada por el profesor Bueno.

El universal noético se corresponde con las identidades autologicas,
dialégicas y normativas con el afan de que, por medio de la logica,
lo subjetivo se convierta en inteligible; esta 16gica no puede perma-
necer en una perspectiva basada en el autds que deje al musico en
un plano solitario de «isla desierta» donde se busque la «inspiracién
creadoray». En consecuencia, las normas son necesarias, mas el objeto
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de nuestro estudio reside en establecer la razon de su necesidad; estas
normas constituidas historicamente deben proceder a partir de iden-
tidades (idem, lo mismo) que de acuerdo a sus nueve modulaciones
establecidas por Bueno (y que estudiaremos posteriormente) inter-
calan unas posibilidades de contradiccion que por necesidad deben
partir de referencias objetivas (las propias normas). Estas referencias
podrian contradecirse —de hecho asi ha funcionado en la historia de
la composicion musical— siempre y cuando la asimilacion de tales
contradicciones hagan «legible» el entretejimiento entre los sonidos
M, sus relaciones con nuestros sentimientos M, y su inteligibilidad
M.. El problema de alguna musica dodecatonica y de toda aquella que
esta inspirada en el mito de la atonalidad reside en que, aunque desde
la partitura se puede entender su construccion, la captacion sensorial
de esta inteligibilidad es imposible porque rebasa los limites de apre-
hension referencial de las identidades. A partir de aqui lo inico valido
sera el efecto, la sensacion local y lo intrasomatico, en suma, la adje-
tivacion del ente musical desde ideologias y/o delirios.

Desde estos hechos, y con el objetivo de solucionar dicho problema,
procederemos a efectuar un analisis racional de la institucion histérica
de la musica no utilizando para ello ni la racionalidad cartesiana ni la
de Montesquieu, sino que abordaremos el asunto desde la raciona-
lidad utilizada en la 7eoria del cierre categorial y por la cual el propio
Bueno clasifico seis géneros de izquierdas —o cuatro de derechas—
que se establecen en sus libros: El mito de la izquierda (Ediciones
B, Barcelona 2003) y E! mito de la derecha (Temas de hoy, Madrid
2008). La racionalidad utilizada en tales libros se desarrolla a partir de
la idea de holizacion.

La holizacion (olos: todo, entero) es utilizada por Bueno para signi-
ficar un cierto tipo de metodologias de racionalizacién que se basan en
la concatenacion de dos procesos operatorios, a saber: el proceso del
todo en particiones o divisiones (regressus); y el proceso de recom-
posicion de las partes obtenidas en la transformacion originaria de un
todo (progressus) que, sin embargo, mantiene una «identidad heredi-
taria» —eventualmente, una transformacion idéntica— respecto a la
totalidad originaria. Es decir, un todo es repartido en partes isoldgicas
comunes que van mutando a través de todo el curso histérico de la
institucion musical.
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Estableceremos, pues, unos géneros definidos a partir de unas
partes que objetivaremos analogamente a como un zo6logo establece
las clases de vertebrados, con el objetivo de obtener a través de estas
partes la definicion de los distintos géneros de tonalidad de la historia
de la musica; ahora bien, hemos de ser precavidos en puntualizar
que la idea de holizacion precisa de unas partes isologicas, mientras
que las partes del curso historico de la musica son heteromorfas. Por
consiguiente, la analogia de atribucion que estableceremos a partir de
El mito de la Izquierda se constituird desde una idea holotica (y no
desde la idea de holizacioén) conformada por las siguientes partes:

— Principios acusticos derivados por la construccion de los instru-
mentos.

— Tonos y semitonos como unidades musicales.

— Escalas de gradacion y modos como cierres (provisionales)
operatorios.

— Estéticas musicales codificadas a través de normas.

Desde la referencia de estas cuatro partes objetivadas como «arma-
duras» de la musica, nos disponemos a realizar una taxonomia de los
distintos géneros de tonalidad agrupandolos en dos grandes grupos
que seran «tonalidades definidas» y «tonalidades indefinidas». Preci-
samente el punto de definicion encuentra su referencial en dichas
partes siendo la indefinicion el embrollo en el que se encuentran la
mayoria de los tedricos musicales y contra los que nos dirigimos.

§4. Tonalidades definidas e indefinidas. Géneros

1. Tonalidades definidas

¢ Tonalidades conformadas a partir de los tetracordos griego y
eclesiastico

El tetracordo tiene su origen en la Antigua Grecia y se organizaba
a partir de la nota Mi en sentido descendente (Mi-Si). Aqui yace una
confusion resuelta por la moderna musicologia donde se muestra la
diferencia entre los modos constituidos a partir de este tetracordo
(Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio...) y los modos eclesidsticos que se
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organizaban a partir del tetracordo Re-So/ en sentido ascendente. Estos
eran los referenciales operatorios de la musica de aquellas épocas y
desde los cuales partian las escalas y se organizaban las composi-
ciones. Hemos de percatarnos que la importancia de la proporcion
pitagorica % que constituye el intervalo de quinta ya se halla en
la propia esencia de los tetracordos siendo la relacion entre éstos el
intervalo de cuarta (inversion de la quinta) si bien con la siguiente
discontinuidad entretejida, a saber: Si es la quinta de Mi (progressus),
aunque en sentido descendente —tal y como se encuentra en el tetra-
cordo griego— es una cuarta (symploké), y Sol es la cuarta de Re
(regressus) —aunque esta en sentido ascendente en el modo eclesias-
tico (symploké)—. Como podemos observar, las tonalidades que se
conformaron a partir de estos tetracordos pueden ser ya analizadas
desde las partes objetivadas anteriormente, a saber: principios acus-
ticos (teorias de Pitagoras, Boecio...) derivados a partir de la cons-
truccion de instrumentos (citara, aulos, lira, 6gano hidréulico...);
tonos y semitonos, aunque la conformacion del cuerpo de la musica
establecido a partir de la notacién (conectada historicamente con
nuestra actualidad) reside en el mundo eclesidstico, bien es cierto que
desde las reliquias conservadas de la Antigua Grecia y desde nuestras
coordenadas podemos reconstruir a partir de las unidades de tonos y
semitonos cierta idea de sus planos sonoros; despliegues operatorios
constituidos por escalas que se organizan en distintos modos a partir
de dichos tetracordos; y las normas que obtenemos de estas épocas
(si bien en la Antigua Grecia al no conservar una acabada notacion
se carece de un definido cuerpo musical) las cuales parten principal-
mente de La Republica de Platon donde se aconseja a la juventud
los modos Dorico y Frigio frente a los Lidios, Mixolidios, &c. La
predileccion por los modos menores y el hecho de evitar los tritonos
constituy6 unas normas operatorias en la Edad Media que tienen su
génesis en la filosofia platonica.

¢ Tonalidades conformadas por laextension del tetracordo eclesiastico

Esta extension s6lo pudo ser posible a partir del siglo XIII aproxi-
madamente donde ya poseemos una solida escritura musical (cuerpo)
que consta tanto de los modos auténticos como de los plagales
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amplidndose posteriormente con la «sensibilizacion» de los limites
de las octavas (semitonos) que dieron pie a muchas posibilidades de
traslacion del eje Y asi como a la apertura hacia las tonalidades diato-
nicas. La idea de extension sirve como elemento transitorio de unos
géneros a otros puesto que la extension del tetracordo nos llevaré a la
tonalidad diatdnica, asi como la tonalidad enarmoénica y cromatica nos
llevara hacia la tonalidad dodecatodnica, la estromatica o la serial. No
obstante, desde el analisis de este género extensivo, lo importante sera
establecer un criterio por el cual desde el Ars Antiqua y Ars Nova —
desarrollado a través de distintas composiciones polifénicas— hasta
el Renacimiento se constituyeron axiomas atributivos a las poste-
riores especies a partir de principios acusticos. El propio Franco de
Colonia en su Ars Cantus Mensurabilis nos explica las concordancias
y discordancias (relacionamos intimamente estos conceptos con los
dialécticos de convergencia y divergencia) en el Discantus. Precisa-
mente a partir de este criterio —obtenido desde los principios pitagd-
ricos— se clasificaban las siguientes tres especies de concordancias
y discordancias: Concordancia Perfecta, basada en el unisono y el
diapason (intervalo de octava); Concordancia Imperfecta, basada en el
ditono (tercera mayor) y el semiditono (tercera menor); Concordancia
Media, basada en el diapente (quinta justa) y el diatéssaron (cuarta
justa); Discordancia Perfecta, basada en el semitono y el tritono; y
Discordancia Imperfecta, basada en el tono. Como podemos observar,
las discordancias corresponden a los armonicos mas lejanos:
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Imagen 24: Serie armonica de Do

Entre el armoénico 1 y 2 se obtiene la concordancia perfecta; entre
el 4 y el 5 o con su mutacion al modo menor de la escala diatonica
(Do-Mi bemol) basado en los armodnicos constituyentes de la nota Fa
(regressus de Do), se obtiene concordancia imperfecta.

En el siguiente ejemplo se muestra que desde el sonido fundamental
de Fa surge en su séptimo armonico el Mi bemol contiguo a la nota
Do, por lo que es importante destacar que esta relacion de Mi bemol
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respecto a Do (esencia de la tonalidad diatonica de Do menor) esta
constituida en los armonicos emergentes a partir de la primera quinta
de Do en sentido regresivo:
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Imagen 25: Serie armoénica de Fa

En cuanto a la concordancia media (en el ciclo arménico de Do),
¢sta se halla en la relacion entre los armonicos 2 'y 3 o 3 y 4 si bien,
a través de la cuarta como inversion de la quinta o la quinta como
inversion de la cuarta, se pueden obtener mas posibilidades. Los siete
primeros armonicos que surgen sobre cualquier nota constituyen la
esencia de lo que serd, en las tonalidades diatonicas, la séptima de
dominante; por ejemplo, en el ciclo arménico de Do se encuentra la
séptima de dominante en el séptimo armoénico de la concordancia
media de éste (Sol):
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Imagen 26: Serie armoénica de Sol

Con todo esto podemos afirmar lo siguiente, a saber: tanto los tetra-
cordos griegos y eclesiasticos como las posteriores tonalidades estan
desarrollados a partir de la identidad fenoménica del intervalo de quinta
(como primer fendmeno distinto a la octava) dado en la serie de armoé-
nicos naturales de cualquier sonido. A partir de dicho intervalo, se insti-
tuyeron las extensiones tonales del tetracordo eclesiastico en dos puntos:

— Los modos plagales que se extendian una quinta ascendente
sobre el tetracordo auténtico: Re, Mi, Fa, Sol;y el tetracordo sobre
el que se constituian los modos plagales: La, Si, Do, Re®.

84 Los modos griegos, aunque no extendian las posibilidades operatorias en progressus,
si ampliaban el tetracordo en sentido descendente, a saber: Mi, Re, Do, Si, tetracordo sobre
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— Lamusicaficta(musicaficticia o ideada) era un término empleado
desde el siglo XII hasta el XVII para describir todas aquellas notas
que quedaban situadas fuera de la musica vera o recta (correcta)
establecida segtin el hexacordo de Guido d’Arezzo (Ut, Re, Mi,
Fa, Sol, La), es decir, que los sostenidos o bemoles que consti-
tuian la ficta servian, en principio, de adorno para evitar «faltas» en
las normas operatorias establecidas (tritonos, séptimas en tiempo
fuerte, &c.). No obstante, estas alteraciones ofrecieron posterior-
mente diversas posibilidades de modulacion al «sensibilizar» los
limites de la octava produciendo asi un fendmeno operatorio por
el cual cualquier nota a distancia de semitono podia establecer un
nuevo tono distinto al principal. Aqui yace la génesis de lo que ulte-
riormente serd el sistema temperado. Asi pues, lo que se conseguia
con la constitucion de nuevas notas (Fa#, Si bemol...) era alejarse
mas y mas de las fundamentales constituidas por los armoénicos
naturales emergentes de los sonidos pertenecientes a la base (nota
Do) del hexacordo guidoniano.

El propio Bueno dio mucha importancia a la siguiente aseveracion
de H. Searle citado en su curso de filosofia de la musica:

las fundamentales siempre estdn implicitas, [armonicos como identidades
fenoménicas] y todo cuanto podemos hacer es trabajar para alejarnos de ellas
[contradiccidn...]. Creo yo [...] que cada conjunto armonico y contrapun-
tistico posee una fundamental, que puede ser descubierta. Esa fundamental
puede continuar por un tiempo largo, [lo que concurriria en un aumento de
velocidad expansiva que explicaremos en este Manual] y puede cambiar rapi-
damente; [descenso de velocidad expansiva...] y cuanto mas se haga resaltar
una «fundamental», serd mas tonal la musica [mas convergencia en cuanto a
identidad fenoménica...]. «Tonalidad» y «atonalidad» son, de esta forma, s6lo
cuestiones de grado; no diferencias fundamentales®.

Interpretando la anterior cita concluimos que cuanta mayor exten-
sion operatoria haya en las cuatro objetivaciones realizadas en la idea

el que se constituian los modos Dérico, Frigio, Lidio y Mixolidio; La, Sol, Fa, Mi, tetracordo
sobre el que se constituian los modos Hipoddrico, Hipofrigio, Hipolidio e Hipomixolidio.
Ademas de estos modos, desde las coordenadas de la escala diatonica también se clasifican
los modos Jonico (escala de Do mayor), Eodlico (escala de La menor natural) y Locrio (escala
de Si sin alteraciones).

85 Humphrey Searle, E/ contrapunto del siglo XX, Vergara, Barcelona 1957, trad., esp.,
pag. 183.
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holética de la historia de la musica, mayor grado de complejidad habra
en la captacion de las identidades fenoménicas constituidas por los
armonicos del sonido siendo esta afirmacion la esencia de los géneros
tonales del curso historico de la institucion musical.

¢ Tonalidades conformadas por escalas diatonicas

La tonalidad diatonica se constituy¢ a finales del siglo XVI y prin-
cipios del XVII si bien en el siglo XV la polifonia italiana y espafiola
ya poseia en su propia esencia tal extension de los modos eclesias-
ticos, por lo que no podemos delimitar una frontera precisa entre el
final de las tonalidades tetracdrdicas y el principio de las tonalidades
diaténicas. Tres hechos fueron esenciales en la configuracion de estas
tonalidades: la predileccion por el modo Tritus (auténtico y plagal) y
la enfatizacion de los principios de la musica ficta estableciendo una
nueva identidad basada en la tercera mayor asi como en la sustitucion
de la subtonica por la sensible; la institucionalizacion de dos nuevos
modos que anulan los antiguos modos eclesiasticos, a saber, el modo
mayor (dos tetracordos unidos por un semitono y conformados por dos
tonos) y su relativo menor; y la constitucion del sistema temperado.

El mito de la tonalidad y atonalidad que envuelve las mentalidades
cerradas y cortas de los musicos (tanto en Conservatorios como en
orquestas) tiene su centro de gravedad en la ontologia monista de
tonalidad conformada por las tonalidades diatonicas por ser éstas las
que sirvieron de identidad operatoria de J.S. Bach, J. Haydn, W.A.
Mozart y L.V. Beethoven, los grandes «dioses de la musica».

Las tonalidades diatonicas establecen su principal identidad
fenoménica en lo que era la concordancia imperfecta de la tercera
mayor, asi como en su inversion (el intervalo de sexta), conservando
también la esencial quinta justa y considerando a las cuartas como
una distorsion —en un principio— de la propia perfeccion de Dios
que representaba la quinta. El mito posterior de la atonalidad vio en
este principio identitario del acorde perfecto mayor (perfecto, por la
quinta; mayor, por el modo), tal como dijo Zerzan, la «expresion de
la explotacion», o tal como dijo M. Weber, el «ascenso del Estado»
debido a que establecia la identidad de una fundamental/tonica que
enfatizaba los primeros armonicos del sonido.
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El sistema bien temperado puede analizarse como una evolucién
del sistema pitagérico ya que consta de la division de la octava en
doce partes iguales como unidad (semitono) y fue utilizado inicial-
mente por compositores como Frescobaldi sobre 1630 o Froberger, el
cual lo adoptd en sus obras para teclado. Sobre este sistema, y a través
de la modulacion por relacion contigua sobre la serie de quintas, las
tonalidades diatonicas —con sus nuevos modos mayor y menor—
ofrecieron una enorme apertura a la forma musical debido a las pecu-
liaridades de su propia materia (una vez mas demostramos asi que
forma y materia son conceptos conjugados).

No debemos continuar sin intentar diagnosticar cual es la causa de
que el mito de la tonalidad se centre en la tonalidad diatonica como
principal exponente mientras que las tonalidades tetracérdicas exten-
didas que tantos tesoros ha aportado a la historia queden totalmente
desapercibidas —lo cual produce una especie de hipdstasis histdrica
que para unos es la esencia categorial de la musica y para otros se rela-
ciona con el Antiguo Régimen—. La razén de este fenomeno histo-
rico lo establecemos en la primera objetivacion de la idea holotica
realizada, a saber, la evolucion y perfeccion de los instrumentos, asi
como la conformacion de los distintos referenciales instrumentales
(cuarteto de cuerda, orquesta sinfonica, &c.) junto con la construccion
de auditorios con acusticas sofisticadas, otorgaron al arte musical una
categoria propia (en la polifonia cldsica también puede emanciparse
debido a que el texto de las misas es genérico). Este impulso evolu-
tivo, al coincidir con la institucionalizacién de los principios de las
tonalidades diatonicas, hizo adquirir a estas tonalidades una mayor
importancia —que sigue en pleno vigor a dia de hoy— y a la vez
causo una serie de confusionismos ontoldgicos que generaron la idea
singular de tonalidad asi como muchos delirios contemporaneos.

¢ Tonalidades conformadas por escalas diatonicas extendidas por
enarmonias y cromatismos

El mito de la tonalidad como sistema singular tiene su exponente
maximo en el siglo XIX cuando se instauraron las teorias organicistas.
Historicamente los tratadistas musicales (Zarlino, Franco de Colonia,
Soler, Fux, Martini, &c.) realizaban estudios teoreticistas puros donde
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se clasificaban todos los &mbitos concernientes al sonido respecto a
la notacidn para posteriormente enumerar una serie de normas opera-
torias del «buen hacer» combinadas con el estudio de los armonicos
y signos. Rameau, en cambio, escribié en el siglo XVIII un tratado
de armonia en el cual su tesis principal era que todo el conglome-
rado contrapuntistico y melddico venia de unos acordes que o bien
podian estar en estado fundamental o bien ser inversiones de éste clasi-
ficandolos asi como entes sintéticos de la armonia de modo que ésta
constituia la «verdad» musical®. Este tratado dio vital importancia a
las leyes fisicas de los armonicos naturales emprendiendo, a partir de
¢éstos, principios por los cuales se derivarian proposiciones (ciencia
aristotélica). Ahora bien, podemos afirmar que las normas operatorias
que se desarrollaron desde estos principios no se alejan de las normas
del contrapunto, de hecho podemos considerar a los tratados tradicio-
nales de la armonia practica como tratados de contrapunto vistos desde
otro angulo (unos en un sentido mas horizontal y otros en sentido mas
vertical). En cambio, el propio objetivo del tratado de Rameau derivé
posteriormente en una serie de tratadistas que, mas que manuales de
oficio y libros de teoria, comenzaron la tarea de sentar unos princi-
pios esenciales de la musica de manera sistematica creyendo que estos
principios eran entes existencialmente eternos. El problema estriba
en que estos principios venian de otros anteriores y que, su vez, de
manera contemporanea a su propia sistematizacion, la praxis musical
ya estaba «conquistando» nuevos espacios de desarrollo. En este
sentido, el cromatismo y la enarmonia que se estudian como limites de
las tonalidades diatonicas, comenzaron a constituir a finales del siglo
XIX un primer «choque» frontal entre la teoria y la praxis lo cual dio
como resultado que la filosofia musical entrara de lleno en la propia
praxis musical debido a los problemas de ensamblaje que se producian
entre los distintos hilos que se desentrafiaban en su analisis. De esta
época surgieron fuertes polémicas que ya en el siglo XX constituyeron
el gran debate sobre la tonalidad y atonalidad vigente hoy en dia.
Estos problemas provienen de acordes, enarmonias y alteraciones
cromaticas de muchas partituras de Wagner, Bruckner o Mabhler, entre

86 Aqui yace la polémica entre Rameau y Rousseau, uno estudioso de la armonia como
verdadera ciencia musical y el otro, un apologista de la melodia y el canto como alma de la
musica y de la cual se desarrollan la armonia y el contrapunto.
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otros (también ocurre en mucha musica de los clésicos como Bach o
Beethoven), los cuales no pueden ser clasificados por los sistemas de las
tonalidades diatonicas. En este sentido son verdaderamente ridiculas las
discusiones de teoricos sobre las interpretaciones tonales (en un sentido
de grados) de muchas de las obras basadas en las tonalidades diat6-
nicas extendidas por cromatismos y enarmonias, por lo cual debemos
analizar las teorias tonales organicistas desde Riemann (la idea singular
de tonalidad fue iniciada por el propio H. Riemann y J. Fetis) hasta
Schencker de forma meticulosa para observar sus problemas objetivos
que surgen al intentar constituir la esencia de la categoria musical desde
un sistema analitico basado en la tonalidad diatonica®’.

Las tonalidades diatonicas se dividen en escalas estipuladas a partir
de una tdnica y establecidas desde la resultancia de las confluencias
sonoras que se objetivan desde el eje Z (cromatofonico®®), es decir,
desde el conjunto de timbres que, con sus modulaciones, configuran
una cromaticidad sonora que constituye las densidades y amplitudes
por las cuales la dialéctica musical fue estableciendo sus progressus
y regressus. Estas cromaticidades fueron generandose sobre las atri-
buciones de los ejes X (duracion) e Y, asi como sobre la superposi-
cion de sonidos que se organizaban a partir de las coordenadas del eje
Y (escalas, modos y constitucion de identidades); dichas superposi-
ciones que entretejen las distintas confluencias son la esencia de la
idea de armonia.

El problema reside en que el organicismo redujo la armonia a la
sintesis de los acordes perfectos mayores y menores que se cons-
truian de acuerdo con cada grado de la escala, es decir, que la armonia

87 En el articulo «Organismos musicales» de Marcos Rios, éste explica la siguiente
problematica del concepto Ursatz de Schencker: «la problematicidad del concepto de Ursatz
puede ser descrito mediante una analogia entre el método schenckeriano y una gramdtica
transformacional. En efecto, a la estructura fundamental no puede llegarse por induccion,
sino que, como una suerte de “postulado estructural de clausura” debe ser axiomaticamente
establecida. En adicion a esto, el reconocimiento de que la gramatica del lenguaje constituye
una estructura innata casa muy bien con la doctrina del “genio” innato de Schencker —si bien
se trata de innatismos de signo diverso. Pero la analogia termina aqui. Pues cuando se quiere
extender, como veiamos, el analisis schenckeriano a musicas no estrictamente tonales, como
los cuartetos de Bartok o los motetes medievales, no sirve la Ursatz como principio tras-
cendental para fundamentar la coherencia unitaria de la obra» (Marcos Rios, “Organismos
musicales”, Limitaneus, diciembre 1998, n° 2, pag. 69). Es decir, si el postulado estructural de
clausura procede de otros axiomas distintos a las tonalidades conformadas por escalas diato-
nicas, el analisis de Schencker no envuelve los cierres fenoménicos de dichas composiciones.

88 El término «cromatofonismo» se atribuye a la filosofia musical de Gustavo Bueno.
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se objetivaba desde el acorde en relacion con el grado sobre el que
se construia la identidad por excelencia y desde el tono del cual se
partia: la tonica. Schencker lleg6 atin mas lejos al establecer una «idea
unitaria» (urlinie) de la partitura que se debia encontrar desde una
reduccion acordica de la totalizacion de la estructura musical hipos-
tasiando de la historia, y desde un absolutismo quasi cientifico, a la
tonalidad diatonica constituyendo asi un «corsé» para los composi-
tores que pretendian establecer nuevas dialécticas provocando, por
ende, un enfrentamiento entre teoria y praxis.

La reduccion armodnica (acodrdica en realidad) de la musica la
encontramos también en el descripcionismo de la fenomenologia
de Celibidache con la siguiente aseveracion del maestro: «Musica,
desde un punto de vista fenomenolégico, es la cantidad de fluido hori-
zontal [melodia, contrapuntos...] que la presion vertical [armonia]
deja pasar»; aqui podemos observar una priorizacion de la armonia en
sentido acordico que, si bien en la praxis musical de Celibidache no
tuvo repercusiones negativas, si que derivd, por otras vias, en atroci-
dades como el adecuacionismo del sistema de Schillinger.

Los problemas resultantes de la idea singular de tonalidad se desa-
rrollaron en la operatividad del analisis de la musica contemporanea
a dicha idea (finales del siglo XIX) como ocurri6 con los analisis de
Schencker quien tildaba a la musica de Bruckner o Reger de «defec-
tuosa» y «mal hecha» debido a que incurrian en supuestas inestabili-
dades tonales, disonancias mal preparadas o movimientos modulantes
considerados falsos por no adecuarse al andlisis de grados de esta
idea singular e incurriendo, asi, en teoreticismos primarios verifica-
cionistas, teoreticismos secundarios y adecuacionismos. Todo ello
provoco la reaccion posterior de la idea de atonalidad.

Desde las ideas del materialismo filosofico, el organicismo
musical, si bien como relato es util para aclarar algunos aspectos
(ni mucho menos todos) del andlisis de la sustancia poética de la
musica compuesta desde las tonalidades diatonicas, operatoriamente
es deficiente ya que la reduccion acérdica por grados posee muchos
problemas de analisis incluso en la propia musica basada en dichas
tonalidades. Asi pues, buscar una funcion de todos los acordes o
incluso buscar acordes cuando no los hay, responde a una idea pobre
de armonia y tonalidad que, desde la idea holotica de la institucion
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musical y desde la teoria del volumen tridimensional de la musica, es
superada con creces.

Concluimos, pues, que la enarmonia y cromatismo, vistos en
sentido dialéctico, tienen una funcion de cromaticidad de los armo-
nicos emitidos por dichas modulaciones que deben ser analizadas en
relacion a los vectores de los que proceden y a los que se dirigen, por
ejemplo: el acorde La bemol-Do-Re-Fa#, entendido desde la tona-
lidad diaténica de Do mayor, es una cromaticidad armodnica que debe
ser analizada en funcion de su antecedente y consecuente, y no en
funcion de su grado ya que La bemol y Fa# no pertenecen a la escala
diatonica de Do mayor. De este modo, los acordes cromaticos y enar-
monicos —siempre y cuando desborden los ambitos de las tonali-
dades diatonicas— deben ser analizados desde su razon constitutiva
(muchas veces desde ambitos contrapuntisticos) sin querer imponerle
una funcion de grado diatonico.

¢ Tonalidades conformadas por estromas tonales

Existen modulaciones de la idea de tonalidad como puedan ser la
bitonalidad, politonalidad o pantonalidad que han servido de analisis
de unos nuevos procedimientos que si bien (como no puede ser de
otra manera) vinculados a la tradicion, no pueden ser analizados desde
ambitos diatonicos —ni aun extendiéndolos-, por lo que consideramos
que al igual que la idea de tonalidad posee deficiencias operativas, la
bitonalidad, politonalidad y pantonalidad tampoco responden a una
herramienta analitica solida ya que su propia ontologia no tiene en
cuenta la pluralidad de las tonalidades a lo largo de la historia.

En este sentido, la palabra Estroma®, como «tapices» o «cubiertas»
que el materialismo filosofico utiliza para describir la pluralidad del
mundus adspectabilis, rompe la relacion sujeto-objeto (tanto el sujeto
como el objeto responden a la idea en musica de sujeto: musico
singular, artista creador y solitario; y objeto: tonalidad o atonalidad
en singular) para entender que el sujeto y objeto forman parte del
mismo mundo y son plurales y, por ende, no pueden ser hiposta-
siados de la historia. Asi pues, la distinciébn no sera objeto-sujeto

89 Gustavo Bueno, Ensayo de una definicion filosofica de la Idea de Deporte, Pentalfa,
Oviedo 2014.
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sino materia-forma como dos partes inseparables pero disociables.
Desde esta premisa, cuando la institucién musical comenzo a poseer
una complejidad resultante de sus contradicciones a lo largo de la
historia, el monismo teorico configurado a partir del mito de la tona-
lidad en sentido singular, produjo consecuencias dispares, a saber,
por una parte nuevas sistematizaciones especulativas (atonalidad) o
normativas (dodecatonismo), y por otro lado, la observacion de la
historia en las distintas formas de musica que, antropoldgicamente
(eje circular), corresponden a la prosa de la vida de las distintas
naciones dando lugar a estéticas como el Impresionismo, Naciona-
lismos, Expresionismo, &c.

Precisamente los problemas que surgen al analizar una obra perte-
neciente a las estéticas anteriores empleando los postulados anali-
ticos de la bitonalidad y politonalidad, residen en que en multiples
ocasiones el acorde no es bitonal o politonal respecto a las melodias
0 contrapuntos, sino que es una superposicion de acordes por terceras
(acordes de onceava, treceava...) o superposiciones de cuartas que no
responden ni a una relacion diatdnica ni tan siquiera a una funcion de
su propia génesis acordica, mas bien responden a una consolidacion
de nuevas identidades fenoménicas desde el eje Z con los armonicos
y cromaticidades surgidos por dichas combinaciones. En multiples
ocasiones existen bloques que pueden ser analizados desde dos o mas
tonos diatonicos, pero lo interesante de esto no es solamente iden-
tificarlos, sino observar en su propia constitucion las capas tonales
en sentido morfologico, asi como su génesis, unas veces diatdnicas,
otras veces basadas en tetracordos griegos o eclesidsticos, o incluso en
escalas orientales e hindues.

¢ Tonalidades conformadas por dodecatonismos y serialismos

Realmente el primero que tuvo la idea de «crear» una nueva musica
sobre una base cromatica en la cual todas las notas desempefiaran
analogas funciones (ninguna dominante ni tonica) fue J. Hauer; todo
ello varios afios antes de que Schonberg expusiera su teoria dodecato-
nica. Hauer preconizo y practicd en sus composiciones la regla de no
repetir ninguna nota en la serie circular concurriendo afios posteriores
en una rivalidad con Schonberg sobre la primacia de esta idea. Sea
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como fuere, lo importante para nuestro analisis, mas que aclarar que
Hauer antecedié a Schonberg en dicha idea o no, es reconocer que el
que mas desarroll6 la idea en reglas y principios normativos fue el
propio Schonberg.

La serie de doce notas distintas de la escala cromatica estan «libre-
mente» escogidas y dispuestas en un orden determinado segun las
intenciones implicitas de cada obra; el curso entero de éstas y de cada
una de las secciones esta determinado por la rotacion continua de la
serie que se nos presenta como una tonica (identidad de doce notas),
naturalmente no en una constante reiteracion literal, sino en varias
modalidades (nueva idea de modulacion) estructurales. La serie puede
aparecer en horizontal, en vertical o en combinacion de ambas y puede
utilizarse directamente o en forma de espejo (inversa, retrograda, o la
inversion retrograda) constituyendo con ello una interrelacion con el
contrapunto severo.

Asi pues, observamos que la musica dodecatonica mas que una
ruptura, es otra combinacion posible de los parametros objetivados
en la idea holotica asi como en los tres ejes del volumen tridimen-
sional de la musica. El problema se presenta cuando el dodecatonismo
llega a absorber la metafisica atonal evitando, de esta manera, toda
convergencia desde cualquier parametro de la objetivacion o de los
tres ejes del volumen, es decir, cuando la obsesion reside en la «demo-
cratizacion» de los sonidos; este delirio, si bien pudiendo presentar
procedimientos 16gicos sobre la escritura de la partitura, no ofrece
ninguna inteligibilidad desde la escucha lo cual provoca directamente
una transicion hacia las tonalidades indefinidas en su modulacion de
tonalidades metafisicas (la propia esencia de la idea de atonalidad).

Por ultimo, debemos aseverar que la propia extension del dodeca-
tonismo gener6 la idea de tonalidades seriales concurriendo en otro
tipo de posibilidades para emitir la serie mas alla de la altura: serie
timbrica, serie métrica, serie contrapuntistico-armoénica (esta ultima
produce unos efectos de cromaticidad que se utilizaran como tonicas
nuevas), &c. Existen muchas intersecciones entre las series y ciertos
procedimientos de tonalidades diaténicas, tetracordicas (con sus
modos antiguos) asi como escalas pentatonicas, hindus, orientales...
que pueden servir de objeto de dialéctica musical y podrian incluso
derivar en futuras nuevas generaciones de tonalidades.
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2. Tonalidades indefinidas (metafisicas, degeneradas y digitalizadas)

Tono se distingue de Ruido, por una parte, en la vibracion constante
de un cuerpo —que produce el sonido— y por otra, por su realidad
material codificada en la notacion musical y medible en decibelios,
armonicos, &c. La sucesion de tonos establece las figuras de la dialé-
ctica desde los cuatro pardmetros de la idea holotica representados por
los tres ejes del volumen tridimensional de la musica y esto nos sirve
de referencia para analizar la sustancia musical sin la cual caeriamos
en una indefinicion refugio de mediocres, estafadores y egos dimi-
nutos que desarrollan su vida por medio de intereses econdmicos,
vegetativos, &c., 0 que simplemente les guia un analfabetismo impre-
sentable; eso si, si el discurso de esta algarabia sonora se vende desde
las ideas de «creaciony, «espiritualidad», «innovaciony», «inventoy,
«democracia®» y, sobre todo y ante todo, «cultura®y, el publico enlo-
quece ante ellos y —atn sin entender absolutamente nada— muestra,
como mera pose, sus mas sinceros respetos y admiracion. Obviamente
distinguiremos tres géneros en estas tonalidades indefinidas, a saber:
Tonalidades metafisicas, es aquella musica donde sus tonos y tonicas
no tienen un campo de referencia en el mundo real y provienen de la
musica celestial de la armonia de las esferas que nadie puede oir. En el
caso de la atonalidad, ésta se sirve de la idea de no establecer ninguna
identidad tonal prohibiendo toda priorizaciéon de un sonido para que
€stos sean autdbnomos (causa sui) y libres, luego cada sonido seria una
tonalidad distinta e igual a las demds. Ahora bien, ;estos sonidos no
estan organizados por un sujeto?, ;estas organizaciones no serian ya
una imposicion? ftem mds, jcémo van a estar libres estos sonidos de
sus propios armonicos? La evidente insostenibilidad de tales ideas da
lugar a una serie de extravagancias como el caso de 4’33 donde John
Cage busca que la musica sea la impresion del publico, o el caso de la
musica aleatoria donde durante un tiempo cada musico toca lo que le
parece dando lugar a algo basado en lo efimero de lo indeterminado.
Realmente lo infantil de estas ideas es absoluto ya que se mantiene
en ambitos que se desarrollan fuera de los parametros objetivos de la

90 Gustavo Bueno, El fundamentalismo democrdtico, Temas de hoy, Madrid 2010.
91 Gustavo Bueno, El mito de la cultura, Pentalfa, Oviedo 2016.
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institucion musical; las Tonalidades degeneradas es aquella musica
donde el tono se une al ruido e incluso lo imita convirtiéndose la tona-
lidad en «ruidosidad con tonos» y sustituyendo a la dialéctica de las
tonalidades por simples efectos sonoros, en definitiva, un verdadero
delirio auspiciado por la oscura idea de «vanguardia» en la que los
experimentos de estas tendencias siguen dando pie a obras donde la
ocurrencia y la «originalidad» son lo primordial (como por ejemplo,
la obra de Stockhausen para cuarteto de cuerda y helicopteros); y, por
ultimo, las Tonalidades digitalizadas. La 1llamada musica electronica
es considerada, para muchos, una nueva etapa de la historia, de hecho,
en abundantes libros de texto asi aparece, ahora bien, la primera cues-
tion a plantearse es la siguiente: ;el ordenador y los instrumentos
electronicos pueden estipularse como instrumentos musicales? Para
responder a ello debemos retroceder a la primera objetivacion de la
idea holodtica del curso histérico de la institucién musical (principios
acusticos derivados de la construccion de instrumentos) y observar su
propia esencia. Los instrumentos han ido configurando «conquistas»
basadas en la aprehension de cada vez mas sonidos y armdnicos desde
elmonocordio de Pitdgoras hasta la orquestamoderna materializandose
gracias a las propias acusticas de los auditorios y salas de concierto. En
este sentido, muchos consideran al sonido electronico como un paso
mas de esta evolucion, pero para ello confunden dos aspectos de vital
importancia, a saber, la sofisticacion en la adquisicién de nuevas posi-
bilidades sonoras con la tridimensionalidad del sonido musical. Esta
claro que el sonido electronico y las técnicas digitales han supuesto
un avance enorme y un aumento de posibilidades sonoras fuera de
lo usual, al igual que el automovil, la motocicleta, el tren o el avion
supusieron avances enormes en el objeto de recorrer una determinada
distancia. Ahora bien, ;qué sentido tendria que un partido de fatbol
fuese jugado con motocicletas? La idea de futbol presupone el atle-
tismo del hombre como corredor sin el cual el propio deporte perderia
su sentido existencial. Asimismo, el sonido electronico o digital es
un avance de sofisticacion tecnoldgica que, para el cine, la television
0 para ambitos de ocio, obtiene unas funciones determinadas, pero
(qué ocurre cuando se mezcla con los instrumentos musicales? Para
contestar debemos enfatizar la tercera dimension sonora del volumen
musical objetivado en el eje Z (cromatofonismo) que es establecido
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a partir de los armoénicos naturales. El sonido digital o electronico no
posee armonicos naturales ya que es sonido grabado por una memoria
digital y no es producido directamente por el hombre sino que éste
lo produce a través del ordenador sobre el que se propaga, es tanto
asi que ni aun suponiendo que una sinfonia de Mozart se reprodujera
desde el mejor programa informatico imaginable y el mejor equipo,
podriamos hablar nunca de sustancia musical ya que solo existirian
dos dimensiones en tales reproducciones: la del eje Y (altura) y la del
eje X (duracidn) si bien con un efecto timbrico carente de armonicos
naturales. El volumen de este tipo de musica es externo y carece de
todos los elementos internos que precisamente son la clave esencial
de la propia esencia constitutiva (nucleo) de la musica sustantiva.

Una vez estipulados los dos grandes grupos de tonalidades (defi-
nidas e indefinidas) con sus propios géneros derivados del referen-
cial de las cuatro partes objetivadas a través de la idea holdtica de
la musica, haremos un regressus en este capitulo para insistir en el
siguiente aspecto de la idea de noetologia de Bueno: la inversion
del noesis-noema de Husserl (donde noesis es el pensamiento inten-
cional y el noema es la proyeccion de la esencia fenomenoldgica
sobre nuestra conciencia) por el noema-noesis donde el noema es lo
objetivo y dado fuera del sujeto operatorio —es decir, a distancia de
la propia metafisica de la proyeccion interior— y noesis, el pensa-
miento operatorio estudiado desde la noetologia como subjetividad
que se vuelve universal a través de la 16gica. Por consiguiente, esta-
bleceremos como noemas musicales a las partes de la idea holdtica
realizada y sobre la cual el sujeto operatorio construye la sustancia
musical, siendo estas esencias constructivas consideradas extraor-
dinarias o geniales no desde la metafisica idealista, sino desde una
logica materialista estudiada a través de las figuras de la dialéctica
como ejercicio noetoldgico.
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Capitulo 2

Parte ontologica. La musica sustantiva
desde la idea de unidad complexa

§5. Ontologia general y ontologia especial

La ontologia es la parte de la filosofia que se refiere a «lo que
existe». Dicha palabra empez6 a funcionar en el siglo XVII de la
mano de Cristian Wolff del que fue seguidor Baumgarten. La idea
antecesora a la Ontologia fue la Metafisica, considerada por Aris-
toteles como la «ciencia» del «ente en cuanto ente» y por el propio
Wolff como «el examen de las propiedades de los seres: existencia,
posibilidad, &c.», mas a pesar de este caracter de metafisica sustan-
cialista, criticado por Kant, la Ontologia es una parte fundamental de
la filosofia. En el caso del materialismo filosofico (tal como hemos
anunciado brevemente en capitulos precedentes), la ontologia se
divide en dos planos que no cabe confundir: ontologia general, que
estudia la materia ontologico-general, y ontologia especial®.

La materia ontoldgica general desborda los propios limites de
nuestras posibilidades de conocimiento, por lo que debe ser estu-
diada en analisis regresivo desde la materia ontoldgico-especial la
cual estudia los contenidos dados a escala de la conciencia opera-
toria y que conforman al mundo como realidad ontologica (a su
vez, esta parte de la ontologia se puede presentar segun una modu-
lacion «lisologica» o «morfologicay). Estos contenidos de los que

92 Gustavo Bueno, Ensayos materialistas, Taurus, Madrid 1972.
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se compone el mundo (como ya hemos explicado anteriormente), el
materialismo filoséfico los designa como «géneros de materialidad»
que son tres y estdn sinectivamente conectados entre si de suerte
que la anulacion de uno conllevaria a la anulacion de los restantes.
Dichos géneros de materialidad son clasificados como: M, M, y M...
En cuanto a la musica se refiere, la primera cuestion a determinar
serd el andlisis de su propia esencia a partir de estas coordenadas.

La materia ontoldgica general desborda nuestra propia capacidad
de andlisis, pero dicho enigma (ignorado desde y para siempre
—Ignoramus, Ignorabimus®*—) ha sido una razoén evocadora de la
propia esencia del arte y muy especialmente del arte musical que por
su incorporeidad siempre ha mantenido una especie de «contactoy»
especial con esta evocacion existente.

Nada mas podemos ofrecer al respecto debido a su propia impo-
sibilidad operativa si bien, desde la materia ontoldgico especial,
lo observable y manipulable de esta esencia si tiene posibilidades
fecundas de un riguroso anélisis.

El Mundo (M,) se divide pues, en M, M, y M,. La materia primo-
genérica o primer género de materialidad esta referida a los cuerpos
fisicos asi como a las ondas; los musicos, los instrumentos, las parti-
turas y los sonidos pertenecerian a este género. La materia segundo-
genérica, por el contrario, se sustenta en las sensaciones, pasiones,
asi como en todos los asuntos concernientes a la psique tal como
un dolor de muelas, la depresion causada por la pérdida de un ser
querido, la euforia y alegria de reencontrarse con alguien al que
estimas...; el mundo de los afectos se correlaciona por medio de
la memoria y ésta se desarrolla a través de las relaciones entre el
ahora, lo pasado y lo venidero. Por ultimo, el tercer género de mate-
rialidad se refiere al mundo de los conceptos y las ideas, es decir, al
codigo comun (lo que Platon llamaba kosmos noetos) por el cual se
rige el desarrollo de la ciencia o la filosofia; por ejemplo, en musica,
dicho género corresponde a los conceptos musicales como acorde
perfecto mayor de So/, corchea con puntillo, contrapunto de cuarta
especie, &c.

93 Gustavo Bueno, “Ignoramus, Ignorabimus!”, £/ Basilisco, 2* época, n°4, 1990, pags.
69-88, http://www.filosofia.org/rev/bas/bas20407.htm
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Una vez explicados estos tres géneros de materialidad es de suma
importancia recordar la idea de symploké intrinseca en el M; por
ejemplo, si tenemos una lesion muscular en la zona del cuello y esto
nos provoca un dolor agudo en el hombro se puede observar una
discontinuidad entre M, (lesion muscular en el cuello) y M, (la loca-
lizacidon de nuestro dolor no coincidente con el nucleo del problema
fisico) de tal modo que s6lo un traumatdlogo, a partir de los axiomas
cientificos M, podria estudiar el caso y codificarlo. Ahora bien, ;qué
ocurriria en el arte musical respecto a las continuidades-discontinui-
dades surgidas entre M, M, y M,?

La materia segundogenérica, como ya hemos explicado, corres-
ponderia en musica a aquello que sentimos (kosmos aisthetos) como
estimulo ante el sonido, pero ;dicha sensacion seria arbitraria o estaria
concatenada con M,? Si tenemos sonidos (M,) codificados en las
tonalidades Do mayor y Sol mayor (M,) —una quinta-, la relacién
entre estas tonalidades en un sentido empirico, es decir M,, produ-
ciria una determinada sensacion sonora. Desde la perspectiva de la
materia terciogenérica, esta quinta corresponde a un progressus en
nuestro sistema musical, el cual estara interrelacionado con M, en lo
que Celebidache llamaba «extroversion» (relacion entre el ahora y lo
venidero) evocando, asi, sentimientos de esperanza o alegria. He aqui
reflejada la continuidad entre estos tres géneros de materialidad.

Imagen 27: Ejemplo del tema A y tema B de la Sonata Fdcil de W.A. Mozart

Ahora bien, ;donde podria residir una discontinuidad entre los
géneros de materialidad en musica?

Si vinculasemos la respuesta al ejemplo anterior, deberiamos
ofrecer una mutacion operatoria que nos retrotrajese a la esencia de
M, es decir, si esta quinta de la Sonata en Do mayor de Mozart sonara
dos octavas mas grave, la propia ralentizacion de la vibracion sonora
nos llevaria a un corte entre M, y M, respecto a M, y M, debido a
que en la relacién M,-M, la propia quinta nos incitaria a interpretar
el movimiento musical en un sentido progresivo, mientras que en la
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relacion M -M, el propio cambio de tesitura a un ambito mas grave
nos ofreceria lo contrario.

Imagen 28: Ejemplo del tema A y tema B (mutado dos octavas descendentes)
de la Sonata Fdcil de W.A. Mozart

Existen multitud de ejemplos de discontinuidad, es decir, de corre-
lacion de datos objetivos que, al ser ensamblados, no ofrecen un
acople monista en la historia de la musica. Como otro posible ejemplo
de este hecho, mostraremos la relacion entre el tema Ay tema B de la
Sinfonia Grande de F. Schubert.

En dicha Sinfonia, la relacion tonal (M,) entre el tema Ay el tema B
concurre en direccion progresiva —Do mayor-Mi menor— (Do-Sol-
Re-La-Mi), por lo que, desde un prisma monista, se podria afirmar que
en la relacion M,-M, emerge un sentimiento de extroversion (tension,
euforia...), pero, en cambio, si analizamos la operacion de Schubert,
observamos que se produce un corte en el parametro métrico de enlace
entre estos dos temas ocasionando asi, una ralentizacion ritmica que,
desde un aspecto M,-M, daria lugar a un sentimiento de introversion
(calma, reposo...) pese a estar dicho tema B en una relacion progresiva
respecto a la tonalidad principal del tema A (discontinuidad):
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Podemos afirmar que la discontinuidad y contradicciéon son la
esencia de la genialidad musical y, por tanto, nuestra ontologia ofrece
una gran diferencia respecto a la fenomenologia de Husserl que utiliza
Celibidache o Ansermet para analizar la musica. En este sentido, lo
que para Celibidache es la esencia del devenir musical (la continuidad
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sinfonica) para nosotros es el entretejimiento 16gico (noetologia) de
las discontinuidades.

El crecimiento y desarrollo institucional del hacer musical se
sustenta, pues, sobre el ingenio discontinuista entretejido (técnica),
y para confirmar dicha sentencia, ofreceremos como hipoétesis el
ejemplo anterior de Schubert desde una perspectiva monista y unitaria
entre los tres géneros de materialidad.

6

Imagen 30: Ejemplo del tema A y un tema B hipotético —correspondiente a una
perspectiva monista— de la Sinfonia Grande de F. Schubert

En caso de que Schubert hubiese operado de esta manera, todas
las maravillosas modulaciones posteriores asi como los elementos
secundarios que de ellas se derivan, no ofrecerian ninguna posibi-
lidad expansiva en la obra y, por lo tanto, la solidez de su estructura
careceria de toda légica. No en vano, el propio Schubert nos lego la
siguiente valiosa afirmacion que ya hemos resaltado anteriormente:
«La longitud psicolégica [M,-M ] de un movimiento dependera del
grado de contraste entre sus temas principales [M,-M,]».

§6. La idea de «categoria» aplicada a la musica

Categoria proviene del griego kathegorien, «acusar a un individuo
(sujeto, subdito, &c.)», y, por ampliacion, «predicar algo de ese sujeto
en un juicio». Aristoteles fue quien acuiid el término «categoria»
como término técnico. Las diez categorias del ser de Aristoteles son:
sustancia, cantidad, cualidad, relacion, lugar, tiempo, posicion, pose-
sion, accion y pasion.

El materialismo filosofico, divide las categorias del «hacer» y las
categorias del «ser». El orden de las categorias del hacer comprende
diversas categorias sistemdticas o conjuntos de éstas, tales como
categorias tecnolodgicas (arquitectonicas, musicales, &c.), politicas,
econOmicas... Las categorias del ser llevan intrinsecas las categorias
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del hacer, y de ellas se funda la idea de identidad sintética de la cual
parte la Teoria del cierre categorial.

La idea de una categoria musical requiere la emancipacion de la
musica de otras disciplinas®, aunque, naturalmente, ésta tiene intimas
intersecciones debido a que empieza a emanciparse de manera tardia
en la historia como veremos a continuacion.

Desde este Manual, mantenemos la hipotesis de que la musica y
la danza se desarrollaron en su origen conjuntamente. Los pueblos
primitivos (por ejemplo, los pueblos africanos o indigenas), todavia
relacionan de manera inseparable en sus costumbres a la danza con
la musica y los ritos (de caza, de curaciones, religiosos, &c.). Incluso
podemos citar al gran F. Pedrell cuando nos dice tan acertadamente:

De la danza, mas que de la poesia, surgio el acento —alma de toda musica—
sin el cual no puede concebirse una forma de musica instrumental artistica.
El acento de la danza, comunicose, ademas a las formas de la musica vocal,
siempre cuando ésta renuncid a la melodia del discurso (sprech-melodie),
emancipandose del ritmo oratorio®.

Debemos aclarar, si bien, que el maestro Pedrell se refiere, obvia-
mente al hablar de esta génesis, a la musica perteneciente al arte
sustantivo. La danza a la que hace mencion, esta sofisticada por la
razon y conserva su propia ontologia como génesis antropoldgica de
configuracion estética que sirve como premisa (sintesis autoldgica o
dialogica como parte de la «verdad de la obra») a un acto refinado de
racionalidad humana (ciencia en sentido aristotélico). Sea como fuere,
la danza primitiva estd relacionada originariamente con la musica,
incluso lo podemos observar en un nifio, el cual siempre vincula el
sonido organizado ritmicamente con el movimiento corporal y con la
adrenalina tal como ocurre en las sociedades primitivas, en las disco-
tecas actuales (donde los jovenes danzan como si de chimpancés se
tratara) o en los ejercicios de gimnasia®.

94 Aqui utilizaremos la palabra «emancipacion» y no «autonomiay», que tal como nos
explica Bueno, es una palabra juridica de alto contenido metafisico, ya que ;quién seria el
autos?, ;el propio sujeto?, esto nos llevaria a la causa sui, por lo que hablar de autonomia
carece enteramente de valor.

95 Felipe Pedrell, Las formas pianisticas, Manuel Villar, Valencia 1918, pag. 20.

96 La traduccion al espafiol de la famosa frase de Platon: «la musica es al espiritu lo
que la gimnasia al cuerpo», tiene como referencia la gimnasia militar, y no por la acepcion
entendida actualmente.
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Ahora bien, podemos hallar el primer acto de emancipacion de la
musica respecto a la danza en la época de Platon quien afirmaba que
cuando la musica empieza a contaminarse con la danza y el baile,
sobreviene la corrupcion de la ciudad. Por lo tanto, aun cuando deba
su acentuacion a la danza en su génesis antropoldgica, la musica
empieza a funcionar sin estar sometida a ella en esta época.

El siguiente acto de emancipacion de la musica es mas tardio, a
saber, el paralelismo palabra-musica el cual nos lleva a la famosa
pregunta ;es la musica un lenguaje? Ante esta cuestion, existe una
tradicion de autores (desde Schopenhauer hasta Adorno, pasando por
Ansermet que consideraba a la tonalidad como principal caracteris-
tica del lenguaje de la musica) que han vinculado a la musica como
un «lenguaje universaly. Por via contraria, encontramos también
algunas opiniones técnicas que niegan la vinculacién de la musica
como categoria lingiiistica (por poner un ejemplo, el director de
orquesta rumano Celibidache mantenia la tesis de que la musica era
todo menos un lenguaje). La polémica sobre el lenguaje abarca desde
Platon y su teoria de la relacion natural entre significante y signifi-
cado, hasta Fernando de Saussure y su teoria convencionalista; esta
ultima reafirmada por el positivismo logico siempre que se atenga a
unas reglas sintacticas determinadas. Hoy dia, la Etologia ha recono-
cido que los grandes simios utilizan el lenguaje de signos propio de
los sordomudos, lo cual abre nuevas vias de estudio sobre el origen
de esta tecnologia. Desde nuestras coordenadas, la relacion entre el
significante y el significado no es convencional, ya que es resultado
de un proceso de condicionamiento por repeticion que hace del signo
algo estable y normalizado; de ahi que no pueda ser arbitrariamente
alterado?’.

El materialismo filosé6fico aborda el lenguaje desde una perspectiva
fundamentalmente ontologica tratindolo como un componente mas de
la realidad que contribuye a la construccion de ésta y como resultado
de la symploké de los tres géneros de materialidad: M, (dimension

97 Véanse: Gustavo Bueno, “Imagen, Simbolo y Realidad”, E/ Basilisco, n°9, 1980, pags.
57-74, http://www.filosofia.org/rev/bas/bas10908.htm; Gustavo Bueno, “Condénimos”, E/
Catoblepas, septiembre 2007, n°67, pag. 2, http://www.nodulo.org/ec/2007/n067p02.htm; vy,
Gustavo Bueno, Alberto Hidalgo y Carlos Iglesias, Symploké, Jucar, Madrid 1991, 3% ed.,
pags. 125-147.
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fisica del lenguaje: sonidos y signos tipograficos), M, (dimension
psicologica del lenguaje) y M, (lenguaje como sistema abstracto).

En el curso de filosofia de la musica impartido en Oviedo, el propio
Bueno nos explica que hablar de lenguaje responde a un género atri-
butivo lo cual ocasiona grandes problemas de andlisis ya que no
existe un lenguaje universal (se intentd experimentar con el esperanto
un lenguaje comun a toda la humanidad que, obviamente, fue un
fracaso), de modo que, el propio término «lenguaje», responde a una
multiplicidad de variantes de acuerdo con todos los idiomas existentes
en el mundo. Sobre esto, Gustavo Bueno diferencia tres géneros de
lenguaje, a saber, el lenguaje apelativo, el expresivo y el representa-
tivo que bien pueden responder a M, M, y M.,.

A partir de estas aclaraciones debemos estudiar distintos hechos
que nos puedan reconducir a una conclusion certera sobre la distin-
cion entre lenguaje y musica, a saber, Platon, en su Cratilo, nos habla
de que la esencia de la pintura o la musica se encuentra en la imitacion
de las cosas reales y por ello son de rango menor a la palabra la cual se
vincula de forma directa a la cosa real; esta es la principal distincién
entre lenguaje y arte.

Desde nuestras coordenadas, la musica no tiene su génesis en la
imitacién de la naturaleza, concretamente —y tal como se ha dicho
tantas veces— en la imitacion del canto de los pajaros (los animales
no hacen musica mas que en sentido metaforico), sino que su génesis
se encuentra en la apreciacion y distincion de unos sonidos respecto
a otros; es decir, que la musica es una idea histoérica construida por
la racionalidad operatoria del hombre. No obstante, la vinculacion
entre lenguaje y musica en el desarrollo de la historia se contextia
en la época en que la musica provenia, por un lado, de los trova-
dores (musica profana) y por otro, de la musica insertada en el culto
catolico (musica sacra). Lo primero que debemos exponer ante esta
importantisima cuestion es que tanto una musica como la otra estaban
vinculadas al lenguaje mediante una interseccion directa, de hecho, la
génesis de la notacion musical codificaba los sonidos de la escala con
la primera silaba del siguiente texto a San Juan:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
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Famuli tuorum
Solve polluti
Labii reatum
Sancte Ioannes

Sobre estos versos el canto gregoriano articulaba la concatenacion
de diversos sonidos de manera racional para ser entendidos, es decir,
que las propias leyes de la articulacion sonora provenian de los modos
(que organizaban las escalas sobre las que se construia la musica) y
de los distintos versos que constituian la fraseologia®® del discurso
musical estando, por tanto, la categoria musical, vinculada al lenguaje.

Hasta la época barroca, los instrumentos musicales no tenian mas
protagonismo que el de duplicar las propias voces del canto vocal,
en cambio, a partir de esta época, la independencia instrumental
empezo a adquirir tal notoriedad que al paso de los siglos hizo que la
musica se desvinculara (si bien no totalmente ya que siempre quedan
reminiscencias tanto en el aspecto estético como antropologico) de
una sumision a la categoria lingiiistica. A partir de este hecho, los
partidarios de la denominacion «lenguaje universal de la musica»
podrian objetar que, aunque la musica instrumental estuvo desvin-
culada a partir de entonces de la prosa, su propia «comunicaciéony y
«expresion» llega actualmente a toda la «humanidad» por medio de
su propia universalidad.

Ante esta creencia enteramente idealista, debemos contestar que no
existe un universo univoco (pese a su propia etimologia de unicidad)
asi como tampoco una idea unitaria y monista de la humanidad.
Ademas, queremos discutir, desde este estudio y desde la filosofia de
Bueno, la idea de «mensaje de la musica» o «la musica como lenguaje
expresivo». La musica realmente no tiene una funcion telegrafica,
es decir, no tiene ningin mensaje objetivado por medio de ningun
supuesto lenguaje asi como tampoco es un arte expresivo sino apela-
tivo. La expresion es algo encasillado en M, que tiene una impor-
tancia social desde la correlacion de los individuos, pero en el caso del
compositor o ejecutante musical no hablamos de tal expresion sino
que su funcioén es simplemente la de sujeto operatorio que manipula

98 Sobre este fenomeno se constituye el origen del término «frasear» en musica, que no
es otra cosa que resaltar el contorno del tejido articulatorio de los glomérulos.
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el sonido racionalmente y lo apela hacia el auditor siendo dicha apela-
cion de caracter artesanal. Por lo tanto, podemos resolver —citando
a Bueno en su curso de Filosofia de la Musica en el Conservatorio
de Oviedo— esta cuestion con la siguiente metafora: cuando un nifio
empieza a hablar relaciona el concepto de «padre» y de «madre»
con el de «hombre» y «mujer» por lo que en numerosas ocasiones,
cuando éste esta al cuidado de otra persona que no son sus padres, la
confusion de llamarles padre o madre, desde la perspectiva de si es
hombre o mujer, es algo muy usual. Los conceptos de padre/madre y
el de hombre/mujer estan intimamente vinculados, mas pueden desli-
garse ya que no todos los hombres y mujeres son padres o madres.
Por consiguiente, y sobre dicha analogia, afirmamos que la musica y
el lenguaje, aunque intimamente relacionados, responden a catego-
rias diferenciadas. Esta es la principal importancia materialista de la
musica. Asimismo, debemos penetrar en el estudio ontologico de ésta
desde el punto de vista de conceptos e ideas, a saber, ;la musica es un
ente conceptual o una idea?

La etimologia de la palabra concepto viene del latin conceptum y
éste del verbo concipere que significa «concebir». Concipere deriva de
capere, 0 sea «agarrar o capturar algo». Desde el materialismo filoséfico,
en un plano filolégico, los conceptos estan vinculados a las entidades
que estan mas cerca del sujeto operatorio, es decir, a referenciales que
estan fuera de nosotros. La palabra idea, en cambio, viene del griego
eldo que significa «ver», es decir, algo dado del exterior. La idea, desde
las coordenadas de Bueno, se ocupa de los contenidos mas alejados
de los sujetos. Por citar un ejemplo, la palabra «piano» responde a un
concepto ya que es un aparato que tiene una Unica funcion operatoria,
en cambio, «mesa», no es un concepto sino una idea porque su propia
funcidn supone la teoria de la evolucion, a saber, la liberacion de las
manos que, en el individuo humano, al separarse del suelo, quedan
flotantes, por lo que la mesa es el suelo de las manos donde se opera
quirtrgicamente, es decir, la mesa en si, en su configuracion historica,
responde mas a una idea que a un concepto; conceptuar la mesa como
«mueble compuesto de un tablero horizontal liso y sostenido a la altura
conveniente, generalmente por una o varias patasy», es de una groseria
tan absoluta que podria hasta confundirse una mesa con un armario
debido a que la idea de mesa, si la altura del «suelo de las manos» se
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eleva, se puede convertir en un armario, y si se baja, se convierte en un
podium asi como en la mesa de cualquier tipo de operacion (cocina,
operaciones quirdrgicas...) o con el altar de una capilla religiosa.

Desde nuestras coordenadas, las ideas no estan fuera de la realidad
sino que éstas son trascendentales a los propios conceptos que siempre
se referiran a las categorias.

A partir de este hecho obtenemos la solidez filosofica de la que
parte la distincidon entre ciencias y artes con la filosofia. Las cien-
cias y las artes trabajan con conceptos enclaustrados en categorias y
a esto le llamamos «saberes de primer gradoy», en cambio, la filosofia
se ocupa de ideas, es decir, de contenidos mas alejados de los sujetos
que concatenan conceptos y categorias entre si («saber de segundo
grado»). Es de una enorme equivocacion considerar que la filosofia es
la madre de las ciencias ya que la realidad responde a lo contrario, no
olvidemos que en la Academia de Platon se exigia el conocimiento de
la Geometria (primera ciencia que responde a la tercera acepcion de
la Teoria del cierre categorial) debido a que por medio de este cono-
cimiento se podia penetrar en el estudio de la filosofia.

Para responder a la anterior pregunta, expondremos brevemente la
teoria de los cinco estratos desarrollada en El mito de la felicidad
(Ediciones B, Oviedo 2005) de Gustavo Bueno:

— Primer estrato: Fenomenos. Aqui contextuamos la palabra feno-
meno en sentido griego y no en el sentido que la filosofia idealista
alemana dio a esta palabra desde Hegel; es decir, para nosotros, feno-
meno sera todo aquello que salga de las coordenadas de lo ordinario.
— Segundo estrato: Conceptos. Tal y como hemos explicado ante-
riormente, todo fenémeno dado al sujeto operatorio, para poder ser
aprehendido por él, debe ser conceptuado.

— Tercer estrato: Ideas. Un conjunto de conceptos engarzados en
distintas categorias concurrira en la constitucion de ideas.

— Cuarto estrato: Teorias. La concatenaciéon de un conjunto de
conceptos.

— Quinto estrato: Doctrinas. La concatenacion de un conjunto de
ideas.

La musica, desde su propia configuracion histérica, fue una idea,
debido a que la propia etimologia de la palabra (mousike, téchne)
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contiene la acepcion de musas asi como la acepcion de técnica, por
lo cual, en su propia evolucion, ha adquirido por una parte una serie
de idealismos (musica para ensalzar a Dios, musica para la union
de la humanidad, musica para el amor, musica para el drama, &c.)
y por otra, ha desarrollado su propia esencia sobre una categoria
tecnologica que debemos empezar a describir; dentro de la institu-
cion musical hay ideas, doctrinas y analogias, mas lo que nos intere-
saria desde el presente estudio es establecer una serie de conceptos e
ideas que engarcen a la musica dentro de la idea de categoria musical
incluso independizada (sobre todo en sus cuestiones constitutivas) de
las demas artes, y, para ello, debemos adentrarnos en la principal tarea
del presente libro, a saber: el estudio ontoldgico de la musica como
categoria que responde a un cierre tecnoldgico y fenoménico.

§7. La teoria del volumen tridimensional de la musica (nucleo);
la partitura (cuerpo); y la historia (curso)

El estudio ontoldgico de la musica, en primer lugar, debe de
responder a una definicién de Musica, y, para ello, y haciendo historia
sobre este asunto, podemos observar que todas las definiciones dadas
por grandes musicos responden o bien a definiciones porfirianas o bien
a definiciones plotinianas. Desde las definiciones porfirianas se busca
el género mas proximo a la musica y su diferencia especifica, es decir,
el género artistico distinguido en dos clases: las artes liberales (bellas
artes) y las artes serviles (artesania) siendo la musica un arte liberal
o arte noble junto a la pintura, escultura o arquitectura (artes apoté-
ticas), todas ellas definidas desde el prisma de las musas ofreciendo,
con ello, una idea de divinidad. Toda la concepcion roméntica del
artista como genio divino frente a lo técnico y lo mecanico, viniendo
de la teoria del sentimiento de Tetens, tiene su origen en el didlogo lon
de Platon; por tanto, véase, a la definicion de la musica que estipula
Brahms («la musica es el corazon de la vida, por ella habla el amor,
sin ella no hay bien posible y con ella todo es hermoso») como un
claro ejemplo proviniente de esta perspectiva.

Las definiciones plotinianas, en cambio, dan por supuesto la exis-
tencia de las artes liberales y la unidad entre ellas por lo que sélo se
diferencian en cuanto a la materia por la cual se desarrollan siendo esto
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ultimo menos importante que su propia unidad. Sobre esta premisa
tendriamos todas las concepciones del «arte total» intrinsecas desde
Gluck hasta Wagner asi como las perspectivas actuales de musicos
como Barenboim o Mehta cuyas pretensiones son las de unir pacifica-
mente a todos los hombres a través del arte musical.

Precisamente desde la clasificacion de Gustavo Bueno de arte
sustantivo y arte adjetivo se trituran estas ideas y se observa que no
hay unidad entre las artes y que su sustancialidad poética es material
de tal modo que ni desde la légica de clases ni desde la union del
género artistico puede definirse algo que sélo toma sustancia (sustan-
cialidad actualista) desde su realidad material.

Asi pues, expondremos la definicion (multiple y compleja) de la
musica no desde las definiciones anteriores, sino desde la teoria de la
esencia material® de Gustavo Bueno. El propio Bueno en sus cursos
de Filosofia de la Musica impartidos en el Conservatorio de Oviedo,
asi como en Santo Domingo de la Calzada, explica el fundamento
esencial del presente Manual basado en su teoria del volumen tridi-
mensional de la musica. Este volumen se conceptlia a través de la
esencia de la musica, a saber, la reflexion diamérica entre los sonidos,
es decir, su apreciacion; esta distincion sonora que conforma el
volumen de la musica puede ser estudiada desde una analogia con
la arquitectura a través de la cual podemos estudiar su caracteristica
mas importante: su tridimensionalidad. Como bien sabemos, el tinico
arte tridimensional que existe es la arquitectura, y ante los que puedan
objetar que la escultura también lo es argumentaremos que la prin-
cipal caracteristica arquitectonica de la cual carece la escultura es el
sentido de interioridad (kenos'”); cualquier edificio tiene un sentido
vectorial enfocado hacia la ley de la gravedad que, ademas, posee un
interior de los cuerpos, en cambio, la escultura, aunque se percibe

99 “Esencia genérica (teoria de la): Nucleo/ Cuerpo / Cuerpo / Curso”, en Diccionario
filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/df056.htm

100 Gustavo Bueno, en el capitulo de «Arquitectura y Filosofia» del libro Filosofia y
cuerpo, debates en torno al pensamiento de Gustavo Bueno, nos explica lo siguiente: «la
obra arquitectonica se orienta a la construccion de un interior, en el que sea posible entrar
y salir, de suerte que este interior sea un kenos [adjetivo tomado del griego, kends, e, on,
“espacio vacio”], un vacio. El kends arquitectonico, por tanto, no es solamente el vacio, sino
un dintorno vacio, interior, aislado por tanto del exterior, del entorno, mediante un contorno
envolvente, formado por el suelo, por los muros y por la cubierta». Patricio Pefialver, Fran-
cisco Giménez, Enrique Ujaldon (Ed.), Libertarias, Madrid 2005, pag. 451.
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tridimensionalmente, esa tridimensionalidad es ficticia, ya que, por
ejemplo, dentro de la escultura de un rostro no hay cerebro ni arterias
ni nada en su interior, por lo que el propio arte se configura desde un
punto de vista enteramente exterior. La musica, en cambio, si ofrece
esta analogia con la arquitectura si bien no hablamos de un cuerpo
sino de un volumen. Este esta constituido operatoriamente por medio
de tres ejes: el eje Y, el eje X y el eje Z y su proyeccion es ortogonal
por la siguiente razon: se unen inseparablemente por medio de un
punto, pero cada uno de ellos funciona lisolégicamente con peculia-
ridades propias que ofrecen discontinuidades entre si. Asi pues, el eje
Y corresponde a la «altura» de los sonidos; el eje X corresponde a la
«duracion» y se desarrolla vectorialmente a través del tiempo; y el eje
Z, corresponde al «cromatofonismoy.

Cromatofonismo'’! es un término acuiado por Gustavo Bueno que
se refiere a las dimensiones de la musica que implican la intensidad,
la presion, la densidad y la amplitud del volumen sonoro que son
encuadradas en las morfologias timbricas. Todas estas cualidades son
disociables pero inseparables y ofrecen, por tanto, multiples variantes.
Por poner un ejemplo, en el piano, las ultimas tesituras del registro
agudo —al constituirse sobre cuerdas mas cortas— ofrecen un sonido
de débil intensidad por lo que los armdnicos se propagan con menor
densidad siendo que la tension de las cuerdas es mas alta que en el
registro grave. Por el contrario, en una flauta, el Do, (ltima nota de
su registro grave) suena con muy poca intensidad mientras que el
Do, suena muy intenso (a diferencia de como ocurre en el piano) ya
que necesita de mucha presion de aire para que pueda emitirse. Un
ejemplo de cromatofonismo orquestal lo hallamos en lo siguiente: si
en la morfologia de varios sonidos que constituyen un acorde perfecto
mayor en estado fundamental, la tercera del acorde suena proxima a
la octava del bajo, se produce una friccion de armonicos que ofrece
como resultado una densidad cromatofonica desequilibrada en cuanto
a las totalidades distributivas (notas) que forman la totalidad atributiva

101  Es importante subrayar la distincion entre los términos Cromatismo y Cromato-
fonismo, ambos provenientes del griego khromatikos relativo a khroma («color de piel»).
Cromatismo se refiere a las distintas «gradaciones de color» emergentes del sistema refe-
rencial del intervalo de octava (los doce tonos de la escala cromatica que se encuentran a
distancia de semitono); y Cromatofonismo se refiere a las variantes de intensidad, densidad,
presion y amplitud que emergen del volumen musical.
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(acorde) del término operatorio. Por consiguiente, la dimension que
implica la intensidad, densidad, presion y amplitud es comun al eje
cromatofonico del que parte (eje Z).

Es interesante analizar la aseveracion de Hindemith sobre la tona-
lidad en cuanto a «fuerza de gravedad de la musica» explicada desde
la teoria de los tres ejes de Gustavo Bueno. En este sentido podemos
concluir que las tonalidades son identidades que se configuran desde
convergencias vectoriales del eje X resultantes de las relaciones entre
los ejes Z e Y. Estos tres ejes forman el espacio musical —symploké—
que constituird el Nucleo de la musica:

+Y
+7Z

Diagrama 2 -X +X

Sobre este nucleo se constituyo, en una determinada fase histérica
(curso), el cuerpo musical que se compone esencialmente (consi-
deramos que los musicos, instrumentos, auditorios y publico de
un concierto también constituyen el cuerpo musical) de lo que los
alemanes llamaban «musica a los ojos», es decir, las partituras.

La partitura es un cuerpo que posee una serie de signos a los
que el sistema de educacion actual denomina «lenguaje musical»
sustituyendo a la antigua acepcion de «solfeo» e incurriendo, con
ello (tal como hemos aseverado anteriormente), en el infantilismo
de confundir términos que esencialmente se determinan a través de
intersecciones con otros (padre-hombre; agua-ser humano; mar-rio);
pero tal perspectiva no es un inocente error ontoldgico sino que tiene
como proposito universal reducir la musica a un burdo mensaje de
sentimientos basado en sensaciones sonoras (reduccion de la musica
sustantiva a la adjetiva). En consecuencia, es preciso clarificar la
ontologia del cuerpo musical, es decir, la esencia de su contenido
desde unos postulados de enérgica protesta ante esta miopia general
de musicos y regidores de los sistemas de educacidn, a saber; la
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partitura constituye una serie de signos que, en una primera fase, se
nos presentan en forma de topografia musical (topos, lugar; graphia,
escritura), es decir, que ésta se desarrolla a través de homomor-
fismos entre unos signos y su lugar especifico en los ejes X e Y, por
ejemplo: un Do,y Mi estan situados a unas determinadas alturas que
encuentran su lugar sobre la realidad sonora en el eje Y que, ademas,
si conforman una negra con puntillo (¢l Do,) y una corchea (el Mi,),
obtienen su lugar en el eje X, asimismo, si estas dos notas estan
escritas para ser ejecutadas por una trompeta, clarinete y viola, obten-
drian su lugar en el eje Z. Ahora bien, este ultimo eje, debido a su
compleja constitucion, acontece a partir de un pluralismo de factores
que no pueden reducirse a partir de los grafismos (seria como tratar
de reducir la climatologia de un lugar a su propio mapa). Por tanto,
en una segunda fase, una partitura constituye una esteganografia
(steganos, oculto; graphia, escritura) conformada por dos capas:
objetos portadores y objetos encubiertos. Los objetos portadores son
la propia topografia descrita mientras que los objetos encubiertos
son todo lo relacionado con la correlacion de elementos sonoros
de los ejes X e Y que conforman unas contradicciones cromatofo-
nicas (eje Z) que deben ser analizadas. Este analisis constituira los
relatos de las reliquias corporeas de la musica siendo dichos relatos
la esencia de lo que llamamos «interpretacion musical» que, desde
nuestras coordenadas, se desarrollara desde las figuras de la dialéc-
tica y éstas constituiran la base noetologica de la construccion de la
musica sustantiva la cual, a partir de su emerger —en el concierto
en directo-, entrard en un plano de presencia objetiva desvinculada
de los ambitos interpretativos (sujeto operatorio segregado). Por
consiguiente, el hacer musical no es una interpretacion, sino un
conjunto de operaciones que, con el cierre fenoménico, construyen
la sustancialidad actualista (al ser actualista siempre sera renovada
y actualizada estableciéndose a partir de las variantes sonoras de
cada momento —presencia subjetiva—) de su propia configuracion
artistica.

Asi pues, la notacion musical (solfeo) permite que el nucleo
sonoro de la musica —que primitivamente suponia solo la apre-
ciacion de los sonidos, es decir, su distincion diamérica por medio
de sus tres ejes en sentido empirico— pueda corporeizarse a través
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de las partituras procediendo mediante la conservacion'® de éstas
al conocimiento de su logica constitutiva que, al correlacionarse
con otras partituras de diferentes fases historicas (curso), ofrece las
posibilidades de establecimiento sustancial por medio de constantes
ejecuciones y que a través del estudio e investigacion, renuevan
y amplian (curso) el nucleo esencial de su propio campo desde
los relatos que inspiran la base racional —operatoria— de dichas
gjecuciones.

Concluimos, pues, aseverando que cuando una ejecucion sustan-
cializa (sustancialidad atributiva) la esencia noetoldgica de una
composicion, esta sustancialidad responde a la idea de sustancia-
lidad actualista que Gustavo Bueno expone en su ensayo sobre el
arte sustantivo y adjetivo, a saber: ejecucion en directo basada en la
construccion a partir de los tres ejes del volumen musical, es decir,
nucleo; representacion de la 16gica de construccidon de la partitura
por medio de la operatoria cromatofonica de la ejecucion, es decir,
presencia objetiva de la esencia del cuerpo; y contradicciones dialé-
cticas operadas a partir de los sonidos emergentes del propio ejecu-
tante en el directo del concierto que constituye la presencia subjetiva
del musico como individuo en la historia, es decir, curso.

§8. Ideas internas al desarrollo de la musica sustantiva

Gustavo Bueno en su filosofia de la musica nos habla de dos cues-
tiones esenciales relativas a las cuestiones de ideas y conceptos en
musica, a saber: las ideas musicales presuponen conceptos, es decir,
no podemos hablar de idea de armonia sin conocer conceptos como
puedan ser: acorde de So/ menor, modo Protus, tritono, &c.; las ideas
que envuelven el estudio de la musica se subdividen en ideas internas
e ideas adventicias, esta distincion parece proceder de la meditacion
tercera de las meditaciones metafisicas de Descartes donde distingue
entre «ideas nacidas conmigo», «ideas extrafias y oriundas de fuera»
e «ideas hechas e inventadasy.

102 El significado que otorgamos a «conservar» lo relacionamos con la acepcion de la
palabra Conservatorio, «centro donde se conservan (o deberian conservarse) y estudian los
cuerpos musicales (tal y como se conservan las células y moléculas de un cuerpo para ser
estudiados) para transformarlos en nticleo musical a través de la ejecuciony.
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Entendemos desde las coordenadas del materialismo filosofico que
las ideas internas a la musica se refieren a aquellas que son comunes a
todo su curso historico mientras que las adventicias son aquellas que
son extrafias y pasajeras a su propia categoria, por ejemplo, el Sturm
und Drang como movimiento literario es extrafio a la musica al igual
que las ideas estéticas como puedan ser «feo» o «bello» que han ido
mutando a lo largo de la historia (el tritono se consideraba en el Renaci-
miento un intervalo «feo» o «mal sonante» a diferencia de hoy en dia).
A estos principios estéticos los consideramos ideas adventicias corre-
lacionadas con las ideas internas, y en este sentido, podemos retro-
traernos a la distincion —correlativa— de aisthesis-noesis-poiesis'®
atendiendo a que lo sensorial (aisthesis), siendo fenomenoldgico, esta
imbricado histéricamente a través de la filosofia de los valores, y a
este respecto, Platon, en La Republica, distingue a los filésofos —que
gustan del saber— de los que gustan del oir (filokoos) y de los que
gustan del mirar (filozéamon), ademas, desde esta premisa, aparece
el binomio entre aisthesis y noesis (pensamiento o inteligencia). Los
dos mundos platénicos, pues —kosmos aisthetos (traducido al latin
como mundus sensibilis) y el kosmos noetos (traducido como mundus
intellegibilis) —, se distinguen a partir de este binomio si bien resol-
viendo la «marafia» romantica (surgida desde la teoria de Tetens) de
que el mundo de los sentimientos y el mundo racional son opuestos.
El propio Platon afirma que lo noético solo tiene una forma de presen-
tacion desde lo estético, y en lo estético aparece lo noético ya que en
caso opuesto la sensacion no seria inteligible'*.

Resolvemos, de este modo, que las normas estéticas, establecidas
a partir de axiomas entrelazados por objetivismos provenientes del
cierre de la Actstica asi como por intersecciones filosoficas, determi-
naran los estatutos de la musica que estaran normativizados a partir de
ideas adventicias; y que las cuestiones constitutivas corresponderan

103 Véase “El papel de la filosofia en el conjunto del hacer”, conferencia pronunciada
por Gustavo Bueno el martes 8 de abril de 2008 en la Escuela de Hosteleria de Gijon como
clausura del Primer encuentro de profesores de filosofia organizado por la Sociedad Asturiana
de Filosofia y por la Fundacion Horacio Fernandez Iguanzo, minuto 57:32 en el video dispo-
nible en https://www.youtube.com/watch?v=n2491CuuytY &t=4488s

104 José¢ Villalobos, “La biblioteca de Bach y el pensamiento”, Boletin de la Real
Academia Sevillana de Buenas Letras: Minervae Baeticae, 2010, n° 38, pags. 99-110, https://
dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3691063



Manual de Filosofia de la Musica 115

a un orden logico-operatorio (constitucion de la sustancia poética)
comun a las distintas estéticas de la institucion musical desarrollado
a partir de las siguientes ideas internas que conformaran su propia-
poiesis; ésta es establecida a partir de la idea de «unidad complexa»
que se conforma a partir del ensamblamiento o conexidon de partes
integradas en la propia composicion (complexus, abrazo). En este
sentido la musica sustantiva tendra como unidad complexa el propio
cierre fenoménico de la obra musical donde podran estudiarse las
siguientes ideas internas, a saber:

— Idea del volumen tridimensional de la musica

— Idea de la velocidad expansiva del despliegue (desarrollo y
evolucién) de una composicion (partitura)

— Idea de Tempo (ejecucion)

Todo ello podra estudiarse gnoseoldgicamente (a través de la
historia fenoménica) en el cuerpo musical (partituras) por medio de la
idea de Glomérulo que seré desarrollada y clasificada posteriormente.

L. Identidad, totalidad y movimiento

Toda composicion musical debe responder a una racionalidad
operatoria, y para ello, primeramente, debemos razonar sobre la
esencia musical basada en el fluir temporal de los sonidos. Este movi-
miento temporal —y, por lo tanto, constante— hace de la musica
algo verdaderamente diferente a la pintura, arquitectura o escultura
donde la corporeidad de su materia nos lleva a identificar su unidad
visualmente a raiz de la relacion espacial entre sus partes; o en el caso
de la literatura, desde un prisma cognoscitivo basado en la logica y
comprension del lenguaje.

Desde esta premisa debemos entender que la complejidad de
desplegar el analisis musical desde unas coordenadas holoticas (teoria
del todo y las partes) nos remite a la identificacion (identidad) de las
unidades tanto en sus partes isoldgicas (isos, «lo mismo») como sina-
logicas (synalaso, «juntary). Por tanto, nos adentraremos en el estudio
profundo del término Identidad.

El término identitas habria sido formado, en el bajo latin, para traducir al
griego tautotes a partir del término idem, por analogia a como entitas se
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formo a partir del términoens (el espafiol identidad esta registrado ya en el
siglo XV, segun Corominas, Diccionario critico etimologico castellano e
hispanoamericano)'”.

En el articulo «Predicables de la Identidad» de don Gustavo nos
ofrece nueve modulaciones del término Identidad, a partir de los tres
ejes del espacio gnoseologico, las cuales utilizaremos como herra-
mienta para analizar las identidades musicales de las totalidades
distributivas y atributivas, a saber:

— Identidad fenoménica: en musica todo lo relacionado con el
sonido en un sentido psico-acustico (relacion entre M, y M,).

— Identidad fisicalista: la identidad que tiene que ver con los
cuerpos, es decir, con los instrumentos musicales de acuerdo con
sus distintas modulaciones histdricas (cuartetos de cuerda, orquesta,
banda...).

— Identidad esencial: aqui obtendriamos una modulacién que estu-
diaria la verdad cientifica como identidad sintética sistematica. En
este sentido, distinguiremos, en el siguiente punto, la identidad
sintética esquematica de la identidad sintética sistematica recha-
zando toda posibilidad de obtener en musica identidades sintéticas
sistematicas que concurran en un cierre esencial.

— Identidad de los términos simples y las Identidades esquema-
ticas: la identidad, en este sentido, tiende a ser definida por la
reflexividad de las relaciones entre los términos identificados, mas
esa reflexividad es producto de relaciones simétricas y transitivas
o incluso de productos relativos a relaciones asimétricas. Desde el
materialismo filosofico la unidad no se contrapone a la multipli-
cidad, al contrario, la supone.

Como hemos dicho anteriormente, la identidad sintética sistematica,
necesaria para que se produzca el cierre esencial de una ciencia, no se
da en musica produciéndose, por tanto, unicamente modulaciones de
identidad que son exclusivas de las figuras de los términos (términos
melddicos, métricos, acordicos, contrapuntisticos o timbricos) que
pueden ser enclasados en simples o en esquematicos. En cuanto a estos

105 Gustavo Bueno, “Predicables de la Identidad”, E/ Basilisco, 2* época, 1999, n°25,
pag. 3, http://filosofia.org/rev/bas/bas22501.htm
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ultimos, Gustavo Bueno nos explica que los esquemas de identidad se
desarrollan a partir de un ntcleo sustancial que, como unidad sinalo-
gica, sigue un postulado de construccidon en progressus y regressus.

Los esquemas de identidad esquematica son resultados de operaciones,
apoyados, desde luego, en nucleo sustancial que, o bien se desarrolla (en un
progressus o compositio) como unidad sinaldgica (en virtud, no tanto de una
necesidad interna, cuanto de una regla o postulado de construccion: cabria
decir que la identidad esquematica se apoya en la misma recurrencia de la
operacion), o bien se construye (en un regressus o resolutio) en un lugar de
resolucion sustancial'®,

Debemos atenernos a ejercitar dicha idea en la génesis de la
composicion musical. El llamado Tema o Sujeto!”’, como nucleo
del que parte una obra, ofrece infinitas posibilidades de desarrollo
emergiendo a partir de los términos que el compositor conjuga con
el ingenio de hacer dialéctica mediante la contrastacion, transforma-
cion, imitacion y mutacion. Estas relaciones, a medida que avanza
la propia obra y empieza a tomar «cuerpo sustancial», se sostendran
reflexivamente mediante la constitucion de los ntcleos identificados
sobre la simetria, asimetria y transitividad:

tanto en las formulas escolasticas de la identidad (ens est ens; ens est id quod
est; &c.), como en el tratamiento logico-formal de la identidad, como cons-
tante logica, es la reflexividad representada o ejercitada, aquella que consti-
tuye el nticleo de la idea!®,

— Identidad de las relaciones holoticas: en este sentido, el estudio
del todo y las partes corresponderd a un analisis gnoseoldgico rigu-
roso y codificado a través del andlisis de los glomérulos desde un
prisma oblicuo y a través de la historia, es decir, procederemos a
un analisis gnoseoldgico no tanto de la musica sino de la musica
como parte de la historia, y con ello podremos dilucidar la logica
formal de las totalidades atributivas y distributivas (composiciones
musicales) por medio de la identificacion de las relaciones internas
que constituyen su propia unidad institucional.

106 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 161.

107 Distinguiremos «tema» o «sujeto» de «identidad», en sentido de las posibilidades
de expansion que un autor le confiera, es decir, un mismo tema o sujeto puede concurrir en
identidades distintas dependiendo del compositor que las opere.

108 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 149.
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— Identidad de las operaciones: consideraremos las operaciones
musicales como aquellas procedentes de relaciones explicitas
basadas en una identidad material dada (autoformantes), y no a las
que se presenten como una finalidad proléptica mas alla de una
prolepsis de desarrollo noetologico basado en una serie de contra-
dicciones técnicas impuestas por el propio autor en el devenir de su
propia praxis. Como ejemplo de esta afirmacion podemos citar la
prolepsis de Bach al realizar un Preludio y Fuga en cada uno de los
24 tonos de la escala diatonica.

— Identidad dialdgica e identidad normativa: hemos conectado
estas dos modulaciones de identidad en nuestro analisis musical
por considerar que, a través de las escuelas e influencias en la
praxis musical (dialogismos), se identifican unas normas que son
la base logica de su propia realizacion. En este sentido, podemos
hablar, por ejemplo, de la Escuela de Manheim como dialogismo, y
del estilo galante como una serie de normas operatorias derivadas
de su propia conexion dialogica.

— Identidad en los autologismos; el universal noético: aqui reside
la esencia del estilo de un compositor, es decir, donde su propio
proceder subjetivo-ldgico determina su propio valor sustancial
en un sentido distributivo. El estudio de la identidad autologica
procede del analisis de la 16gica por la cual son manejadas e interre-
lacionadas todas las unidades isologicas y sinaldgicas de la compo-
sicidn musical construidas por un sujeto operatorio.

Una vez aplicados a la musica todos los predicables de identidad,
debemos aclarar que la idea de identidad tiene que ver tanto con
las relaciones como con las conexiones. La identidad se funda en
la unidad, pero no en la unidad considerada como atributo de una
sustancia aristotélica absoluta, sino en una unidad compuesta de
partes o unidades parciales o fraccionarias (glomérulos) conexio-
nadas entre si. En este sentido, en musica pueden darse las siguientes
identidades:

— Identidad sinalégica: esta identidad se funda no en una unidad
considerada a si misma sino, mas bien, en unidades compuestas,
ensambladas o acopladas; las identidades sinalogicas corresponden
en musica al oficio consistente en la union de los glomérulos
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(pensemos en un pupurri de varios temas de distintas obras, o en
una obra donde los temas esten bien conectados).

— Identidad diairologica: se funda también en la unidad, mas no
afecta a cada una de éstas sino a diversas unidades que mantienen
entre si una relacion de igualdad; en musica, estas unidades corres-
ponden a los isomorfismos de los glomérulos, asi como a las iden-
tidades fenomenoldgicas basadas en unas tonalidades comunes
(tonalidades convergentes).

— Identidad complexa: este ultimo tipo de identidad conforma la
esencia de la musica sustantiva. Complexus es un término latino
que se refiere a «abrazo» o a «entrelazamiento» por lo que el
ensamblaje de todas las partes de una obra (glomérulos) se refiere
a la unidad complexa; y la identidad se refiere a lo concerniente
al conjunto de relaciones que incluyen estos glomérulos (géneros
y especies) en un glomérulo supremo, es decir, la propia unidad
complexa de la obra.

Decimos «complexo» —y no complejo— porque la idea de complejidad alude,
ante todo, a la multiplicidad misma del compuesto, respecto de sus partes
(complejidad asociada a la dificultad, hasta un punto tal que, en el espafiol
de hoy, casi nadie dice ya, por ejemplo, «este proyecto es muy dificil», sino
«este proyecto es muy complejo», como si lo simple no pudiera tener muchas
veces un grado de dificultad mayor que lo que es complejo), mientras que
complexo alude principalmente a la unidad de esa multiplicidad (complexus
= abrazo). [...] La identidad complexa (de C'y T) es ante todo una relacién
diairolégica (un conjunto de relaciones) de igualdad, semejanza o inclusion
de unas especies 0 géneros en un género supremo C (como pueda serlo una
categoria porfiriana o linneana), cuando ademas establecen (entre esas espe-
cies 0 géneros) conexiones sinalogicas que definen cadenas de parentesco
o descendencia, a la manera de las ramificaciones del tronco de un arbol'®.

Consideramos el mayor grado de racionalidad de la musica sustan-
tiva precisamente al establecimiento de tal identidad que se ha desa-
rrollado en otro plano al de la propia estructuracion sonora en sentido
distributivo. Cuando es superado el plano distributivo y se enlazan
todas las identidades mediante su asimilacion (identidad complexa),
podemos otorgar a esta musica otro estatus; al totalizar muchas partes,
el universal noético desborda los ambitos de los autologismos para

109 Gustavo Bueno, “Identidad y Unidad (y 3)”, £/ Catoblepas, marzo 2012, n°121, pag.
2, http://nodulo.org/ec/2012/n121p02.htm
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constituir, con ello, un cierre fenoménico de la obra que se mate-
rializard a través de la unidad complexa. Como ejemplo de esto,
podemos analizar el siguiente caso clarificador, a saber; una misma
obra si cambia de referencial, es decir, se transcribe, su eje Z esta-
blece otras posibilidades de expansion por lo que sus contradicciones
seran otras y, por ende, la identidad complexa debera «abrazar» dichas
diferencias. Este caso lo hallamos en la comparativa de la Alborada
del gracioso de Ravel en su version pianistica respecto a su version
orquestal, ambas compuestas por el propio autor:

BLOQUE 1
Ultimas contradicciones y asimilacién
(a partir de tres sec et bien rythmé)

1V. Alborada del gracioso (Miroirs), de M. Ravel
(version pianistica)
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Imagen 32
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1V, Alborada del gracioso, de M. Ravel
(version orquestal)

Imagen 33
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BLOQUE 2
Asimilacion

1V. Alborada del gracioso (Miroirs), de M. Ravel
(version pianistica)
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1V. Alborada del gracioso, de M. Ravel
(version orquestal)

Imagen 39
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En el primer bloque podemos observar que el piano alcanza
—después de unas periodicidades basadas en homomorfismos que
cumplen una funciéon de metabasis— un vector por medio de unos
glissandos donde comenzara el proceso de asimilacion de la obra;
estos glissandos aparecen de forma diferente en la orquestacion
ampliandose, mediante un giro cromatico y canonico descendente,
cuatro compases mas. ;Qué hubiese ocurrido si la orquestacion
hubiese concurrido de manera literal a la composicion de piano?
La contestacion reside en la esencia de la propia idea de identidad
complexa.

La orquesta tiene en su identidad de referenciales muchisimas mas
identidades fenomenologicas encuadradas en el eje Z que el piano
por lo que el mismo vector debe asimilarse de manera distinta para
poder cerrarse (complexus; entrelazado, abrazo) en la propia totalidad
atributiva de la obra.

El segundo bloque corresponde a la coda de la obra; una transicion
se dirige al ultimo gran vector (un compdas después del nimero 34
en la version de orquesta). La version orquestal posee tres compases
mas precisamente por la misma razén anterior, a saber; si la instru-
mentacion fuese literal a la parte de piano, la densidad sonora de
este vector no procederia con la suficiente fuerza para ser entrete-
jido en el contexto cromatofonico de las posibilidades sinfonicas, en
cambio, en el piano, si existiesen estos tres compases de mas, dado
que cromatofonicamente no da mas de si, se produciria un corte que
no permitiria el entretejimiento de todas las identidades formandose,
de esta manera, totalidades distributivas.

La identidad complexa es, pues, la esencia de la musica sustan-
tiva conformada desde la propia totalidad de un acorde (tomando un
acorde como totalidad atributiva formada por notas que remiten unas
a otras por medio de sus armoénicos) hasta —y esto es lo mas inte-
resante— el propio entretejimiento sonoro de los glomérulos de una
composicion musical. El ejemplo lisoldgico del acorde como tota-
lidad atributiva, es citado por Bueno en su curso sobre filosofia de la
musica en Santo Domingo de la Calzada y esta esencial perspectiva
para nuestro Manual entra en convergencia —reinterpretandolo filo-
soficamente desde nuestras coordenadas— con la siguiente asevera-
cion de Celibidache:
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Imaginense ahora un acorde: <7oca> ... Hay trompas, flautas, fagotes, violas,
cellos, etc. Y uno de estos elementos que actiian en la simultaneidad ... <en
la pizarra> ... por ejemplo, esta flauta, es demasiado baja {Qué hacemos?
Ustedes no saben qué hacer, nosotros los directores profesionales decimos:
«jUsted esta demasiado baja!» Cuando lo hayamos dicho ;qué sucedera? O
bien tiene oido y modifica la altura de su sonido y vuelve a la unidad exis-
tente. Pues, mientras esté demasiado baja, ¢l esta aqui y los demas estan aqui
[totalidad distributiva], es decir, una dualidad. <Dibuja> Cuando encuentra el
sonido correcto, /qué pasa? ;Desaparece? No, se integra en esta unidad [iden-
tidad complexa]. Imaginense ahora que el musico de la trompa, y que no ha
dormido bien, toca mezzoforte, y los demads piano. ... También él «crea» una
dualidad, son dos cosas. Si Uds., le dicen: «Haga el favor de no molestar a los
demasy [y ¢l contesta...] «Si, si, jperdoneme!» Ahora toca piano, ;ha desapa-
recido? No, se ha integrado en el «Uno», en el Ahora. ;Cuantas dimensiones
de este tipo existen? Incontables: Puede ser demasiado blando, demasiado
duro, demasiado grave, etc!''’.

Por lo tanto, si el propio criterio que se establece de un acorde
(sustancialidad de éste) lo aplicamos a la totalidad de glomérulos de la
composicion musical, su propio entretejimiento y cierre constituiran
la esencia de la musica sustantiva que, como totalidad atributiva, s6lo
podré darse a través de la identidad complexa.

Una vez explicadas las identidades musicales, deberemos atenernos
a que las identidades musicales nunca son a priori sino que surgen
de resultados de operaciones apoyados en unos esquemas formales,
mas /en qué consistirian dichos esquemas? La respuesta es muy clara,
consistirian en las unidades terminoldgicas (métricas, melddicas,
contrapuntisticas, timbricas y acordicas) consolidadas estatutaria-
mente (reglas o postulados de construccion) a través de la historia.
Las operaciones musicales basadas en la imitacidon, contrastacion y
transicion hacen que la conjugacion entre unas confluencias termi-
noldgicas se nos presente como identidades. Ahora bien, ;cual es el
factor o marco por el cual se puedan configurar estas confluencias? La
historia del analisis musical, al no despejar esta incognita, ha situado
las conclusiones de dicha cuestion en un campo muy oscuro y difuso.
Cierto es que, en todos los tratados escolares, tanto de melodia,
armonia como de contrapunto, se expone que la musica es movi-
miento; pero esta idea se abandona desde un punto de vista filosofico
en el momento en el que el entretejimiento de conceptos conforma un

110 Sergiu Celibidache, Uber musikalische Phiinomenologie, Tryptichon, Munich 2002,
trad., esp.
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campo, por tanto, lo primero que debemos rescatar como solucion a la
incognita citada, es la idea de «movimientos musicalesy.

La palabra Movimiento estd formada por raices latinas y significa
«accion y efecto de mover». Sus componentes 1éxicos son movere
(mudar algo de un lado a otro), y el sufijo —miento (accion y efecto).

Tal como nos dice Platon en el Crdtilo, «la accidon es algo natural
e intrinseco a los seres vivos animados!''» por lo que esta circuns-
crito a la propia esencia de la vida, de los hombres y los animales.
Ahora bien, este movimiento necesita ser objetivado para poder ser
inteligible siendo dicha objetivacion una configuracién constituida
historicamente.

Los movimientos musicales seran definidos como estereotipos
(moldes fijos) constituidos a partir de acentos (ad cantus) sonoros y
configurados historicamente como construcciones estéticas y antropo-
logicas. Hemos de entender que antes de comenzar un trabajo compo-
sitivo o de ejecutar una sonata de Beethoven al piano —por poner
un ejemplo— tanto el compositor como el ejecutante deben poseer
en su recuerdo (aparte de la partitura en si en el caso del ejecutante)
una serie de moldes (danzas, asociaciones entre texto y musica, rela-
ciones ritmicas, &c.) aprehendidos y por los cuales puedan desarrollar
la obra de arte. Estos se concepttian a través de unos movimientos que
engarzan la idea musical y estan constituidos en la historia por medio
de las obras maestras asi como de la musica perteneciente a la prosa
de la vida. Por ejemplo, cuando un compositor pretenda escribir un
Minueto, un Pasodoble o un Adagio para un Lacrimosa, debera recu-
rrir a estos moldes; el movimiento, dentro del arte musical, es analogo
al lienzo de la pintura o los cimientos de la arquitectura.

Distinguiremos dos clases de movimientos en musica, a saber,
«movimiento convergente» y «movimiento divergente». Una musica
se configurara a partir de un movimiento convergente cuando sus
variantes expansivas estén relacionadas no inicamente por las opera-
ciones, sino por el propio movimiento donde se configuran. Podemos
identificar movimientos convergentes en el Allegro, Andante, Adagio,
&c., habituales del Clasicismo asi como en las danzas en general. Por
el contrario, tildaremos de movimiento divergente a aquél que dentro

111 Platon, Didlogos 11 (Cratilo), Gredos, Madrid 2000, pags. 364,365.
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de un tiempo''? de una obra, conste de varios movimientos diferentes
entre si tejidos inicamente por las operaciones.

La idea de movimiento convergente ha sido confundida historica-
mente con la idea de tempo. Sobre esto debemos puntualizar (aunque
lo trataremos posteriormente) que el tempo es la correlacion entre el
movimiento y la «velocidad expansivay.

A continuacidn, una vez explicadas las distintas modulaciones de
identidad y estipulada la diferencia entre los dos tipos de movimientos
que se pueden dar en una obra, clasificaremos las identidades musi-
cales de la musica sustantiva en dos grandes especies:

* Identidades correspondientes a una totalidad atributiva configurada
por un movimiento convergente

Son aquellas que parten de un entretejido cohesionado, unitario y
formal de términos que discurren en un discurso homogéneo y conti-
nuista y que se desarrollan sin una desvinculacion del ntcleo principal
aun emergiendo en redistribuciones y/o contrastes tanto en divergen-
cias y convergencias como en progressus y regressus.

La musica lleg6 a ser una construccién compleja y acabada entre
los siglos XIV y XVI, representada por una polifonia que en el
Renacimiento (contrapunto imitativo) reuni6é unas posibilidades de
despliegue expansivo basadas en unas analogias vectoriales que trata-
remos en el apartado de «velocidad expansiva». Esta construccion se
tejid a partir de las identidades correspondientes a una totalidad atri-
butiva configuradas por un movimiento convergente.

Desde estos postulados debemos advertir el enorme peligro del
actual sistema de educacion musical en referencia a los estudios de
composicion, a saber: la ensefianza tradicional de los estudios de
composicion se cimentaba —en Espafia durante el plan de educacion
del afio 1942 y del ano 1966 (por cierto, planes de muchisima mas
calidad que los posteriores a éstos)— a partir del contrapunto severo,
la armonia (desde los postulados de Rameau), la orquestacion vy,
posteriormente, a partir de trabajos escolares —que podriamos definir

112 Distinguiremos «movimiento» o «tiempo» de una obra a partir de la siguiente cues-
tion: cuando una parte de la obra esté configurada desde un movimiento convergente la deno-
minaremos «movimiento», en cambio, si esta parte se configura a partir de movimientos
divergentes la llamaremos «tiempo.
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como «ensayos»— basados en los moldes clasicos de los movimientos
convergentes como pudiesen ser las fugas de escuela, minuetos,
scherzos, danzas de suites, movimientos diversos de la forma sonata
clasica, &c. La enorme ventaja de educar al futuro compositor a partir
de movimientos convergentes residia precisamente en su dominio y
conocimiento de las concatenaciones historicas de las normas opera-
torias basadas en diversas estéticas asi como en una btisqueda cons-
tante de verse en el espejo de los grandes maestros cldsicos en los que
la musica adquiri6 el mas alto desarrollo de su historia. Desgraciada-
mente, en la actualidad —en muchos Conservatorios, al menos— al
alumno de 1° de composicion ya se le exige componer obras (;,cOmo
es posible realizar una actividad que todavia estas aprendiendo?); el
hecho de «ahorrar» estos trabajos escolares al compositor aprendiz
haciendo que éste se desarrolle a partir de movimientos divergentes,
atonalidad y «experimentitos» basados en un quehacer informatico
dominado por programas como el Finale, Sibelius, MuseScore...
(realmente es bochornosa la inutilidad de los compositores de hoy
en dia con el 1apiz, goma y papel de sabana, llegando a extremos de
desconocimiento asombroso en cuanto a tesituras de instrumentos que
no necesitan aprender ya que estan en el propio programa informa-
tico) nos lleva irremediablemente a un futuro deterioro en la parte mas
importante de la noetologia musical: la composicion.

* Identidades correspondientes a una totalidad atributiva configurada
a partir de movimientos divergentes

Son aquellas que parten de un entretejido cohesionado de conca-
tenaciones terminoldgicas que se desplegaran a lo largo de la obra
en fisonomias distintas que, si bien sinexionadas operatoriamente,
confluirdn por caminos discontinuos y complejos. Localmente las
identidades a las que nos referimos pueden partir de caracteristicas
de las anteriormente citadas, a saber: en el principio de la Sinfonia n°
2 de J. Brahms, junto con su introduccion asi como con el temaA y
el temaB, la musica es desarrollada mediante un movimiento conver-
gente produciéndose en el compas 118 (letra E) una ruptura (bien
preparada y perfecta). A partir de entonces, todo el conglomerado
identitario se sintetizard dentro de un movimiento divergente. Por
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citar otro ejemplo, en la Sinfonia Quinta de Tchaikovskyaparece en el
compds 170 del primer tiempo, una nueva fisonomia de movimiento
respecto a la anterior (en forma de Vals) que hace que a partir de éste
todo se desarrolle por medio de movimientos divergentes.

Dentro de estas dos totalidades atributivas, podemos hallar las ocho
modulaciones de identidad que insertamos en la musica. Un ejemplo
de éstas lo encontramos en la sexta aumentada del Tristan como
isomorfismo acoérdico de la obra.

11. Expansion, desarrollo, evolucion

La relacion de estas palabras es la esencia de nuestro propdsito, a
saber; la palabra Desarrollo estd compuesta por el prefijo des- (inver-
sion de una accidn) y arrollo- (envolver o enrollar), por lo que, el
término es una derivacion de «desenrollar». Evolucion viene del latin
evolutio, del verbo evolvere, derivado del prefijo ex- (echar afuera) y
del verbo volvere, es decir, «dar vueltas afueray». La palabra Expan-
sion, por otra parte, viene del latin expansio («accion y efecto de
extender hacia fuera») y sus componentes 1éxicos son: el prefijo ex-
(hacia fuera), pandere- (desplegar, extender, abrir) y el sufijo -cion
(accion y efecto).

Aqui nos encontramos con la esencia de la musica que tiene como
patrono a Heraclito («todo fluye»). Para nosotros, estas tres palabras
esenciales se subdividiran en la siguiente distincion: Expansion se
referira al fluir constante —mediante la ingeniosa operacion de un
sujeto con el fin de evitar toda monotonia en el discurso sonoro que
impida la dialéctica musical— de la musica en sentido general; el
fundamento de esta afirmacion reside en el sentido etimoldgico de
«abrir» y «extender» de la propia palabra. En cambio, Desarrollo se
aplicard al desenvolvimiento de la identidad generada desde los temas
expuestos!!®, es decir, que concurrira en la propia velocidad expan-
siva de la obra. Hablaremos de Evolucion cuando, ya no apareciendo
mas identidades nuevas, las vueltas dialécticas de las identidades
ya expuestas empujen «hacia fuera» la propia longitud de la obra; o

113 La distincion entre «motivoy, «sujeto» y «tema» asi como sus diferencias con la idea
de «identidad», sera aclarado en el apartado de «glomérulos constituidos a partir de periodi-
cidades de compasesy.
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sea, la musica se expande constantemente a partir del desarrollo de
las identidades que, una vez expuestas, hacen evolucionar la propia
composicion mediante un entretejimiento morfolégico de éstas.

A partir de este punto, realizaremos un estudio exhaustivo sobre el
sentido de velocidad expansiva que desarrolla toda composicion.

111. Idea de «velocidad expansiva»

No podemos confeccionar ningun estudio musical de una obra sin
un analisis glomerular de ésta. Ahora bien, desde un plano ontolégico
(disociable pero inseparable del gnoseoldgico), para que la ejecucion
musical (ntcleo) pueda concatenarse a su propio cuerpo compositivo
(partitura), debera entenderse en su discurrir expansivo; para ello sera
necesaria una idea de velocidad expansiva.

La velocidad es una magnitud fisica de caracter vectorial que
expresa la distancia recorrida por un objeto en la unidad de tiempo.
Debemos puntualizar que la idea de tempo tiene otra acepcion, ya que
es un catalizador de la cantidad de discontinuidades de las unidades
morfologicas de la musica. Desde esta premisa la primera cues-
tion a aclarar sera que cuando hablemos de velocidad expansiva lo
haremos de manera andloga debido a que en el caso de la musica no
hay ningtn objeto corporeo que realice un recorrido de distancia, sino
que el sentido que damos a esta idea se circunscribe a una analogia
de atribucion entre: recorrido de distancia-periodicidad de compases,
duracion-unidad de tiempo y objeto-identidades.

Una de las cualidades mas importantes del estilo de un compositor
es su particular manejo de la velocidad expansiva (presencia subje-
tiva). El gran problema a la hora de objetivar este fenomeno impres-
cindible en el entendimiento de la constitucion de la musica sustantiva
es que la utilizacion del término Velocidad, al referirse a la analogia
recorrido de distancia-periodicidad de compases, no puede ser medido
desde los ambitos habituales de dicho término; por lo tanto, la primera
tarea a realizar serd la de proporcionar una herramienta analitica mate-
rialista que impida que el analisis expansivo de una obra incurra en
metafisica, psicologismo o vacua poesia.

La duracion musical se estipula a partir de las figuras de la nota-
cion (redonda, blanca, negra, corchea...) asi como de la morfologia
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de las barras de compds; una obra durard mas, cuanto mas niamero
de compases posea siempre y cuando estos compases se comparen
mediante un movimiento convergente. Ahora bien, aun siendo las
periodicidades (recorrido de distancia) isométricas —es decir, de la
misma medida (supongamos cuatro compases)— y con las mismas
figuras en cuanto a duracion, si una musica se desarrolla a partir de
una contradiccion cromatofonica —por ejemplo, una modulacion
en progressus o regressus-, podria expandirse de manera mas lenta
o mas rapida respecto a las periodicidades anteriores debido a la
contrastacion cromatofonica. Como ejemplo observemos la siguiente
periodicidad de la Sonata D. 959 en La mayor de Schubert donde
una segunda periodicidad isométrica y homomorfa, al establecerse
mediante modulaciones en regressus (Mi mayor— Do mayor— La
bemol mayor) conformando una andstasis y catastasis consecutiva-
mente, disminuye la velocidad expansiva.
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Por consiguiente, para sistematizar una correcta medicion de la
velocidad expansiva previa a la ejecucion de una obra, ofreceremos
tres objetivaciones basadas en cada analogia con sus respectivos crite-
rios; la primera objetivacion esta basada en la analogia de duracion-
unidad de tiempo que ofrecerd sus criterios desde el eje X:

— El ntimero de compases por el cual se desarrolla una articulacion
concatenandose a la siguiente.

— La disparidad de duraciones entre las notas configuradas a partir
de las figuras de la notacion musical.

La segunda objetivacion se deduce a partir de la analogia recorrido
de distancia-periodicidad de compases:
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— Las cuestiones referentes a los ejes X e Y en sentido melddico y
contrapuntistico, asi como la cantidad de estratos sonoros (eje Z) que se
circunscriban en sentido vertical dentro de su complejidad epifenomé-
nica (armonicos).

— Los vectores que produzcan «puntos de apoyo» por los cuales se
puedan establecer recorridos de distancia a través de la dialéctica sonora.

La ultima objetivacion del recurso analitico para obtener la velo-
cidad expansiva de una obra se fundamenta en la analogia entre objeto-
identidades que se desarrollara a partir de los siguientes criterios:

— Delimitacion de las identidades asi como el estudio de su feno-
menologia y estatutos.

— Desarrollo, transformacion, mutacion y evolucion de las identi-
dades de acuerdo con los criterios explicados anteriormente.

Una vez expuestos las analogias y criterios que nos sirven de
medida de la velocidad expansiva de una obra y antes de penetrar en
la idea de fempo, ofreceremos la siguiente comparacion de velocidad
expansiva en dos scherzos de Beethoven, a saber; el scherzo de la
Séptima y el scherzo de la Novena (ver paginas siguientes).

En este scherzo se puede observar, como objeto-identidad, un
tema en Fa mayor desarrollado homofonicamente. En este sentido
los cinco primeros compases con anacrusa estan basados en el acorde
perfecto mayor del tono principal, por lo que la velocidad expansiva
sera fluida debido a la poca contrastacion armonica; los puntos de
apoyo estan en los compases 7, 11 y 18, es decir, que los vectores se
encuentran lejanos unos de otros y constituidos con poca contradic-
cion fenoménica (eje Z) en un movimiento Presto de notas repetidas.
Desde los criterios expuestos anteriormente, podemos establecer que
desde el principio del scherzo hasta el compas 11 hay una regularidad
de velocidad expansiva produciéndose posteriormente un aumento de
¢ésta entre el compas 11 y 18 debido a que la lejania entre el vector del
compas 11 y el vector del compas 18 es mayor pese a ser un movi-
miento convergente!!*, A partir del compas 18 (sin contar la anacrusa)

114 La periodicidad que abarca desde el compas 11 hasta el compas 18 responde a una
metabasis debido a que se produce una periodicidad contraida que se dilata por medio de
repeticiones en direccion progressus (Fa mayor-La mayor).
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hasta la doble barra de repeticion, se produce un cambio de velo-
cidad expansiva ya que, en esta ocasion, la periodicidad se constituye
vectorialmente cada dos compases y concluye el primer tema con una
periodicidad de cuatro compases que enlaza el tono de La mayor con
el tono principal.

Sinfonia n° 9 de L.V. Beethoven. II. Molto Vivace (scherzo)
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Como podemos observar, en este ejemplo de la Novena Sinfonia
de Beethoven, a diferencia del scherzo de la Séptima y basandonos
en los dos criterios de la tercera analogia de medicion de la velocidad
expansiva, la identidad (objeto) de esta Sinfonia no se despliega melo-
dicamente, sino que establece un motivo métrico que, al desarrollarse
en forma de fugatto, lo expone como esencia del sujeto, a saber:

|
|

Imagen 46

En la primera periodicidad podemos observar un acorde de Re
menor desplegado y dividido en dos partes (Re-La, Fa-Re) concu-
rriendo en esta ultima un cambio en la velocidad expansiva debido
al corte que se produce en el isomorfismo periddico por medio de
una contraccion en el compas 6 (ausencia de silencio). Asi pues,
este proceder —basado en una metabasis— provoca que el vector se
alargue del compaés 5 al compas 6 donde, ademas, Beethoven anade
una metéabasis cromatofonica debido al solo del timbal del compas 5y
el aumento de timbres en el compas 6.
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Mayor velocidad expansiva
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La gran sexta (distancia de tres octavas) que se encuentra entre el
timbal (compas 5) y la cuerda con los vientos (compdas 6) se puede
relacionar perfectamente con el siguiente vector, a saber:
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Imagen 48

Dicho vector, como se puede observar, constituye la propia iden-
tidad de la sexta que ha sido dilatada en esta ocasion de uno a cuatro
compases, mientras que en la respuesta de este sujeto esta dilatada un
compas mas, es decir, cinco compases:

Mutacion

62 menor

Imagen 49

A partir de la entrada de las violas, todo el discurso sonoro se
desarrolla contrapuntisticamente a cinco voces (fuga) con anadidos
cromatofonicos de los vientos; por consiguiente, desde el primer
criterio de la segunda analogia de medicion de velocidad expansiva,
la cantidad de estratos contrapuntisticos demuestran que la expansion
concurre con mucha densidad sustancial del volumen tridimensional
de la musica.
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1V, Idea de «tempoy

La palabra Tiempo viene del latin tempus, temporis (tiempo,
momento, ocasion propicia, estado temporal en un momento deter-
minado). El sentido originario de tempus remite mas bien a una
nocion instantanea o de fraccidon considerada en la linea temporal
frente a vocablos latinos como aevus o aetas que remiten al tiempo
en su extension durativa. Asi y todo, incluso fempus puede tener el
valor de estacion del afio, momento o €poca, y su nocidn acaba rela-
cionandose también con el estado atmosférico en un determinado
momento de la climatologia de un lugar. La raiz latina muestra una
alternancia vocalica tempus-/tempes-, pero, ademas, por efecto del
rotacismo, se nos presenta con las variantes tempor-/temper-. Por
tanto, tenemos infinidad de derivados como temporal, intemporal,
intempestivo, tempestad y tempestuoso, contemporaneo, extempo-
raneo, atemperar, &c.

El profesor P. Pokorny relaciona el concepto de Tiempo con otro
vocablo latino diferente, a saber, tempus, temporis, que significa
«sien», y de donde procede la denominacion del hueso temporal en
el craneo. Este tempus, temporis (sien) suele ser relacionado con
una raiz indoeuropea *temp- (extenderse, expandirse, estirar) como
puede verse en Roberts-Pastor. Pokorny en cambio, vincula los dos
vocablos tempus a esta raiz *temp-, justificando que la nocién de
tempus seria la de «extensiony, no en el plano espacial, sino en el
plano temporal, lo cual parece contradecirse con la nocion primitiva
de tempus en latin, que, como hemos explicado, no es exactamente
durativa y extensa, sino puntual o fraccionaria.

En cuanto a la musica, inicialmente, el concepto italiano tempo
estaba intimamente relacionado con el de «movimiento» (4dagio,
Andante, Allegro...) por lo que el sentido de velocidad no era meca-
nico sino que estaba circunscrito a la velocidad expansiva de la obra.
Un buen ejemplo de ello lo encontramos en la primera regla de inter-
pretacion del Fiori musicali de G. Frescobaldi, donde nos dice que
en las Toccatas cuando se encuentran Pasos expresivos, éstos deben
hacerse sonar lentamente, en cambio, cuando hay corcheas seguidas
y juntas se debe hacer sonar mas o menos A/legro interpretando los
trinos limpios y despacio segun el gusto del que los haga sonar:
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Nelle Toccate quando si troueri alcuni trilli ouero paffi affettuosi sonarli
adagio e nelle crome seguite nelle parti insieme fargli alquanto allegri e nelli
trilli siano fatti pit’ adagio con il lentar la battuta benche la toccate si deuono
fare a suo beneplacito seccondo il gusto del sonatore'”.

Si analizamos minuciosamente esta norma de Frescobaldi y la rein-
terpretamos desde las coordenadas del criterio de velocidad expansiva
ya expuesto, observamos las siguientes cuestiones: cuando Fresco-
baldi conceptia Pasos expresivos (giros melodicos o contrapuntis-
ticos) ¢(qué podemos entender aqui por «expresion»? Sin duda una
interpretacion musical nos lleva a la determinacion de que la expresion
es precisamente los cambios de velocidad expansiva que acontecen a
lo largo de una obra musical, por ejemplo, si en el primer criterio de
la segunda objetivacion de la idea de velocidad expansiva (cuestiones
referentes a los ejes X e Y en relacion al eje Z), obtenemos contrasta-
ciones intervalicas asi como una gran suma de modulaciones y oposi-
ciones armonicas, necesitaremos una fluctuaciéon en el movimiento
que consiga «hacer entender» todo el conglomerado de complejidades
que estan aconteciendo en ese tiempo.

Otro caso que debemos analizar en la explicacion de Frescobaldi
es su afirmacion de que «las corcheas seguidas y juntas deben hacerse
mas allegro». Para poder explicar desde nuestras coordenadas esta
norma, pensemos en los criterios de la primera objetivacion (nimero
de compases por los cuales se desarrolla una articulacion; y la dura-
cion de las notas configuradas a partir de las figuras de la notacion
musical) correlacionados con el segundo criterio de la segunda obje-
tivacion (vectores que se generen a partir de la morfologia entre los
tres ejes y que establezcan la sustancia musical que, al ser proporcio-
nada mediante la distancia entre los vectores, formen un sentido arti-
culatorio) en el caso siguiente: imaginemos una musica donde haya
muchas notas rapidas seguidas, poco contraste dialéctico (acordico,
contrapuntistico y melddico) y donde el punto vectorial esté lejano
periddicamente. En este caso el movimiento debe conducir a la musica
rapidamente hacia dicho vector; como ejemplo podemos establecer
que —sin tener en cuenta los cromatofonismos del momento de la

115 Girolamo Frescobaldi, Fiori Musicali di diverse compositioni, Opera duodécima,
Venecia 1635, http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/19/IMSLP363773-PMLP181690-
frescobaldi_fiori musicali 1635.pdf
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ejecucion— el scherzo de la Séptima Sinfonia de Beethoven concurre
en un tempo mayor que el de la Novena.

Sergiu Celibidache en sus explicaciones sobre la idea de tempo
siempre citaba el ejemplo de Frescobaldi que acabamos de explicar
asi como una frase de J. Haydn donde explica que en los movimientos
lentos deben de haber mas cambios armoénicos que en los rapidos!®.

En la praxis musical hasta la invencion del metrénomo de Johann
Maizel, la idea de tempo nunca estuvo asociada al movimiento basado
en la velocidad mecanica (negra=92) tal y como, desgraciadamente,
lo esta en nuestra cultura musical actual.

Desde nuestras coordenadas, el fempo se referird a las fluctua-
ciones de movimiento —convergente o divergente— por las cuales
se permita la comprension de la velocidad expansiva en relacion con
el sonido en directo que se produzca en el momento de la ejecucion.
Asi pues, toda idea de fempo fuera de la ejecucion sera especulativa
y, por tanto, solo se podréa aproximar a ésta a través de la medicion de
velocidad expansiva.

La posibilidad de poder ejecutar el analisis explicado anterior-
mente de acuerdo a todos los criterios de la velocidad expansiva
asi como a sus interrelaciones, s6lo sera posible si procedemos a un
estudio exhaustivo de los circulos periddicos por los cuales se articula
la expansion musical ya que solamente desde éstos se nos permitira
utilizar las teorias gnoseologicas (de manera andloga) para el estudio
profundo de la musica sustantiva. Asi pues, el siguiente capitulo se
encargard de estudiar todas las cuestiones concernientes a la parte
gnoseologica (reliquias y relatos) comenzando por un analisis de las
ideas de materia y forma aplicadas a la musica.

116 Sergiu Celibidache, Uber musikalische Phinomenologie, Tryptichon, Munich 2001,
pag. 35.






Capitulo 3

Parte gnoseologica. Clasificacion y estudio
de las técnicas de la composicion
a partir de metodologias 5

§9. Materia y forma en la musica

Cualquier estudiante o profesional de la musica relaciona la materia
musical, por una parte, con el estudio acustico del sonido, y por otra,
con las propias configuraciones sonoras que son producto de los
estratos contrapuntisticos y armoénicos siendo la forma, en este sentido,
la sintaxis del discurso musical organizado de acuerdo a unos princi-
pios que, o bien pueden estar vinculados a la historia (fuga, suite, lied,
minueto, sonata...) o bien ser libres.

Verdaderamente el embrollo de estas burdas ideas es filosoficamente
impresentable pese a funcionar sin ningun tipo de problemas en el dia a
dia de la praxis musical (precisamente por su vulgaridad) ocasionando
asi una imposibilidad enorme para emitir un riguroso analisis. La razén
de todo ello es que materia y forma son ideas que desbordan la propia
categoria musical y que requieren de una profunda revision y estudio
que desde el materialismo filos6fico podemos establecer a partir de la
idea general de que materia y forma no pueden ser hipostasiadas siendo
en si disociables por sus propios objetos de estudio, pero inseparables'!”.

Materia aparece en el contexto tecnologico como correlativo a
forma. La materia es la invariante del grupo de transformaciones.

117 Gustavo Bueno, “Conceptos conjugados”, E/ Basilisco, 1978, n°1, pags. 88-92, http://
www.filosofia.org/rev/bas/bas10109.htm
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Esta idea de materia no se somete a una definicion univoca y distri-
butiva que exprese unas notas genéricas comunes o uniformes para
todas las clases de materia, sino que debe darse mediante una idea
funcional constructiva que puede ir cobrando significados heterogé-
neos de un modo sistematico a la manera como ocurre con los campos
de nimeros. Segun esto, materia designa inicialmente a la materia
determinada, es decir, a todo tipo de entidad que, dotada de algtn tipo
de unidad, consta necesariamente de multiplicidad de partes variables,
cuantitativas o cualitativas que, sin embargo, se determinan recipro-
camente (causalmente, estructuralmente)!''8. La materia determinada
comprende los distintos géneros de materialidad explicados ya en este
libro y se confeccionan a través de las operaciones; éstas son de vital
importancia para el materialismo musical, y su principio elemental
aparece ya en el dialogo Parménides de Platon, donde Socrates, en
referencia al tema de la forma y la multiplicidad, explica lo siguiente:

Semejanza, desemejanza, multiplicidad, lo uno, reposo, movimiento [...&c.]
admiten en si mismas mezclarse y discernirse [...] entretejidos de mil modos
en las formas mismas!?’.

Con esta cita nos adentramos en el principio fundamental de la cons-
titucion formal que reside en las operaciones. Respecto a la forma, un
analisis mas minucioso de ésta nos lleva a su relacion con la unidad
holética si bien tampoco debemos definir la forma como unidad, ya
que se refiere tanto a la idea del todo como a la multiplicidad de partes
que puedan compararse y cotejarse con otras partes u otras totalidades.

Idea conjugada con la de materia, en tanto constituyen una unidad holo-
tica (una totalidad). Desde el momento en que la forma se concibe como
conjugada de la materia (de una materia determinada, puesto que la distin-
cion forma/materia es entendida desde una perspectiva referencial), hay que
descartar la posibilidad de «formas separablesy.

La forma tampoco se define por la unidad que, en el compuesto, corresponde
al todo, ya que dice también multiplicidad de partes, como la materia. La idea
de forma [...] se circunscribe fundamentalmente al momento de la codetermi-
nacioén diamérica [...] La codeterminacion se basa en los procesos causales en
los que unas cosas influyen, se relacionan, causan, son razén de o determinan
mutuamente de algiin modo, otras cosas.

118 Gustavo Bueno, Materia, Pentalfa, Oviedo 1990.
119 Platon, Didlogos V (Parménides), Gredos, Madrid 2000, pag. 37.
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Diamérico es todo lo que concierne a la comparacion, relacion, cotejo,
confrontacion, insercion, coordinacion, &c., de este término o configuracion
con otros términos o configuraciones de su mismo nivel holético. [...se opone
a metamérico] respecto de términos o configuraciones de un nivel holético
diferente (superior o inferior)!?.

A partir de estas ideas de Bueno, debemos abordar, en primer lugar,
el asunto de la materia musical desde M, configurada por los tres
géneros de materialidad. El propio musico (como sujeto corpéreo),
los instrumentos, las acusticas, el publico y las partituras son materia
musical (M) siendo también el mundo de los sentimientos en relacion
con el sonido, materia del propio campo (M,). Ahora bien, las confi-
guraciones conceptuales de todo ello (M,), en sentido constructivo
(que ha sido explicado en el capitulo 1 desde la racionalidad noetolo-
gica), corresponden a la esencia formal de su propia categoria.

Es interesante observar que en Escritos sobre musica de Ansermet,
se trata de explicar que la forma musical se funda desde la esencia del
intervalo de quinta justa (con ello el autor trata de triturar la idea de
atonalidad) dando una perspectiva M, a un fenémeno de relaciones
sonoras (M, ) en referencia a la sensacion que produce (M,).

si percibimos la quinta fa-do, después, la quinta do-sol (3/2), el intervalo
resultante fa-sol agudo (una novena) corresponde a la relacion de frecuencia
9/4, que es el producto de 3/2 por 3/2 6 (3/2) “al cuadrado”; pero para noso-
tros, oyentes, la segunda quinta se ha sumado a la primera para producir esta

novena. Ese fendmeno sélo es explicable si se admite que nuestra percepcion
121

auditiva es logaritmica'?!.

La teoria de Ansermet llega a la conclusion de que no hay mas
musica que la musica tonal (aunque ¢l acepta también las variantes
bitonalidad y politonalidad). Para nosotros, aunque esta teoria es de
un valor incalculable, su critica es un factor principal e indispensable
para su propia reinsercion a nuestro sistema. Es cierto que la quinta es
el intervalo esencial de la musica tonal y que forma un angulo recto
respecto a su sonido base, pero el hecho de reducir todo a la percep-
cion logaritmica de estas relaciones nos lleva a un estadio mental de

120 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 5; Gustavo
Bueno, Materia, Pentalfa, Oviedo 1990.

121 Ernest Ansermet, Escritos sobre musica, Idea Books, Barcelona 2000, trad., esp.,
pag. 80.
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la escucha musical que podria compararse con el siguiente fendmeno:
cuando nosotros vemos algun objeto, éste es reflejado en la retina a
la inversa de su colocacion natural siendo el cerebro quien lo sitia en
su posicion real inconscientemente. El paralelismo entre la situacion
auditiva y optica podria llevarnos a pensar que nosotros somos cons-
cientes de esa inversion del objeto, pero la realidad es diferente, ya
que este fendmeno es interno y no tiene que ver directamente con el
propio objeto que se encuentra a distancia de nosotros (no en nuestro
interior) y es objetivo y real. Gustavo Bueno relaciona las teorias
de Ansermet con la ley de los logaritmos de la sensacion de Ernst
Heinrich Weber y Gustav Theodor Fechner. El propio Bueno tilda las
teorias de Ansermet de «mentalistas» si bien estas explicaciones del
director de orquesta suizo enfatizan el razonamiento hacia la enorme
importancia del ciclo de quintas que organiza la tonalidad diatonica
y sin el cual hubiese sido imposible configurar el fenomeno de la
modulacion que nos permite el sentido de progresssus (quintas hacia
delante) o el de regressus (quintas hacia atras).

Asi pues, la forma musical sera estudiada desde la noetologia
musical ejercida en la proporcion de las figuras de la dialéctica que se
nos mostrara conjugada con el material por el cual se constituye. Esta
aclaracion debe ir acompafiada de su propia perspectiva «comba-
tiva» contra un adversario constituido por la confusion entre Forma,
Estructura y Totalidad.

Cuando un profesor de analisis de un Conservatorio se refiere a
la Forma Sonata, al rond6 o a la fuga, se refiere a forma como tota-
lidad distributiva musical codificada historicamente a través de auto-
logismos, dialogismos y normas. No obstante, una Forma Sonata
como totalidad distributiva podria presentarse con una carencia
logico-formal como totalidad atributiva por no proporcionar noeto-
logicamente las figuras de la dialéctica; en cambio, la estructura de
dicha obra, se refiere a la sinexion de sus términos (términos métricos,
melodicos, contrapuntisticos, acordicos, timbricos), es decir, que la
correccion estructural de una obra no es sinébnimo de su calidad noeto-
logica la cual depende, precisamente, del entretejimiento de los tres
géneros de materialidad que acontece desde sus tres propios axiomas.

Asi pues, la forma, como totalidad distributiva, se tratara desde la
materia constituida por la concatenacion de las reliquias y los relatos
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de la historia (metodologia If1) y codificard movimientos musicales,
normas y estéticas desde ambitos antropoldgicos. Sin embargo,
desde la idea de forma como totalidad atributiva, la materia sera la
propia obra que se configurara a partir del ingenio que consiga que
la velocidad expansiva de ésta sea dinamica y contradictoria desde
una asimilacion producida por la propia combinacion del ejercicio
dialéctico (forma).

Ante esta cuestion, realizaremos la siguiente analogia entre nuestra
filosofia de la musica y la filosofia de la ciencia estudiada desde la
Teoria del cierre categorial donde, en el capitulo dedicado a la materia
y forma, con un finisimo andlisis, Bueno explica que una supuesta
unidad de las ciencias seria de indole distributiva con analogias de
proporcionalidad entre ellas, pudiendo verse desde la perspectiva de
que cada ciencia genera su propia forma desde las verdades sobre las
que se cierra (identidad sintética sistematica). A la totalidad distribu-
tiva, en busca de una supuesta «forma comun univocay, el profesor
Bueno la ve como una forma que se modula idiorritmicamente
(llamaban «idiorritmosy», los monjes del monte Athos, a los cantos
que realizaban, que lejos de someterse a una norma univoca comun,
procedian cada uno «a su aire»).

En cuanto comparamos unas ciencias con otras, parece forzoso reconocer que
esas unidades analdgicas distributivas «idiorritmicas» que se constituyen en
el proceso de generacion de las verdades propias, y que nos zambullen una
y otra vez en sus mismos recintos, han de dejarse analizar segin determina-
ciones positivas hipostasiadas [...] estas determinaciones no son sino el resul-
tado de aplicar, proyectar o contrastar unas esferas cientificas con las otras'?*.

Desde esta premisa de la Teoria del cierre categorial podemos
analizar las totalidades distributivas de las formas musicales desde la
analogia de las relaciones de unas ciencias con otras si bien aclarando
las siguientes cuestiones: ;Las propias formas musicales se pueden
ver andlogamente como identidades sintéticas sistematicas?, ;estas
identidades podrian hipostasiarse de las propias obras estableciendo
con ello patrones comunes entre ellas?

Para responder a estas preguntas habria que observar la funciona-
bilidad de la analogia de proporcion aclarando primeramente qué tipo

122 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 61.
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de identidad constituye una fuga, sonata, minueto, &c., en sentido
estricto. Estas formas musicales corresponden a identidades pertene-
cientes al eje pragmatico del espacio gnoseoldgico que en su anverso
tiene fuertes implicaciones con el espacio antropologico (sobre todo
en su eje circular), de esta manera, estableceremos como contextos
determinados, y no determinantes, a las formas musicales como tota-
lidades distributivas.

A la distincion diamérica —tal como nos dice Bueno en la Teoria
del cierre categorial— de materia y forma (es diamérica en tanto la
coordinamos con la negacion de una distincion real) s6lo podemos
llegar a partir de distinciones metaméricas. Estas brotan gracias a las
distinciones de unos tipos de musica (formas como totalidad distribu-
tiva) con otras, no obstante, el problema sigue candente al observar
que estas totalidades distributivas de las formas —que son contextos
determinados— son, a su vez, especies de los tres grandes géneros
que se dan en musica, a saber, el género vocal, el género instrumental
y el género sinfonico-vocal. Estos géneros tienen como especies las
distintas combinaciones institucionalizadas en la historia, a saber: en
el género instrumental, la musica sinfonica con sus diversas espe-
cies (orquesta sinfonica, banda sinfonica, &c.) asi como la musica
de camara (con el cuarteto de cuerda, quinteto de viento metal, &c.);
en el género vocal, con el coro a varias voces conformado a partir de
distintas combinaciones entre sopranos, contraltos, tenores y bajos; y
en el género sinfonico-vocal, con las formaciones clasicas de orquesta
y coro asi como las posteriores combinaciones que hayan podido
darse en la historia como puedan ser banda y coro o, por ejemplo, el
peculiar grupo instrumental de la Sinfonia de Salmos de Stravinsky
(vientos, arpa, dos pianos, contrabajos, violonchelos y coro). Estas
especies se desarrollan a partir de los esquemas formales constituidos
a lo largo de la historia como totalidades distributivas y cada una de
estas totalidades (composiciones) determinan unos cierres tecno-
logicos y fenomenoldgicos andlogos a los cierres esenciales de las
ciencias. La analogia de proporcion que establecemos entre estas tota-
lidades se basa en que, al igual que cada ciencia, con sus formas y
materias distintas entre si, se constituye a partir de identidades sinté-
ticas sistematicas (que son la condicidn por la cual se produce el cierre
esencial), también los distintos tipos de musica sustantiva (formas en
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sentido distributivo), en cuanto a totalidad atributiva de cada obra,
pueden constituir un cierre tecnologico y fenomenologico que se confi-
gura no por vias gnoseoldgicas (ya que de lo contrario seria ciencia
y, por ende, poseeria verdades inmutables a través de los teoremas),
sino por vias noetoldgicas por las cuales, a partir de la asimilacion
logica de unas contradicciones totalmente subjetivas (ingenio-estilo),
se produce un cierre que es constituido por la identidad complexa,
es decir, la que entreteje (complexus, abrazo) las diversas modula-
ciones de identidad que se dan en una obra. Esta logica solo se puede
analizar desde la aplicacion de las figuras de la dialéctica a la musica
y para ello, en primer lugar, deberemos analizar la estructura de la
obra a partir de las unidades morfologicas que, como contextos deter-
minados codificados en la historia, se estableceran a través de clases,
géneros y especies y que insertaran de forma oblicua a la musica en el
espacio gnoseoldgico.

§10. Estructura glomerular de la musica

Tal como explica el profesor Bueno en su curso de filosofia de la
musica (ya mencionado en otras ocasiones), €sta se inserta de manera
oblicua en el espacio gnoseoldgico por medio de la historia, de modo
que a partir de metodologias Ip1 podemos estudiar las reliquias y los
relatos cientificamente para consolidar una solida interpretacion. Para
ello, dividiremos este analisis historico en dos: analisis lisoldgico y
analisis morfoldgico.

El término «lisoldgico» aparece a veces en conexion con el término
«abstracto» pero con un sentido de término correlativo y no de nega-
cion de lo «morfologicon'®. Lo «concretoy» y «liso» requiere de la
abstraccion de muchas conexiones, asi pues, cuando disociamos o
separamos no ya el todo distributivo de sus partes potenciales sino una
parte del todo atributivo, o si se prefiere, una parte atributiva de otras
partes del todo, puede ocurrir que esa parte abstracta sea también liso-
logica. Es decir, las unidades morfologicas de la musica concurren a
diversas escalas —atributivas y/o distributivas— que al disociarse —
atributivamente desde el analisis de una obra determinada— adquieren

123 Gustavo Bueno, “En torno a la distincion ‘morfologico / lisologico’”, El Catoblepas,
mayo 2007, n°63, pag. 2, http://nodulo.org/ec/2007/n063p02.htm
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distintos niveles lisologicos respecto a su totalidad atributiva. El propio
Bueno ofrece un ejemplo musical al respecto: «El sonograma de cinco
compases se encuentra en estado lisoldgico respecto el estado morfo-
logico de la partitura!?y.

Asi pues, el analisis lisologico y morfolégico de las distintas
unidades que objetivaremos (glomérulos), se desarrollara en procesos
de concatenacion circular (circularismo gnoseoldgico) a partir de las
siguientes fases:

— Lisado; proceso de transformacion interna de un campo en
estado morfoldgico (una obra musical determinada, por ejemplo)
a un campo en estado/s lisologico/s (glomérulos de mayor a menor
magnitud).

— Conformado;, proceso de transformacion interna que va desde
el estado lisologico al estado morfologico. Seria un proceso de
conformado en musica la unién (morfoldgica) entre glomérulos de
menor a mayor escala.

— Compactado (compingere); proceso de reunion o ayuntamiento
de las partes en un todo 16gico (la obra musical determinada).

Este regressus y progressus es la base de nuestro sistema anali-
tico y por lo tanto lo que constituye la solidez de nuestra interpre-
tacion'?,

El vocablo glomérulo proviene del latin moderno glomerulus/
glomeruli, formado por los elementos 1€xicos latinos glomus, glomeris
(pelota, ovillo o bola compacta). Parece que la voz latina glomus esta
vinculada a la antigua raiz indoeuropea gel— con el significado de
aglutinacion, aglomeracion... que, ademads, generd otros vocablos
latinos: gluten, glutinis (cola de pegar), &c.

El término Glomérulo aparecid por primera vez en el habla inglesa
(glomerule) como término botanico en 1793 para designar la agre-
gacion compacta de flores y como término anatémico en 1856 para
nombrar a las estructuras de filtracion renal (en francés glomé-
rule rénal aparecio en 1850). Después tuvo mds acepciones, pero

124 Gustavo Bueno, “En torno a la distincion ‘morfoldgico / lisologico™ ...

125 Disociamos el proceso cientifico (a través de la historia fenoménica) que constituye
la interpretacion musical del proceso noetoldgico que, a través de la fechné, constituye la
poiesis artistica.
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su significado general es el de «agrupamiento compacto». Gustavo
Bueno utiliza esta palabra para designar las unidades morfologicas
de la musica sustantiva. Desde estas coordenadas, una composicion
es un glomérulo, un «ovillo» donde estdn aglutinados una serie de
fendmenos sonoros conceptuados historicamente mediante términos
operatorios (que seran estudiados en la presente seccion gnoseolo-
gica del Manual) y «pegados» mediante la técnica compositiva del
sujeto operatorio principal formando un «todo» compacto. Debemos
clarificar que un glomérulo musical es el que articula, ordena y, por
lo tanto, teje las identidades (en su propia configuracion y estableci-
miento) asi como todo el desarrollo, evolucion y, en suma, el orden
expansivo de la musica.

Tal como hemos explicado anteriormente en la segunda objetiva-
cion de medicion de la velocidad expansiva de una composicion (refe-
rida a la analogia entre recorrido de distancia-dialéctica sonora), el
criterio que constituye los puntos de apoyo que configuran las analo-
gias vectoriales de la musica, se articula mediante distintos tipos de
glomérulos enclaustrados dentro de la articulacion expansiva de la
obra que podemos dividir en las siguientes clases:

1. Glomérulos constituidos por figuras geométricas y sus puntos (compases)

A partir del siglo XIII, la complejidad de estratos contrapuntisticos
dados en la musica derivo en la necesidad de ordenar la expansion
musical desde unos marcos donde el todo (con-) estuviese medido y
colocado inteligiblemente (passus, medida). Dicho siglo fue de gran-
disimo esplendor para la Iglesia Catolica ya que fue donde se desa-
rrollo la filosofia tomista.

En cuanto a la musica, nos encontramos en este siglo, con el tratado
de Juan de Garlandia De Mesurabilis Musica donde sistematizaba
unos modos ritmicos a partir de los pies métricos grecolatinos tradi-
cionales. Las soluciones que proporcionaba este tratado con la métrica
modal, que era reincorporada al repertorio de la escuela de Notre
Dame, ofrecia (entre distintas cuestiones) la sustitucién del Punto y
la Virga de la notacion antigua, por la Breve y la Longa, que asumian
un papel mensural. El musicélogo espafiol Ledn Tello explicaba en
1962 lo siguiente: «Este sistema basado en los antiguos pies métricos
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de la gramatica grecolatina, tenia como punto mas débil, la notacion
de pasajes melismaticos'?*

Para nosotros, la esencia de dichos melismas son la génesis de la
expansion musical, por lo cual, desde este punto de vista y tal como
nos explica Leon Tello, el tratado de Garlandia ofrece ciertas limita-
ciones. Anos después de su publicacion, aparecio un nuevo tratado de
Franco de Colonia, Ars Cantus Mensurabilis. Este sent6 las bases del
Ars Nova donde P. de Vitry y J. de Muris ofrecieron otra clasificacion
métrica que podemos considerar el embridon mas importante de nuestro
compdas moderno, a saber, las relaciones entre las siguientes mesuras:
Maxima, Longa, Breve, Semibreve y Minima. Estas mesuras ofrecian
unas combinaciones, a manera symploké, donde por medio del entre-
tejimiento entre maxima y longa; longa y breve; breve y semibreve
asi como semibreve y minima, se proporcionaban diversas combi-
naciones clasificadas segun la distincion de los conceptos modus,
tempus 'y prolatio. Modus se refiere a las relaciones a gran escala entre
maxima y longa(modo mayor) y entre longa y breve (modo menor);
tempus se refiere a las relaciones entre breve y semibreve siendo la
prolatio la subdivision interna de menor valor mensural, semibreve
y minima. Para la época, se denominaba perfectum a la subdivision
ternaria (debido a la Santisima Trinidad) e imperfectum a la binaria.

Asi pues, todo ello se clasifico en las siguientes combinaciones!?’:

».

— Tempus perfectum cum prolatione perfecta: Se representaba con
un circulo y un punto interno. En este caso, es ternaria la divisién
de la breve y semibreve, pero binaria las restantes.

O]

— Tempus perfectum cum prolatione imperfecta: Se represen-
taba con un circulo colocado después de la clave. En este caso, es
ternaria la division de la breve y semibreve; binaria las inferiores.

©)

126 Fabian Beltramino, “Ars cantus mensurabilis y mentalidad burguesa (monografia
escrita para la materia Evolucion de los Estilos I de la carrera de Artes de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UBA, dictada por Gerardo Huseby)”, Textos Académicos (blog),
2008, http://beltraminofabian.blogspot.com.es/2008/10/ars-cantus-mensurabilis-y-menta-
lidad.html

127 Samuel Rubio, La polifonia clasica (1956), El Escorial, Madrid 1983, 3% ed.
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— Tempus imperfectum cum prolatione perfecta: Se representaba
con un semicirculo y un punto interno. En este caso, es binaria la
division de la breve, ternaria la semibreve y binaria la minima.

©

— Tempus imperfectum cum prolatione imperfecta: Se represen-
taba con un semicirculo; éste es la génesis de nuestro compds de
compasillo. En este caso, la division de las notas es siempre binaria.

e

Este nuevo sistema fue la base elemental por la cual ya en el siglo
XIV se organiz6 una nueva tendencia estética de la musica llamada
Ars Nova. Una de las grandes aportaciones de esta época, de acuerdo
con las perspectivas que estamos explicando, fue la incorporacion del
término «proporciony. Segin Juan de Muris las proporciones son la
comparativa entre dos nimeros o términos. De esta manera, cuando se
procedia a la configuracion de la polifonia, la proporciéon mensuraba
la relacion entre el tempus y prolatio de cada voz de acuerdo a sus
divergencias articulandola de manera precisa.

Obviamente, ofrecemos de manera sintética las teorias delmodus,
tempus y prolatio no para regresar a ellas, sino para reinsertarlas a
nuestra clasificacion de glomérulos. ;Cual es el alcance de dicha
reinsercion?, ;tiene posibilidades para nuestro sistema actual? No las
tiene si observamos el asunto a gran escala (debido a la complejidad
—basada en la evolucion de la misica— de nuestra notacion actual),
pero si analizamos con detenimiento, observaremos que en la relacion
entre el segundo criterio de la primera analogia de nuestras coorde-
nadas de medicion de la velocidad expansiva (duracion de las notas), y
el primer criterio de la segunda analogia (cantidad de estratos sonoros),
existen unas coordinaciones histdricas con el sistema mensural del Ars
Nova. Asi pues, un estudio minucioso de este hecho podra determinar
que, en algunos aspectos, el sistema mensural de este periodo esta por
encima de nuestra praxis actual (demasiado cenida al metronomo, asi
como al numerador y denominador del compas).

Por todo lo explicado, surge la necesidad de crear un nuevo sistema
articulatorio que conforme la primera clase de glomérulos que estamos
tratando en este apartado.
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La articulacion mas elemental del movimiento musical se establece
a partir de la utilizacion de las figuras geométricas'?®, a saber, cruz,
triangulo y linea vertical'®. Estas formas de marcado, esenciales para
entender la construccion musical, se configuraron entre los siglos XVI
y XVIIL. En cuanto al siglo XVI debemos aclarar que solo se utilizaba
la linea recta vertical. En el libro del Padre Samuel Rubio, (La poli-
fonia clasica, 1956, El Escorial, Madrid 1983, 3% ed.) se encuentran
los siguientes documentos que esclarecen el asunto:

Dos maneras diferentes de compds tenemos en la musica practica. En la una
manera el compas (como dicho es) se divide y parte en dos partes iguales,
y en la otra manera en tres partes también iguales; éste es el compas de la
proporcion, que por otro nombre llaman ternario, en el cual de tres partes que
tiene las dos se gastan en el golpe que hiere el baxo y una en el que hiere el
alto...Esto se hace cantando dos semibreves o dos minimas en el golpe que
hiere el baxo y una en el que hiere el alto...!*

Aunque de las tres partes que tiene el compas ternario o de proporcion, cada
parte en si, respecto la una a la otra es igual, con todo eso el compds no es
igual, sino desigual, siendo el dar el doble mas largo que el alzar; porque se
cantan de las tres las dos partes en el golpe que hiere el baxo y una en alto;
asi, un dos en el dar, tres en el alzar: digo que la primera es al dar el compas y
luego con la misma cantidad o tardanza de tiempo se pronuncia la segunda y
al alzar la tercera, como queda dicho en el sexto libro desde presente tratado
(pag. 495, cap. XIX)'3!

El compas en numero o proporcion ternaria (que otros llaman), yendo tres
figuras en un compas, no se parte en dos partes iguales como el comun binario
en dar y alzar, mas la primera figura es al dar del compas, y luego se pronuncia
la segunda y al alzar la tercera'*2.

128 Gustavo Bueno situa la razon de las grandes aportaciones de la cultura griega en la
invencion de la Geometria. No olvidemos que el propio Platon exigia tener conocimientos
de ésta para poder acceder a su Academia. También es importante recalcar que la época y
contexto en el que surge el compas se enmarca en la institucion catdlica de la Edad Media,
donde la filosofia imperante era la tomista y, por lo tanto, debido al aristotelismo de Santo
Tomas, la Geometria siempre estaba presente.

129 Desde el materialismo musical no nos ocuparemos (de manera directa en este
apartado de estudio) de las cuestiones de la Notacion referentes al numerador y denomi-
nador del compas ya que materialmente ;qué diferencia existe entre una misica escrita en 3
corchea=92, y una musica escrita en 3 negra=92?, la respuesta es mas que clara, ninguna. Por
lo tanto, las convenciones de la Notacion Musical, en este sentido, no tendran relevancia en
las clasificaciones glomerulares que sélo atienden a las cuestiones de la velocidad expansiva
en la que emerge la esencia de la musica.

130 Tomés de Santa Maria, Arte de taiier fantasia (Valladolid 1565), Luis Antonio
Gonzalez Marin ed., CSIC 2007.

131 Domingo Pedro Cerone, EI melopeo y maestro, tratado de musica thedrica y practica
(Népoles 1613), Antonio Ezquerro Esteban, ed., CSIC 2007, pag. 750.

132 Andrés Lorente, El porqué de la musica (Alcald de Henares 1672), José Vicente
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Con estos documentos queda claro que en el siglo XVI so6lo se utili-
zaba la linea recta vertical, ahora bien, llama la atencion el concepto
de «proporcion desigual» al que se refieren en los compases ternarios
ya que nos recuerda a las teorias de S. Celibidache en cuanto a pari-
dades y disparidades en los compases. Para el director de orquesta
rumano, Proporcion se refiere a la relacion existente entre el golpe con
la gravedad del tiempo del compés (desde sus coordenadas, «pulsoy)
y la tardanza en el alzar del propio tiempo. Desde estas coordenadas,
¢l obtiene cinco proporciones existentes'**: las binarias recogidas en
las proporciones 1/1 en legatto y 3/1 en stacatto y las ternarias en las
proporciones 2/1 en legatto y 5/1 enstacatto.

El concepto de proporcion, tal como hemos explicado anterior-
mente, fue definido por Juan de Muris como «la comparacion entre
dos niimeros o dos términos'**

También es curiosa la comparacion de esta definicion con la que
Celibidache hace al respecto que fue mutada a través de sus afios de
praxis pedagogica: «Proporciones son las distintas formas de reflejar
los cambios de direccion de las figuras basicas [compases] segun
el contenido musical-ritmico del pulso» (1960). En cambio, en la
década de los ochenta, definia las proporciones como «relacion entre
la tardanza impulsiva del pulso respecto a su resolucion'**».

Como podemos observar, la relacion entre la definicion de Muris
y las de Celibidache guardan cierta simetria, si bien la de Muris es
mucho mas matematica. En cuanto a la primera definicion de Celi-
bidache, debemos explicar que cuando éste se refiere a los «cambios
de direccion de las figuras basicasy, el contexto en el cual se organiza
dicha definicion ya se configura con la existencia de nuestros compases
modernos que se constituyen con una diferencia sustancial respecto a
la manera de marcar del siglo X VI, a saber, la linea horizontal.

».

Gonzalez Valle ed., CSIC, 2002, pags. 165,171,176,188 y 120.

133 Durante los cursos de verano de Siena en la «Academia Chigianay» (1960-1963),
enseflaba las proporciones de esta forma mutando posteriormente su ensefianza en los cursos
realizados en Mainz y Munich, donde invirti6 el numerador y el denominador y, ademas,
afnadio dos proporciones mas (1/6 y 1/7).

134 Edmund de Coussemaker, Scriptorum de musica medii aevi, Nova Series, Paris 1856,
vol. 3, pag. 60.

135 Definiciones recogidas en diferentes cursos de direccion de orquesta con alumnos
directos de Celibidache (Enrique Garcia Asensio, Mark Mast, &c.).
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La linea horizontal fue una sorprendente innovacion surgida en
Francia en 1702. Saint-Lambert establecid una linea horizontal en
los compases de tres y cuatro tiempos para clarificar la organizacion
periodica de la musica. Hemos de advertir que el surgimiento de esta
nueva constitucion en el marcar del compds se realizaba a la inversa

de la actual:
/I 1/7

Miguel Pignolet de Montéclair invirtié el sentido del segundo
tiempo por considerar que eran tiempos semi-fuertes y que por lo tanto
no podian emerger en una direccionalidad interna. De este modo, en
Paris (1709), las figuras se conceptuaron tal y como las conocemos

hoy en dia'>¢:

Cada figura geométrica esta dividida por unos puntos que articulan
y tejen proporcionalmente la totalidad del compas que configura un
tipo de glomérulo. Dichos puntos pueden subdividirse, por lo que
debemos estudiar las relaciones que van de un punto a otro como un
glomérulo a una escala inferior.

Posteriormente, Hugo Riemann, uno de los tedricos mas impor-
tantes del siglo XIX, reinterpretd el concepto de tempo (tomado
de Franco de Colonia, asi como del Ars Nova) en su teoria de los
compases (pero de manera muy distinta, ya que no se referia a la

distincion perfectum— imperfectum). Desde su magisterio, cada
punto se estudiaba como unidades de tiempo dentro de la unidad de

/\

\/

136 Friedrich Herzfeld, La magia de la batuta, Labor, Barcelona 1957, trad., esp., pags.
26y 27.
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compas, por ejemplo, un % tenia como unidad de tiempo la negra y
como unidad de compés la redonda. ;Cudl seria el problema de esta
nomenclatura analitica?

El principal, seria el hecho de confundir la primera objetivacion de
la medicion de la velocidad expansiva (unidad de tiempo-duracion)
en su segundo criterio (duracion de las notas), con los dos crite-
rios que constituyen la segunda objetivacion (recorrido de distancia-
periodicidad de compases), es decir, el numerador y denominador
del compas no nos dice absolutamente nada de su dialéctica sonora,
por lo tanto, el concepto de «unidad de tiempo» —como glomérulo
que teje a la mas minima escala un conjunto de fenémenos sonoros
construidos por el compositor— encuentra un problema enorme
cuando el marco de la figura geométrica cambia dentro de un mismo
compas.

Por consiguiente, para clarificar el asunto, estudiaremos esta clase
de glomérulos desde sus dos géneros con sus respectivas especies
desde la clasificacion establecida por Celibidache de los diversos
tipos de compases (con paridad y con disparidad).

¢ Primer género: conformacion de las figuras geométricas

Las figuras geométricas que serviran para aglutinar los fendémenos
musicales serdn la cruz, el triangulo y la linea vertical (conformada
por dos tiempos o uno) pero éstas no tienen por qué tener una rela-
cion univoca con los compases en cuanto a numerador/denominador
tal como hemos concluido anteriormente; por ejemplo, en la Sere-
nata Nocturna en Sol mayor para cuerdas de Mozart, el primer movi-
miento esta escrito en ;.

Ahora bien, cuando aparece el tema B, la duracion de las notas,
dentro de una variada dialéctica, pasa de negras, corcheas y semicor-
cheas, a blancas, cambiando ademés los puntos de apoyo (que son
mas lejanos) asi como la cantidad de estratos.

En consecuencia, dentro de un mismo compds, se constituyen
dos marcados geométricos: en el tema A, una cruz y en el tema B,
una linea vertical constituida por dos puntos. Es decir, la unidad de
tiempo en el tema B sigue siendo la negra, pero la negra no actia
como glomérulo tejedor sino la blanca.
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La figura geométrica que teje los fenomenos sonoros del compas 1 al
10 es la cruz y a partir del compas 11 lo hara la linea
vertical marcada a 2:
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El presente género se desarrollara a partir de cuatro especies que
se intercalaran como resultado del propio analisis gnoseologico de
las posteriores clases de glomérulos estableciendo asi el principio
circular que inspira la propia totalizacién de nuestro sistema anali-
tico, a saber:

* Figuras geométricas con paridad de subdivision de los puntos
y de longitud entre estos: son aquellas donde los puntos son
equidistantes ritmicamente y se subdividen el mismo niimero de
veces. Véase el ejemplo de la pagina 162.

» Figuras geométricas con disparidad de I grado (subdivision
de los puntos): son aquellas donde los puntos son equidistantes
ritmicamente y no se subdividen el mismo nimero de veces. Por
ejemplo: La Consagracion de la Primavera, de 1. Stravinsky
(Spring Rounds, Tranquillo). Véase el ejemplo de la pagina 164.

* Figuras geométricas con disparidad de II grado (longitud entre
los puntos): son aquellas donde los puntos no son equidistantes
ritmicamente y se subdividen el mismo numero de veces. Por
ejemplo:La Consagracion de la Primavera, de 1. Stravinsky (Ritual
of abduction, Presto) o la Obertura Egmont, de L.V. Beethoven
(Allegro). Véanse los ejemplos de las paginas 165y 166.

 Figuras geométricas con disparidad de I y II grado (subdivision
y longitud entre los puntos); son aquellas donde los puntos no son
equidistantes ritmicamente y no se subdividen el mismo numero
de veces. Por ejemplo: la Sinfonia n° 6 de L.V. Beethoven (Il
Andante molto mosso). Véase el ejemplo de la pagina 167.
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La figura geométrica que teje los fenomenos sonoros del compas 1 al
compads 6 es la cruz con disparidad de I grado organizada de manera
distinta en cada compas
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La figura geométrica que teje los fenomenos sonoros a partir del
compas 4 es la linea vertical marcada a 2 con disparidad de II grado
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Las figuras geométricas que tejen los fendémenos sonoros a partir del
compas 4 son el triangulo con paridad, la linea vertical marcada a 2
con disparidad de II grado y la linea vertical a / con paridad
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La figura geométrica que teje los fendmenos sonoros es la cruz con
disparidad de I y II grado
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¢ Segundo Género: relacion entre los puntos

El género que atiende a la codificacion del punto como aglome-
rador més reducido de la articulacién musical también debe ser estu-
diado desde sus diferentes especies, a saber:

+ Continuidad entre los puntos

Estd basada en el entrelazamiento de los puntos de manera conti-
nuista por medio de las lineas. Cuando el glomérulo constitutivo
estd entretejido por medio de una separacion de vectores, esta
especie sera la que proporcione la posibilidad de la expansion de la
musica. Obtenemos un ejemplo claro en este fragmento del primer
tiempo de la Segunda de Brahms:
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* Discontinuidad entre los puntos

Estd basada en una desconexion de las lineas que entretejen los
puntos. Esta especie representa un corte de contenido musical exis-
tente en la reagrupacion glomerular (en sentido articulatorio del
punto) de la musica sustantiva. Un ejemplo lo podemos encontrar
en los primeros compases de la Sinfonia Heroica de Beethoven:
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* Puntos proporcionales binarios y ternarios en /legatto

Estd basada en la dualidad arsis-tesis (subida contra la gravedad y
caida con la gravedad) donde la proporcion entre estos dos polos
delimitara la claridad ritmica que se pretenda reflejar. En el caso del
legatto, debido a la continuidad entre un sonido y otro, obtenemos una
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proporcion de unidades ritmicas 1/1 (cuando el contenido musical-
ritmico de un punto a otro es binario, siendo 1 unidad de tiempo el
arsis y 1 la tesis) y 2/1 (cuando el contenido musical-ritmico de un
punto a otro es ternario, siendo 2 unidades tiempo el arsis y 11a tesis).
Por ejemplo, los movimientos del Pasodoble o el Vals en su sentido
ritmico (aclarando que si dialécticamente un Vals o un Pasodoble
entretejen o cortan el contenido de los puntos se deben de concep-
tualizar en las otras especies) nos mostrarian un ejemplo de propor-
cion binaria y ternaria. Otro posible ejemplo también se halla en La
cancion del olvido de José Serrano:

Proporcion 1/1
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O en el Danubio azul de Johann Strauss:

Proporcién 2/1

Nr.1 Walzer

|

Ry

A
e b

Imagen 58
* Puntos proporcionales binarios y ternarios en staccato

Esta basada en la dualidad arsis-tesis (subida contra la gravedad y
caida con la gravedad) donde la proporcion entre estos dos polos
delimitara la claridad ritmica que se pretenda reflejar. En el caso
del staccato, debido a la diccion pronunciada entre los sonidos,
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obtendremos una proporcion de unidades ritmicas 3/1 (cuando el
contenido musical-ritmico de un punto a otro es binario, siendo 3
unidades de tiempo el arsis y 1 la tesis) y 5/1 (cuando el contenido
musical-ritmico de un punto a otro es ternario, siendo 5 unidades de
tiempo el arsis y 1 la tesis). Por ejemplo, en La marcha del soldado
de I. Stravinsky (binario), o en el primer tiempo de la Sinfonialta-
liana de F. Mendelssohn (ternario).

Proporcioén 3/1
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Proporcién 5/1
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* Puntos de proporcion asimétrica

Esté4 basada en la dualidad arsis-tesis (subida contra la gravedad y
caida con la gravedad) donde la proporcion entre estos dos polos
delimitara la claridad ritmica que se pretenda reflejar. Ahora bien,
debido a la asimetria del contenido interior del punto, esta especie
responderia a una proporcioén 4/1 (cuando el contenido musical-
ritmico de un punto a otro es 5) o 6/1 (cuando el contenido
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musical-ritmico de un punto a otro es 7). En caso de ser asimetrias
de mayor numero se consideraran un entretejimiento de puntos.
Un ejemplo muy conocido residiria en La danza del sacrifico de
La Consagracion de la Primavera de 1. Stravinsky.

Proporcion 4/1 (en el numero 151)
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11. Glomérulos constituidos por periodicidades de compases

Una vez entendido que una aglutinacion de sonidos ordena, agrupa
y mide la musica por medio de las figuras geométricas y sus puntos,
debemos comenzar a plantear un estudio profundo y denso que
tratard sobre las periodicidades que generan glomérulos a distinta
escala y que permiten la expansion de la constitucion de la musica.
Tal como nos explica H. Riemann en su libro Fraseo Musical, unos
motivos enclaustrados en el compds (figuras geométricas y puntos)
se reagrupan en unos grupos de compases que, a su vez, forman una
«Protasis o Semi-Periodo 1» y un «Apddosis o Semi-Periodo 2», que
comunmente, en el argot musical, se ha llamado «antecedente» y
«consecuente». Para Riemann todo esto se articula mediante la gran
idea musical que forma el Periodo de lo que ¢l llama «Frase». Segun
nos explica en la introduccion de este libro:

En la Teoria de las Bellas Artes (1772) de Sulzer, se encuentra con el titulo
«Interpretacién Musicay, un articulo publicado por el conocido compositor
Johann Abraham Peter Schulz. En este articulo aparece por primera vez, en la
literatura tedrica alemana, la palabra fiase, usada para indicar cada miembro
de una melodia que por si mismo forma un periodo bien determinado. Al
crear este término, el autor cree necesario acompafiarlo de una nota expli-
cativa. (' «Tomo aqui la palabra frase en su sentido mas amplio, de modo
que se comprendan en ella tanto los incisos como las cesuras y los periodos
del canto. Estas divisiones diversas las indicaré todas de un mismo modo.
En realidad, los grandes intérpretes hacen notar a veces en ellos pequefios
matices, pero tan sutiles y dificiles de sefialar que me limitaré a la sola indi-
cacion antedicha'’.

Sobre esta premisa, Riemann constituye un estudio interpreta-
tivo en el cual realiza un andlisis sistematico de las periodicidades
de los compases que, segun €1, deben recalcarse interpretativamente
mediante incisos y pequefiisimas cesuras que articulen correctamente
el discurso sonoro. A través de este nuevo principio analitico surgieron
centenares de libros de andlisis musical en los cuales hay una oscu-
ridad de términos y confusiones como puedan ser, por ejemplo,
«periodoy, «frase», «motivoy, «idea», «temay», «elementoy... cada
autor de estos libros atribuye dichos conceptos a cosas diferentes,
por lo que, aunque sin duda tuvo una enorme repercusion positiva,

137 Hugo Riemann, Fraseo musical, Nacional, México D.F. 1958, 2% ed., trad., esp., pag. 13.
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sostenemos la tesis de que tal confusion no viene de un error interpre-
tativo de dichos autores, sino de una debilidad ontoldgica del propio
sistema de Riemann del que partié todo.

Para aclarar todo este embrollo, ciidmonos, en primer lugar, a
recorrer la historia de las operaciones musicales (imitacion-transi-
cion-contrastacion) objetivandolas a partir de dos géneros existentes
en la escritura compositiva, a saber, el género melddico y el género
contrapuntistico. Las enormes intersecciones existentes entre estos
dos términos deben ser tratadas a partir de una interpretacion légica
de la evolucion histérica de la composicion musical. Partiendo del
canto gregoriano observamos que la linea musical de esta musica
estaba basada en un canto meldédico —melismatico realmente— en el
cual se establecian identidades desde dos prismas: la identidad feno-
ménica de los modos y la identidad melismatica del dibujo melddico
(linea). Podemos afirmar, pues, que aqui yace la génesis del género
melodico y a éste nos deberiamos de acercar todos los musicos que
pretendamos entender el significado de melodia y su asociacion con la
poesia (aeide-cantar; aw-hablar).

La siguiente fase evolutiva de la escritura musical la obtenemos
del Organum. ;Qué ocurre con este fendbmeno?, ;es contrapuntis-
tico? Debemos responder afirmativa y negativamente, es decir, aqui
nos encontramos con la génesis del punctum contra punctum, pero el
punctum que va a la contra —como funciona en intervalos de quinta,
cuarta o movimientos pedales— no desdibuja la fisonomia del cantus
firmus (de donde parte todo), por lo cual, el género (si bien transfor-
mado) seguimos viéndolo como melodico.

La tercera fase, en cambio (objetivada entre el Ars Antiqua 'y Ars
Nova, y de éste hacia la gran polifonia), ya concurre a partir de una
transformacion sin precedentes. La enorme contradiccion entre las
voces (movimientos contrarios, movimientos en espejo...), asi como
el aumento de cantidad de éstas, hace que realmente la identidad
fenoménica y el dibujo lineal del cantus firmus sea desdibujado de
tal forma que ya no permite que se establezca a partir de ¢l ninguna
identidad siendo esta identidad procedente de la propia fragmentacion
de elementos contrapuntisticos mas pequefios que seran imitados,
contrapunteados, extendidos, modulados, invertidos, &c.; aqui yace
la esencia de lo que llamaremos «motivosy.
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El Motivo (constituido —extendiéndolo— como sujeto a trabajar)
serd en esta musica, la materia sobre la que (yendo de un estrato sonoro
a otro —y muchas veces, conjugandose todos a la vez-) se desarrolle
la obra. Esta es la esencia del género contrapuntistico, el cual conside-
ramos lo mas importante y principal de la evolucion de la musica. Este
tipo de contrapunto se estudia en el llamado «contrapunto severo» o
«contrapunto de escuelay.

En cuanto a la cuarta fase evolutiva de la musica (en el sentido que
estamos ofreciendo), la contextuamos entre el Barroco y el Clasicismo
(con la creacion de la 6pera —bajo continuo-, el desarrollo musical
del luteranismo, el estilo galante, &c.). En esta época obtenemos una
busqueda de la melodia como el «alma» de la musica (Rousseau).
Ahora bien, siendo cierto que el género melodico del Barroco y Clasi-
cismo ha dado unas posibilidades de extension modulante a la musica
sin precedentes, ;qué seria de éste sin la elaboracion de dichas melo-
dias y sus desarrollos constituidos a partir de los principios del contra-
punto escoléstico?

Las elaboraciones —armonizaciones— de estas melodias responden
a clases de contrapunto derivados del contrapunto de escuela, como
la «contramelodia» (bajos continuos, contrapuntos que envuelven la
melodia principal, &c.); el «contrapunto acordico-ritmico» (tan en
boga hoy en dia a través del Jazz) que acerca la musica adjetiva a la
sustantiva por medio de los ritmos tipicos de las danzas; el «contra-
punto timbrico» (que dio origen al arte de la orquestacion); y las varia-
ciones estatutarias como puedan ser el «contrapunto dodecafonico»
(de enormes connotaciones con el contrapunto severo), el «contra-
punto bitonal y politonal» (que puede pertenecer al género melodico
0 contrapuntistico) y el «contrapunto serial» (que excluye el género
melddico con penosas consecuencias).

De este modo, definiremos el Motivo como elemento a extender
que puede concurrir de forma contrapuntistica o melddica; al Sujeto
como extension del motivo que se tratard dentro del género contrapun-
tistico; y al Tema como el material que se extiende a partir del género
melodico pudiendo expandirse posteriormente con mezcla entre
ambos géneros (como ocurre con la musica sinfonica). El Periodo
pues, sera el orden, organizacion y cohesion por el cual el Motivo,
Sujeto o Tema se circunscriban operatoriamente a uno de los géneros
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identificados. La idea de Frase, en cambio, la dejaremos sélo en un
ambito analogo perteneciente al mundo de la ejecucion con la funcion
de indicar una maestria de oficio en el articular de los periodos.
Antes de proseguir, y procediendo de manera rigurosa, citaremos
a don Gustavo Bueno en su articulo “Poemas y Teoremas” (El Cato-
blepas, junio 2009, n°® 88, pag. 2) donde nos habla de la génesis histo-
rica del concepto de Periodo como unidad holomorfa de la literatura:

Desde la perspectiva «trivial» del Ars Dicendi tradicional, el concepto que
hemos podido encontrar mas afin al de las «unidades holomorfas» ha sido el
concepto de periodo. José Kleutgen (1811-1883), que cita como denomina-
ciones diversas [condnimas] de periodo, dentro del vocabulario de Ciceron,
a las siguientes: ambitum, circuitum, comprehensionem, circunscriptionem,
define el periodo de este modo: «41. Periodus definitur amplior verborum
comprehensio, quae per partes inter se apte cohaerentes numerose absol-
vitur», y supone que a la formacion de un periodo concurren tres condiciones:
(1) una cierta amplitud de la oracion, (2) la copulacion de sus partes, y (3) el
numero, porque el periodo es una «oraciéon numerosay.

Y como parte del periodo —por tanto, como partes de la «cadenay— Kleutgen
cita a los miembros (kolon), a los incisos (kommata), a la protasis (antece-
dente) y a la apodosis (consecuente), que dividen el periodo en dos partes.
También distingue Kleutgen dos géneros de periodo: el simple (monocolos)
—que puede sin embargo tener incisos-, el bimembre (protasis, apodosis),
el trimembre, el tetramembre (tres protasis y una apédosis, o una apddosis y
tres protasis). Por otra parte, los periodos pueden amplificarse o comprimirse.

Los Periodos, como analogia literaria para el analisis musical,
se constituiran como glomérulos de segunda clase a partir de los
siguientes géneros y especies.

¢ Primer Género: Periodicidades isomorfas

El punto de partida en la comprension logica de la estructura de una
obra musical —como totalidad atributiva— reside, efectivamente, en
establecer unos principios que por su propia reiteracion operatoria
(isos, igual; morphe, forma) concurran discursivamente en una solidez
(identidad) constitutiva de la obra.

El isomorfismo puede darse a escalas menores a una periodicidad
(s6lo un compas o un término), no obstante, si una morfologia deter-
minada abarca varios compases y luego es repetida, la obra concurrira
en su propia expansion a partir del movimiento conformado en dicha
periodicidad. En el Diccionario Soviético de Filosofia se explica este
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concepto aclarando el siguiente punto, a saber, el isomorfismo solo
puede darse entre dos objetos abstractos; su propia abstraccion deriva
del lisado analitico que establecemos cientificamente sobre la obra ya
que la igualdad morfologica no existe en si en la perspectiva poética
de la musica donde el propio acontecer temporal asi como la direc-
cion vectorial de la periodicidad (velocidad expansiva) corresponde
al relato (reliquias y relatos) de progresion dialéctica donde lo mismo
concurre en los distinto. Celibidache afirmaba siempre a sus alumnos
que no existia lo mismo o igual en musica.

[El isomorfismo consiste en la] relacion entre objetos que tienen una estruc-
tura igual, idéntica. Dos estructuras (sistemas o conjuntos) son isomorfas
entre si cuando a cada elemento de la primera estructura corresponde sélo
un elemento de la segunda, y a cada operacion (nexo) de una estructura
corresponde una Uinica operacion (nexo) en la otra, y reciprocamente. Por lo
general, la relacion isomorfa caracteriza una de las relaciones o propiedades
de los objetos que se comparan. Solo puede darse el isomorfismo completo
entre dos objetos abstractos, por ejemplo, entre una figura geométrica y su
expresion analitica bajo el aspecto de formula matematica. El concepto de
“isomorfismo” se emplea mucho en matematica y también en l6gica matema-
tica, en fisica tedrica, en cibernética y otras esferas del saber. El concepto de
“isomorfismo” se halla relacionado con los conceptos de “modelo” (Modela-
cion), “sefial” e “imagen” (Reflejo, Ideal)'.

El concepto que podemos utilizar mas alla del &mbito analitico y
en si para el propio devenir sonoro de la obra, es el de «khomomor-
fismo» (homo-semejante). Al ser semejantes los objetos, ya no son
abstractos (analiticos gnoseoldgicamente) sino dialécticos y construc-
tivos (noetologicos):

El isomorfismo completo puede existir solo entre los objetos abstractos, idea-
lizados, por ejemplo, la correspondencia entre una figura geométrica y su
expresion analitica en la forma. El isomorfismo no esta asociado con todas
las propiedades y relaciones de los objetos confrontables, sino tan sélo con
alguna de ellas, fijadas en el acto cognoscitivo [...] 1a sintetizacion del isomor-
fismo es el concepto de homomorfismo, cuando la correspondencia es univa-
lente tan s6lo en una direccion. Por eso, la imagen homomorfica es un reflejo
incompleto y aproximado de la estructura original'*.

138 M. M. Rosental & P. F. Ludin, “Isomorfismo”, en Diccionario filosdfico, Pueblos
Unidos, Montevideo 1965, pag. 249, http:/filosofia.org/enc/ros/isom.htm

139 Ivan T. Frolov (ed.), “Isomorfismo”, en Diccionario filosofico, Progreso, Moscu
1984, pag. 237, http://filosofia.org/enc/ros/isom.htm
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Sobre la repeticion literal como forma de mayor isomorfismo en
musica, podemos afirmar que ésta es uno de los recursos mas impor-
tantes tanto en la afirmacion identitaria de la composicion como en
los recursos técnicos que ofrezcan posibilidades de expansion. La
repeticion, ademads, establece un movimiento musical a través del
cual varia la velocidad expansiva de una obra. Celibidache, sobre este
fenémeno, explica lo siguiente:

(Qué relaciones existen entre dos tonos sucesivos? El primer tono es igual al
primero, es el primer caso. En la oposicion de dos tonos iguales se materia-
lizan por primera vez las estructuras sonoras mas elementales, consumidoras de
tiempo, que <constituyen> la condicion idonea para que se realice la metamor-
fosis de todos los datos sonoros en musica.

El segundo caso seria cuando a un tono siguiera algo diferente. <En la pizarra>
[...] Con el primer tono hemos comprobado que es no sélo un fenémeno espa-
cial, sino que también tiene una dimension temporal. Su familia surge tras €l.
A través de ello nos juntamos por primera vez en este estrecho espacio con
un fendmeno que permanece significativo, esencial, para todo lo que surja mas
tarde a partir de ello. <Muestra en la pizarra> Si el segundo tono es igual a
¢l, nos encontramos ante una situacion completamente nueva. jPercibo como
igual el segundo tono, que fisicamente es el mismo que aquél? Por supuesto
que no, pues el primero ha dejado algo en mi. (De lo contrario no podria decir
que el segundo es segundo.) Algln tipo de impresion sea en mi memoria, sea
en esta increiblemente dispuesta sensibilidad del hombre. Este tono ya no tiene
la increible ventaja de caer en un campo sin labrar, sino que cae en un campo
labrado por este tono. jPor amor de Dios! ; Es que entonces no existe la repeticion
en la musica? Por supuesto que no existe. Porque por haber oido esa primera vez
he recibido algo, de modo que la segunda vez, eso que llamamos repeticion, cae
sobre algo previamente trabajado, procesado. ;Cuantas veces se puede caminar
sobre la nieve recién caida, sin pisar las mismas huellas? Una vez'¥.

Desde las coordenadas de la fenomenologia hemos podido observar
que cuando Celibidache explica que «el primer tono ha dejado algo
en mi» esta desarrollando su explicacion sobre la premisa fenomeno-
logica sujeto-objeto, en cambio, nosotros buscaremos la perspectiva
materialista-gnoseologica (materia-forma) en la cual objetivaremos el
circuito noetoldgico del fundamento de la obra a partir del analisis
glomerular de las periodicidades que desde ellas establezcan una
medicion de la velocidad expansiva de la propia composicion. Por
lo tanto, la repeticién (isomorfismo musical) debe dar lugar a un
profundo estudio que efectuaremos en este apartado.

140 Sergiu Celibidache, Uber musikalische Phéinomenologi, Tryptichon, Munich 2001,
pags. 29, 30, 31.
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En primer lugar, debemos circunscribirnos al significado etimolo-
gico de la palabra «isomorfismo» estudiando también las variaciones
que, desde esa «igual formay (isos, morphe), suscitan transformaciones
a lo largo del devenir de la obra dentro de los tres ejes que constituyen
el volumen musical. Por consiguiente, desde el eje X obtendremos
isomorfismos métricos (primera especie); en la relacion entre el eje X
y el eje Y (como estrato prioritario) obtendremos isomorfismos melo-
dicos (segunda especie) dando lugar, en el caso de no haber un estrato
prioritario, a isomorfismos contrapuntisticos o acordicos (tercera y
cuarta especies); y desde el eje Z a isomorfismos timbricos (quinta
especie). Todo esto, desde el teoreticismo tradicional puro, ha sido estu-
diado mediante la imitacion. Manuel Massotti Littel en sus Apuntes de
contrapunto y fuga explica lo siguiente acerca de este término:

En musica recibe el nombre de imitacion, la reproduccion de un motivo
musical, por una voz distinta a la que lo ha hecho oir anteriormente. Por
extension, recibe también el nombre genérico de imitacion la parte de la ense-
flanza musical que trate del estudio de las imitaciones y que tal como veremos
no es mas que una de las muchas aplicaciones de los estudios de contra-
punto realizados hasta la fecha. Si el estudio de la imitacion ya resulta de gran
utilidad por su aplicacion a la composicion libre, resulta del todo indispen-
sable para el estudio de la fuga, género basado por excelencia en la imitacion.
La imitacion es la forma mas antigua de construccion y desarrollo de una obra
musical, pues ya se encuentra en las primeras obras polifonicas de los siglos
XIV y XV que deben a la forma imitativa gran parte de su interés y aun hoy
dia la imitacién ocupa un lugar importantisimo en todos los géneros. [...]
Hay muchas clases de imitaciones, unas mas libres que otras e incluso simple-
mente imitaciones del ritmo tan sélo. Las imitaciones mas o menos libres son
abundantisimas y con todo y que nosotros aqui consideramos el estudio de las
imitaciones desde el punto de vista polifénico, si analizamos detalladamente
muchas melodias, veremos que la imitacion ha jugado un papel importanti-
simo en la composicion'!,

Asi mismo, Dubois nos dice lo siguiente:

Si chiama Imitazione la riproduzione ad un intervallo qualsiasi, per una
parte, d’'un periodo, d’un frammento proposti da un’altra parte.

La parte che propone si chiama antecedente; l’altra, conseguente.

1l conseguente non risponde sempre completamente all antecedente, e puo
diventare antecedente alla sua volta.

L’imitazione e regolare quando gl’intervalli che la compognono sono
esattamente simili a quelli della parte che ha proposto, vale a dire qundo si

141 Manuel Massotti Littel, Apuntes de Contrapunto y Fuga, inéd., Murcia 1984, pags.
28, 29.
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responde, per esempio, ad una 3“ maggiore con una 3 maggiore, ad una 2°
minore con una 2“minore, e cosi via; essa e irregolare quando questa condi-
zione non esiste, e che si risponde, per esempio, ad una 2 minore con una 2°
maggiore, ecc.

Vi sono parecchie sorte d’imitazioni:

1°. L’imitazione per moto retto.

2° L’imitazione per moto contrario.

3° L’imitazione per moto retrogrado.

4°. L’imitazione per aggravamento.

5° L’imitazione per diminuzione.

6°. L’imitazione a contrattempo.

7° L’imitazione interrotta.

8°. L’imitazione periodica.

9°. L’imitazione canonica'”.

Por ultimo, citaremos una explicacion completa y rigurosa sobre la
imitacion del Tratado segundo de contrapunto y fuga de don Hilarion
Eslava (Biblioteca Nacional de Espana, Madrid 1864, 2% ed., pag. 63):

Llamese imitacion 4 la reproduccion de una canturia 6 paso que hace
una voz, correspondiendo 6 imitando & otra que le ha precedido. Al
paso que va & ser imitado se llama antecedente, y al que a este imite
imitacion 6 consecuente. La imitacion puede ser de cuatro maneras:
1%, de solo ritmo: 2% de ritmo y direccion de movimientos: 3* de ritmo,
direccion ¢é intervalos: 4* de ritmo, direccion, intervalos y tonos y semi-
tonos. Esta ultima es la mas exacta, la cual, como se verd mas adelante,
recibe la denominacion de imitacion canonica 6 canon. Hay también imita-
cion por movimiento contrario, y la hay también por diminucion y por
aumentacion.

La clasificacion que realiza Eslava sobre la imitacion queda final-
mente subdividida de la siguiente manera:

— Paso o antecedente que va a ser imitado.

— Imitacién de solo ritmo.

— Imitacion de ritmo y direccion de movimientos de voces (ascen-
dente o descendente).

— Imitacion de ritmo e intervalos (aunque exista mutacion de
tonos y semitonos).

— Imitacién de ritmo, intervalos, tonos y semitonos.

— Imitacién por movimiento contrario.

— Imitacion por disminucion.

142 Théodore Dubois, Trattato di Contrappunto e Fuga, Ricordi, Milano 1999, trad.,
ital., pag. 73.
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— Imitacion por aumentacion'®.

Esta es la base sobre la que desarrollaremos las periodicidades si
bien disociando aspectos que, aunque inseparables del principio iden-
titario por la reiteracion operatoria (imitacion), funcionan desde para-
metros distintos, a saber:

— EI género isomorfo se referird al Motivo o Paso desde el cual
se desarrollaran los periodos de compases mediante una imitacion
literal y estos se estudiaran desde las siguientes especies comunes
a todos los géneros periddicos (contraccion-dilatacion, mutacion,
entrelazamiento-interrupcion), a saber: métrica, melodica, contra-
puntistica, acordica y timbrica.

— La imitacion de solo ritmo a la que se refiere Eslava, asi como de
direccion de intervalos o de movimiento contrario, sera una muta-
ci6n de su modelo, bien como desarrollo, consecuente, o bien como
entrelazamiento. Este tipo de imitaciones se estudiaran en el género
perteneciente a «Periodicidades Mutadasy.

— La imitacion por disminucion o por aumentacion se estudiaran
en el género de «Periodicidades Contraidas o Dilatadasy.

— Los géneros y especies pueden entremezclarse, entrelazarse
o interrumpirse; se estudiardn este tipo de procedimientos en el
género de «Periodicidades Entrelazadas o Interrumpidas».

Historicamente, en el canto gregoriano, los isomorfismos se
basaban en los «dibujos» melismaticos del propio canto; pero ya a
partir de la polifonia —con la aparicion del Motivo— el isomorfismo
adquirid un caracter de principio constitutivo (en el canto gregoriano
el principio era el texto y el modo que se conformaba alrededor de
la finalis y repercusio) que, al ser transformado mediante las opera-
ciones, establecid su propia identidad. Por consiguiente, las especies
de las periodicidades isomorfas seran:

* Isomorfismos métricos

La musica sustantiva esta basada en sonidos muy elaborados y
sofisticados por la razon, por lo tanto, su ritmo no es natural como el

143 Hilarion Eslava, Contrapunto y Fuga, tratado segundo, Biblioteca Nacional de
Espafia, Madrid 1864, 2% ed., pag. 64.
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ritmo que hacian los hombres de las cavernas, sino que se basa en el
movimiento musical explicado anteriormente. La ordenacién de los
ritmos por medio de un medir racional es lo referido a la métrica.
Meétrica es, pues, lo relativo a la estructuracion del ritmo medido del
movimiento musical a través de la unidad de compas (con-passus,
todo medido).

La métrica es al ritmo, lo que el reloj al tiempo y el termometro a la tempe-
ratura. El reloj mide el tiempo, pero no es el tiempo; el termoémetro mide la
temperatura, pero no es la temperatura. Cuando ritmo y métrica van asociados,
aquél representa el contenido; ésta, el continente'*,

Conforme lo explicado, concluimos que el ritmo y la métrica cons-
tituyen el movimiento musical. Los isomorfismos métricos pueden ser
un pilar fundamental de cimiento motivico por una parte e identitario
(st se reitera) por otra. Pensemos por ejemplo en el primer movimiento
de la Séptima Sinfonia de Beethoven:

Imagen 62

Ante este ejemplo de isomorfismo métrico, se podria objetar que
la primera figura de cada compas tiene duraciones distintas a nivel
lisolégico (negra con puntillo, negra y corchea); mas a nivel morfolo-
gico (isomorfismo: misma morfologia) el motivo métrico es el mismo
desde el nucleo musical (ejecucion) y, por ende, constituye una iden-
tidad de este movimiento. Véase un ejemplo en la pagina 185.

* Isomorfismos melodicos (motivos, sujetos, temas)

Cuando la linea melddica —bien comprimida en motivos, sujetos o
temas— es reiterada, nos encontramos con un isomorfismo melodico.

La melodia —tal como nos explica E. Toch'*— necesita de unos
patrones métricos para ser estudiada como tal, pero esta inseparabilidad

144 Salvador Chulid, “jRitmo!, primer elemento de la muisica”, Ruta, Sociedad Cultural
ABC, Catarroja 1981.

145 Ernst Toch, La melodia, SpanPress, Cooper City, FL 1997, trad., esp., pag. 23.
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de metro y melodia no arrastra una imposibilidad de disociacion.
Véase el siguiente ejemplo de la Novena de Beethoven donde tanto
métrica como melodicamente se podria establecer un isomorfismo en
los compases 9, 10 y 11 respecto los compases 5, 6y 7:

Allegro assai
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* Isomorfismos contrapuntisticos (contrapunto trocado o invertible)

La acepcion mas general que corresponderia en la escolastica
compositiva al isomorfismo contrapuntistico seria el ya analizado
concepto de «imitacion», ya que este no es una simple repeticion
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organizada como expansion melddica sobre una sola voz sino que el
propio concepto encierra en si una diversidad de estromas sonoros
que van sucediéndose jerarquicamente en la importancia identi-
taria plasmada sobre ese propio isomorfismo de la imitacion. Nos
referiremos a isomorfismo contrapuntistico —Ilisolégicamente—
cuando esta imitacion sea llevada a un complejo despliegue logico
operacional plasmado a partir del tradicional contrapunto trocado
o invertible. Ahora bien, cuando esta imitacion sea mas «libre» o
cuando corresponda a una propia extension periddica, se analizara
desde otros géneros (mutacion, contraccion o dilatacion) y espe-
cies (métrica, melodica, contrapuntistica o timbrica) ya que su
propia dialéctica nos conduce a parametros mas symploké que no
se enclaustran exclusivamente dentro del parametro de isomorfismo
contrapuntistico.

Asi pues, nos referimos a isomorfismo contrapuntistico en el caso
del contrapunto invertible, es decir, cuando los distintos elementos
de su constitucion (A-B-C-D) se invierten pero prosiguen con
sus mismas caracteristicas (de primer grado); incluso modulando
(en el caso de los divertimentos de las fugas) y siempre que no se
compriman, dilaten o varien de fisonomia, podriamos hablar de
isomorfismo contrapuntistico si bien de segundo grado debido a su
traslacion a otro tono.

Sobre el contrapunto invertible y el divertimento de la fuga,
Massotti Littel nos explica:

Cuando el contrapunto reune unas condiciones tales que permitan ponerlo
indistintamente encima o debajo del coral ¢ de otras voces, sin que por eso
se falten a las reglas generales del contrapunto, se llama INVERTIBLE.
El Contrapunto invertible se practica siempre florido y el coral dado para
el trabajo, puede ser en redondas ¢ también florido [...] las entradas de la
Fuga a los tonos vecinos estan ligadas entre si por “episodios modulantes”
escritos en contrapunto invertible imitativo, basados exclusivamente en
temas oidos en la exposicion, ya sean derivados del sujeto, contrasujeto,
respuesta, contrarespuesta, coda 6 en algun contrapunto libre que sea un
poco caracteristico. Aunque estos episodios deben estar escritos en forma
contrapuntistica (como toda la fuga) su construccion, al igual que la de todos
los episodios modulantes de cualquier género de composicion, se basa en
una serie de progresiones armonicas mas o menos regulares!4S.

146 Manuel Massotti Littel, Apuntes de Contrapunto y Fuga, inéd., Murcia 1984, pags.
15, 16.
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Como podemos observar en la explicacion del tratado de Massotti,
los divertimentos de la fuga se pueden analizar desde dos puntos de
vista a saber; en primer lugar, tal como hemos explicado, son contra-
puntos invertibles basados en isomorfismos contrapuntisticos si bien
con una traslacion de variacion acordica («serie de progresiones
armoénicas mas o menos regulares») y, en segundo lugar, se pueden
analizar desde el género que se ocupe de las Periodicidades Entrela-
zadas ya que tal como nos explica Massotti «las entradas de la Fuga
a los tonos vecinos estan ligadas entre si por medio de los “episodios
modulantes™», por lo tanto la trabazon de unas periodicidades con
otras se estudiara profundamente en este tipo de periodicidades.

Sobre los divertimentos como «anillos de cadenas» (entrelaza-
mientos), la explicacion de Dubois que expondremos a continuacion
es altamente clarificadora:

11 Divertimento od Episodio serve di legame, di anello di catena fra le diverse
parti della Fuga; esso ¢ formato con dei frammenti cavati del Soggetto, dal o
dai Contrassoggetti, dalla prti libere che sarabbero state intese, combinate col
Soggetto, se esse hanno un rilievo che permetta si cavarne un felice partito.
Con questi elementi abilmente disposti, si possono comporre dei Divertimenti
il cui interesse deve essere sempre crescente dal principio alla fine della Fuga.
Si puo prolungare il frammento scelto a condizione che il prolungamento sia
nello stesso carattere e concepito in modo da conservare 1'unita dello stile
generale della Fuga [...] I Divertimenti devono essere combinati in modo
che nessuno si assomigli e sia fatto cogli stessi frammenti. Essi debbono
anche essere alternati nella loro forma, la cui composizione &: imitazioni fra
le diverse parti, progressioni armoniche (di corta durata), canoni diversi,
contrappunti doppi, tripli, ecc'¥’.

Debemos puntualizar la enorme importancia de la técnica del
divertimento o episodio que desborda el propio género de la fuga, de
hecho, toda composicidon encierra caracteristicas de entrelazamiento
e imitacion que constituye la génesis del divertimento.

Al igual que en el ejemplo anterior se puede observar cuatro
combinaciones de un mismo isomorfismo contrapuntistico, en el
siguiente ejemplo se puede apreciar el mismo principio contrapun-
tistico si bien con traslaciones modulantes, siendo esta técnica la
esencia del divertimento de la fuga y de todos los episodios que

147 Théodore Dubois, Trattato di Contrappunto e Fuga, Ricordi, Milano 1999, trad.,
Ital., pag. 144.
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se explicardn posteriormente en los «Glomérulos constituidos por
periodicidades entrelazadasy.

_ . _LECCION 22.~ CONTRAPUMTO INVERTIBLE A CUATRO VOCES (Ctpt® cusdruple)

conservando las reglas generales del contrapunto.
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Imagen 66: Ejemplo de contrapunto invertible del tratado inédito Apuntes de
contrapunto y fuga de M. Massotti Littel
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148 Aunque hemos 1ncorporado el divertimento de la fuga en las perlodlcldades cons-
tituidas por isomorfismos contrapuntisticos por conformarse a partir de la misma esencia
técnica que el contrapunto invertible, debido a su traslacion y funcion formal, el divertimento
también constituye una periodicidad de entrelazamiento contrapuntistico.
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Imagen 68

» Isomorfismos acordicos

Acorde viene del latin accordare («ir hacia el corazony); prefijo
ad— que cambia a ac—y cord (corazon). La vinculacion del concepto
de acorde («acordar unas voces con otras») con la idea de armonia
(armos; «juntar una cosa con otra», hombros) se circunscribe de
manera muy directa por su propia relacion etimologica. «Acordar»
y «juntar» son dos caracteres operatorios que en musica parecen
divergir al de «contrapunto», que posee un elemento significativo de
discordancia entre varias confluencias sonoras.

Tradicionalmente, en los tratados escolares se ha hablado de la
armonia como el estudio de la correlacion y entrelazamiento de varios
acordes. Sobre este asunto debemos hilar muy fino en nuestro analisis.
Bien es cierto que el entrelazamiento de un conjunto de acordes desde
sistemas constituidos a priori —es decir, a partir de postulados esté-
ticos y antropoldgicos— responde a una idea de armonia, pero ;/no
ocurriria lo mismo con el entrelazamiento, correlacion y conexion
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de confluencias ritmicas objetivadas y ordenadas mediante patrones
métricos?, jno seria cierto que el entrelazamiento de melodias —en
su peculiaridad expansiva (necesaria para el arte musical)— responde
también a una idea de armonia? [fem mds: |y no seria atin mas cierto
que lo que responde a una idea general de armonia en musica reside
en el entrelazamiento —armos (juntar)— de todos estos parametros
terminologicos?

En muchos libros de analisis musical vemos claramente conceptos
como «ritmo armonico», «ritmo melddicoy», &c., siendo que ritmo y
armonia no responden a conceptos sino a ideas, a diferencia de melodia,
contrapunto, acorde o instrumentacion que si responden a conceptos
debido a que se encasillan en una sola categoria (la categoria musical).

Cuando hablamos de contrapunto, melodia, acorde o instrumenta-
cion/orquestacion lo hacemos desde analogias musicales, como por
ejemplo estd orquestandose un golpe de Estado. Ritmo y armonia,
pues, son las ideas que hacen de puente de transmision entre cues-
tiones constitutivas y cuestiones de estatuto. De esta manera, si el
ritmo (atribuimos la idea maytuscula de ritmo a la idea de velocidad
expansiva) y la armonia (la conexion —juntar— de todos los contra-
puntos y discontinuidades sonoras) funcionan en una obra musical,
consideraremos a ésta como una obra bien construida —cuanto mayor
riqueza dialéctica mayor genialidad— que puede analizarse desde los
dos ambitos: el constitutivo y el estatutario.

Debemos distinguir claramente en esta especie al Acorde Sistema-
tico —que se circunscribe a las normas operatorias de la estética y
antropologia— del acorde que se presente isomodrficamente, es decir,
aquel que se reitere en el discurso «pretendiendo manifestarse» como
una identidad. Pensemos en la sexta aumentada de la Obertura de
Tristan e Isolda de Wagner o en la séptima disminuida del primer
movimiento de la Sonata para piano Patética de Beethoven.

Para analizar este primer glomérulo perteneciente a la introduc-
cion de la Obertura Tristan e Isolda de Wagner tenemos que hacer
funcionar la interrelacion de los parametros explicados anteriormente
aplicandolos a dicho analisis para poder, asi, confeccionar una génesis
de la esencia significativa del isomorfismo acodrdico.

En primer lugar, debemos reiterar el rechazo a la concepcion de
armonia —entendiendo armonia como entrelazamiento de acordes—
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como elemento precedente al contrapunto. La constitucion composi-
tiva de este ejemplo nos lo muestra una vez mas; y, en segundo lugar,
deberemos establecer unas fases constructivas que nos lleven al
acorde de sexta aumentada como resultado de una operaciéon contra-
puntistica:
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Imagen 69: Ejemplo de la sexta aumentada «Tristan»

Primera fase: la identidad originaria de esta musica surge de un
periodo melddico.
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Imagen 70

Si analizamos el a) como un glomérulo basado en un estroma melo-
dico, podemos observar dos caracteristicas conceptuadas, a saber; el
intervalo de sexta menory un cromatismo de Fa a Re (Fa-Mi-Re#Re).
Este cromatismo si es analizado desde su naturaleza fenomenoldgica
(desde una premisa estatutaria tonal clasica basada en lo diatonico de
nuestra escala), hace que prestemos especial atencion sobre la nota
Re#, y mas cuando desde el centro tonal de La menor ésta seria la nota
de alteracion real'®.

Segunda fase: si este elemento melddico a) lo desarrollasemos
desde un isomorfismo melddico que partiese de la nota final, obten-
driamosb) la esencia constructiva del primer glomérulo (identidad)
del Tristan, a saber: sexta-cromatismo-alteracion real; e isomorfismo
melddico que parte del final de la serie glomerular primera.

149 Distinguir «alteracion real» de «alteracion relativay. Sera relativa cuando el acorde
alterado no deje de ser diatonico y real cuando el acorde deje de serlo.
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Imagen 71

Tercera fase: ;Qué es lo que faltaria para obtener la identidad de
la sexta aumentada bautizada por muchos tedricos como el acorde
Tristan? El ingenio operatorio de la dialéctica basado en la rotacion
(movimiento retrogrado en cangrejo o espejo); el isomorfismo traba-
jado candnicamente; la contraccion y dilatacion; y la armonizacion y
estipulacion ritmica del movimiento.

La rotacion consistird en el movimiento retrogrado del cromatismo
isomorfo:
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El isomorfismo seria canonico y retrogrado:
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La serie ¢) y d) estan incompletas ya que se adecuan a la armoniza-
cion de todos los elementos que participaran del juego dialéctico entre
la contraccion y dilatacion periddica.

Debido a la contraccidon, por una parte, a la priorizacion de la
sexta, al elemento alterado y al cromatismo estipulado en el entra-
mado contrapuntistico, por otra, obtenemos como resultado un acorde
que sera el «corazony (identidad) de toda la Obertura al desarrollarse
isomorfismos a partir de su constitucion.
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Imagen 75

La confluencia armonica de todas las voces se cerrara desde el esta-
tuto tonal-clasico por medio de una séptima de dominante de La menor.

Para finalizar con el ejemplo del acorde Tristdan queremos refutar
varias cuestiones que ya se han convertido en tesis oficiales a raiz de
dicho acorde, a saber: 1. El acorde Tristan es la antesala de la atona-
lidad, segun esto la incertidumbre tonal del principio se circunscribe
a una ruptura con la tradicion y tnicamente sigue el instinto creador
de evocar (por medio de los sonidos) la trama; 2. El acorde Tristan
no tiene funcion tonal; 3. Hay distintos tipos de sextas aumentadas:
italiana, francesa y alemana, de las cualesla sexta aumentada, que
aparece en TIristdn e Isolda puede ser interpretada como: séptima
de sensible de La menor con quinta aumentada en Ultima inversion,
dominante de la dominante con séptima y quinta disminuida en Gltima
inversion y/o como sexta aumentada francesa con amplitud en la zona
de la dominante.

Al respecto del primer punto, diremos que es falso que esta opera-
cién musical pretenda ser un sintoma de ruptura ya que la vinculacion
con las cadencias clésicas es absoluta (como se demostrara con los
ejemplos posteriores). Sobre el segundo punto, argumentamos que es
cierto, pero no con ello el acorde Tristdn es una excepcion. En la poli-
fonia espafiola del Siglo de Oro asi como en la musica de Bach (por
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citar dos ejemplos de entre tantos) hay muchos acordes no significantes
tonalmente sino constituciones casuales que provienen del entramado
contrapuntistico. Por ultimo, en cuanto al tercer punto, creemos que
esta clasificacion —aunque pudo dar sus frutos— es deficiente como
herramienta de analisis profundo debido a querer reducir la cuestion a
un asunto de grados tonales.

A continuacion, vamos a descomponer/reconstruir el primer glomé-
rulo del 7ristan vinculandolo a la historia sobre sus elementos esenciales,
demostrando asi que esta identidad acoérdica (a través de isomorfismos)
se constituye por medio de una reinterpretacion aguda y genial de la
tradicion empleando la técnica de la contraccion y dilatacion.
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Imagen 77: Cadencia Perfecta clasica con sexta menor en el bajo
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Imagen 78: Cadencia Perfecta clasica con sexta aumentada
y glomérulo melddico literal en la contralto
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Imagen 79: Cadencia Perfecta clasica del glomérulo de Tristan e Isolda con
omision de: la dilatacion de Fa del segundo compas en la contralto; la ausencia de
armonizacion de los dos primeros compases (austeridad polifonica, «misterio»); y

la contraccion del Sol# al principio del tercer compas

Por consiguiente, el propio ingenio operatorio —contrapuntistico—
por el cual se conceptud (a posteriori) el acorde de sexta aumentada
Tristan cerro los propios fendmenos glomerulares de esta periodicidad
en la conformacion del acorde que, debido a las contradicciones ejer-
citadas (dilatacion de Fa y contraccion de Sol #) asi como a su propia
disposicion distributiva de las notas (tritono-sexta aumentada-novena
mayor) conform6 la totalidad atributiva de dicho acorde constitu-
yendo una identidad de la pieza de Wagner que se reconoce a partir del
isomorfismo de este acorde; mas desde esta premisa se nos presenta la
siguiente problemadtica: ;un acorde invertido mantendria la funcién de
isomorfismo acordico respecto a su acorde en su estado fundamental?

La palabra «Inversion» proviene del latin invertere (in-, «hacia
dentro»; —vertere, «dar vuelta o girar»). En este sentido, al igual
que el contrapunto invertible se contextiia como isomorfismo contra-
puntistico con traslacion y rotacion'* del eje Y, la inversion acordica
podria objetivarse de acuerdo a este principio; ahora bien, la inversién
acordica como principio isomorfo de unos acordes fundamentales se
sistematizo por primera vez en el Tratado de armonia de Rameau, en
el cual «descubrid» que unos acordes (siempre conformados como
resultancias del contrapunto) se construian sobre una fundamental y
otros eran inversiones de éstos otorgando a estos principios acordicos
una preponderancia que se presentaba como ciencia musical en cuanto
a su conocimiento y manejo.

150 No incluimos la inversion como periodicidad mutada ya que tanto la inversion acor-
dica (con las tonalidades conformadas por escalas diatonicas) como la inversion contrapun-
tistica, se presentan como una identidad de su propio cierre conceptual (in-, «hacia dentro»)
siendo diferente el caso del contrapunto en espejo o cangrejo que, aunque presenta unas
relaciones inequivocas, se muestra contrapuntisticamente como una mutacion absoluta.
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Es importante que nuestro analisis recurra a los géneros de tonalidad
clasificados en el apartado 3 del capitulo 1 para poder efectuar un relato
preciso y riguroso: el concepto de Acorde, como grado de escala diato-
nica, se basa en dos identidades acérdicas esenciales que son el acorde
perfecto mayor/menor con sus prolongaciones de quinta disminuida
y quinta aumentada; y el de séptima de dominante con sus prolonga-
ciones de séptima disminuida, novena, &c., luego estos acordes estan
vinculados a las melodias y contrapuntos que se derivan de estas escalas
diatonicas. Asi pues, en cuanto a los acordes basados en las gradaciones
de las tonalidades diatonicas, el acorde invertido mantiene la esencia
del prefijo in— («hacia dentro») por lo que todas sus inversiones se
estableceran a partir de la funcion isomorfa de su fundamental; ahora
bien, tanto en las generaciones anteriores a las tonalidades diatonicas
como en las posteriores, el acorde puede cumplir una funcién isomorfa
a partir de su propio orden distributivo’!, ya que el acorde empezara
a desarrollarse de manera «independiente» a las escalas (diatonicas o
no) que constituyan las melodias o contrapuntos a las que se entreteje.

Estas posibilidades isomorfas de los acordes desvinculados del
acontecer discursivo de las escalas diatonicas que forman las melo-
dias y contrapuntos de este género de tonalidades, pueden empezar
a observarse en algunas composiciones de Beethoven, como por
ejemplo en el primer fragmento de la Sonata Patética:
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151 Para establecer un analisis de rigor, hemos de aclarar que en las escalas diatonicas
también existen ejemplos de acordes en los cuales la distribucion serd una caracteristica
isomorfa esencial como en el caso de la cadencia rota (que precisa de la fundamental en el
bajo) y la cadencia napolitana (que debe estar siempre construida sobre la primera inversion).
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Si observamos el tritono que acontece melddicamente en el bajo,
se puede apreciar que la propia discursividad que conduce al vector
conformado por una séptima disminuida, no estd basado en una escala
diatonica de la tonalidad principal sino que es un giro que conduce a una
esencia acordica constituida sobre una disposicion distributiva que esta-
blecera el propio isomorfismo; ahora bien, a continuacion, el proceder
de Beethoven asimila dicho acorde (no perteneciente a la escala de Do
sino a la de So/ menor por lo cual muchos tratadistas lo conceptuan
como cuadruple apoyatura) reincorporando la séptima disminuida de
Do menor (+2)en una inversion diferente a la original de Sol menor en
estado fundamental. Este proceder asimila dicha contradiccion local en
una musica que, aunque en muchos instantes la desborda, esta consti-
tuida sobre tonalidades conformadas sobre escalas diatonicas.

» Isomorfismos Timbricos

El origen de la palabra «timbre» [t€br(e)] proviene de Francia y su
funcion es designar el ambito musical de la voz y los instrumentos.

La gran riqueza de timbres que posee le orquesta actual, asi como
agrupaciones sinfonicas andlogas (por ejemplo, la banda sinfonica),
ha ido «poblando» de posibilidades al eje Z —mucho mas limitado en
los siglos anteriores a la constitucion de la literatura sinfonica— de tal
manera que a dia de hoy so6lo con el parametro timbrico ya se podria
consolidar un ejercicio de compleja racionalidad dialéctica en la musica.

Los isomorfismos timbricos pues, se referiran a aquellas variantes
discursivas del parametro formado por el eje Z que constituyan un
modelo a repetir. Por ejemplo, del compas 118 con anacrusa hasta el
compas 123 del Egmont de Beethoven, se produce un «didlogo» entre
el clarinete, la flauta y el oboe que es repetido periddicamente por
los mismos timbres en los compases siguientes (del compas 126 con
anacrusa hasta el 131); esto conformaria un ejemplo de isomorfismo
timbrico (ver paginas siguientes).

¢ Segundo Género: Periodicidades contraidas y dilatadas

Contraccion viene del latin contractio y se refiere a la accion y
efecto de contraer (estrechar, juntar, encoger); en cambio, Dilatar (del
latin dilatare), se refiere a extender, alargar y «hacer mayor una cosa».
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En musica uno de los recursos compositivos mas importantes que
existen para posibilitar la expansion, desarrollo y evolucion de una
obra es la contraccion y dilatacion de la dialéctica sonora que genera
forma y materia a partir de los tres ejes del volumen musical por medio
de su organizacion periddica. Tomamos, pues, la funcionabilidad de
estas palabras desde los antecedentes siguientes, a saber, en los tratados
escolasticos de contrapunto y fuga, cuando se trata el contrapunto cand-
nico, se clasifican los canones en regulares, irregulares, retrégrados, en
espejo o movimiento contrario y por ampliacion o por disminucion.
Otros tratados, como por ejemplo el tratado inédito de contrapunto y
fuga de don Manuel Massotti Littel —entre otros-, utilizan las ideas
de contraccion y dilatacion en lugar de ampliacion y disminucion. Si
bien para el caso del canon o contrapunto imitativo, la aumentacion y
disminucion significan lo mismo que la dilatacion y contraccion, en el
caso que nos ocupa, la distincion es de suma importancia. La amplia-
cion o disminucidn se refiere a un material de construccion composi-
tivo que se expande a través de isomorfismos melddicos que, en este
caso, son a dobles —o mas— valores métricos (ampliacion), o a mitad
—o0 menos— valores métricos (disminucion). No obstante, cuando
hablamos de dilatacion o contraccion, en el aspecto que estamos
tratando (es decir, periodicidad de compases), implican un desarrollo
que, si bien parten de isomorfismos, son una extension (dilatacion) o
contraccion de los elementos identificados (identidades).

Como el lector ha podido comprobar, hemos situado la idea de
«extension» aclarando entre paréntesis que en realidad nos referiamos
a «dilatacion». Sobre esta distincion debemos explicar algo sustancial
al presente Manual: en el libro del musicélogo Ralph Kirkpatrick sobre
Dominico Scarlatti hay un apartado dentro del capitulo de analisis
armonico al que llama contracciones y extensiones. El problema de no
contraponer a «contraccion» su logico antonimo «dilatacién», acarrea
problemas ontoldgicos en el andlisis, a saber; la contraposicion de los
conceptos contraccion-extension supone —o puede dar a entender—
que la contraccién no puede producir una extension, en cambio, el
mismo Kirkpatrick se contradice explicandonos lo siguiente:

Esta contraccion de las formulas cadenciales es uno de los principales
métodos de Scarlatti para variar el movimiento armoénico dentro de una
pieza. Las cadencias pueden ser amplias y expandirse al final de la obra.
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Sus elementos pueden contraerse o velarse en el centro en los pasajes
modulatorios, o convertirse en secundarias de armonias creadas por
el movimiento diatéonico. Cuando Scarlatti acelera las cadencias, los
elementos pueden aparecer tan amontonados que dan pie a una llamada
acciacatura, al igual que las aspas de una hélice que se mueven a gran
velocidad®2.

Si analizamos rigurosamente esta cita, observamos que una
contraccion puede expandirse y extenderse, por lo que se debe
discernir a la extension (expansion) —siempre necesaria en musica
y llevada a cabo por el ingenio dialéctico'>* del compositor— de

152 Ralph Kirkpatrick, Domenico Scarlatti, Alianza Musical, Madrid 1985, trad., esp., pag.198.

153 Sobre la dialéctica sonora, el libro de Kirkpatrick incurre en una contradiccion que
queremos exponer por ir muy relacionada a los postulados esenciales del presente tratado.

En el mismo capitulo del analisis armonico de la musica de Scarlatti, hay otro apartado
titulado «Reglas de Soler para la modulacion» en el que el musicologo (no olvidemos que nos
referimos a un estadounidense que estudié en Harvard y posteriormente con Heinz Tiessen
—maestro también de Celibidache— en Berlin) dice lo siguiente sobre el tratado La /lave de la
modulacion de dicho autor: «La tnica contribucion original de la obra, o la unica parte que
parece haber tenido alguna influencia en el estilo de Scarlatti o en la musica para teclado del
propio Soler, es el capitulo X de la primera parte: “Sobre Armonia y Modulacion”. En gran
medida, el resto de la obra parece ser una cortina de humo que proteja a estas practicas de la
critica del conservadurismo eclesiastico, para evitar que a Soler le acusasen de libre pensador,
cosa muy habitual en Espafia. De ahi que enmascare sus innovaciones con citas frecuentes
tomadas de escritores tradicionales, y emplee el segundo libro para exponer la musica orto-
doxa. Ademas, cred los canones enigmaticos del final para despistar a sus perseguidores.

El tratado de Soler apenas es adecuado como explicacion de los procedimientos de modu-
lacion de Scarlatti, debido, sobre todo, a que solo se ocupa de explicar los medios para pasar
de un tono a otro. No toca en absoluto la teoria de las relaciones tonales ni los principios de
la tonalidad estructural. El mismo Soler afirma explicitamente que Unicamente explica las
modulaciones rapidas (modulaciones agitadas), en otras palabras, los medios mas rapidos y
perfectos para pasar de un tono a otro y no lo que él llama modulacion lenta, para nosotros el
sistema de modulacion empleado para crear el esquema tonal de una composicion». Ralph,
Kirkpatrick, Domenico Scarlatti, Alianza Musical, Madrid 1985, trad., esp., pag. 206.

(Cual es el fundameto del musicologo para poder describir la intencion de Soler en el
hecho de tratar la musica eclesiastica tradicional de los siglos predecesores, si el propio
Soler habla en su tratado de la conveniencia y necesidad de estos conocimientos? Hablar
de «cortina de humo» para describir una parte del tratado dedicada a la polifonia clasica de
la Iglesia (origen de la musica sustantiva) asi como el suponer (no lo justifica con ningun
documento) que lo hacia para «evitar que lo acusasen de libre pensador, cosa muy habitual
en Espafia», deja clara la tendencia anglosajona de ennegrecer la historia de Espafia con
sus habituales mitos que, en afirmaciones como esta, quedan palpables. Es curioso, ademas,
que en la cita anterior se vislumbra la ontologia organicista (relaciones tonales como un a
priori) asi como la influencia del sistema de Schillinger cuando habla del «esquema tonal de
una composicion». En cambio, se contradice en el apartado siguiente cuando explica: «Los
pasajes modulatorios en los encadenamientos diaténicos uniformes, que hacen que el oido
escuche cada nuevo cambio de armonia con sorpresa, son, debido a su ambigiiedad, particu-
larmente deliciosos, aunque la armonia puede seguir una pauta bien conocida o, en realidad,
regrese a su punto de partida. Estos pasajes son como una discusion o jeu d espirit, perfecta
y brillantemente conducida, repleta de dobles sentidos, semejante a las rarisimas discusiones
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la propia contraccion o dilatacion de los elementos materialmente
desarrollados.

e Contraccion-Dilatacion métrica

La métrica, como ordenacion racional y objetivada del ritmo, cons-
tituye, en las periodicidades, un componente identitario que puede
efectuarse desde distintos movimientos asi como por dilatacion o
contraccion. Pensemos como ejemplos en la dilatacion o contraccion
de un sujeto de fuga, o, en casos muy significativos, en el final del
primer movimiento de la Suite Espiritu levantino de S. Chulié:
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capaces de mantener en suspenso con su seduccion y encanto a todos los comensales o los
invitados de una velada [...] Scarlatti, sin duda, no escribié nada mas poéticamente evocador
o misterioso que las modulaciones de la sonata 260 o los pasajes que avanzan paso a paso
de las sonatas 518 y 420. jCon qué deleite entrega uno momentaneamente su sentido de la
orientacion! Algunas de las modulaciones mas desconcertantes de Scarlatti combinan enca-
denamientos uniformes con trasposiciones completas de las partes. A uno le sorprenden y no
se entera hasta que han pasado.» Ralph, Kirkpatrick, Domenico Scarlatti, Alianza Musical,
Madrid 1985, trad., esp, pags. 209, 210.

Lo que en realidad causa la admiracion del musicologo es algo que escapa a su propia
ontologia musical reducida a aspectos organicos y que, precisamente, viene de la manera de
operar que ¢l critica en el tratado de Soler, a saber, el ingenio dialéctico. Cuando ¢l habla
de «ambigiiedady, «rarisimas discusiones» o «modulaciones desconcertantes», realmente
esto, que es lo que hace genial a Scarlatti, proviene de un operar dialéctico donde lo unico
a priori es la escala basica de la que se parte, siguiendo después un desarrollo dialéctico
(metabasis, catabasis, anastasis, catastasis) que concurre fuera de todo «esquema o plan
tonal» preestablecido.
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Los compases 4 y 5 del ejemplo anterior establecen una contrac-
cion métrica que sera dilatada en el compas 6.

e Contraccion-Dilatacion melddica

Si bien, la contraccion o dilatacion métrica puede —no en todos los
casos— arrastrar una contraccion o dilatacion melddica, el aspecto
melodico es disociable del métrico. Sobre esta cuestion y en regressus
a la introduccion del libro, queremos explicar como ejemplo mate-
rial de este tipo de contraccidon-dilatacion, el elemento operatorio
mas decisivo en la construccion del primer movimiento de la Quinta
Sinfonia de Beethoven.
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Imagen 84: Guiodn del fragmento inicial de la Quinta Sinfonia
de Beethoven (1mov.)

Observando las cuatro notas tematicas que inician el movimiento
(Sol-Mib-Fa-Re), nos damos cuenta de que en este zigzag melddico
el intervalo de tercera es un componente que, al repetirse en progre-
sion descendente (Sol-Mib modelo; Fa-Re 1? repeticion en progresion
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descendente), crea un isomorfismo melodico de traslacion en el eje Y.
Ademas, si analizamos con mayor meticulosidad, vemos que sobre el
Mi bemol hay un calderén'* por lo que esta nota adquiere gran impor-
tancia junto con el Re sobre el cual esta situado otro calderon (en el
siguiente isomorfismo trasladado) aunque esta vez extendiéndolo a un
compds mas; es decir, que la importancia que el «ojo» del calderon
nos hace ver recae sobre la relacion entre Mib-Re: un semitono.

Por lo tanto, tenemos: primera gran periodicidad, Sol-Mi bemol
con calderén y traslacion isomorfa (Fa-Re con extension del Re y
calderdn), es decir, una dilatacion del segundo subperiodo, mas jcomo
se desarrolla este tema? Pues bien, en la segunda periodicidad vuelve
a aparecer el Sol-Mi bemol (pero en vez de en posicion de tercera
descendente, en sexta ascendente —rotacion o inversion de la tercera-)
y el semitono de Mi bemol-Re que es trasladado discursivamente a La
bemol-Sol haciendo que la sexta se constituya a través de una dila-
tacion de dos a cuatro compases continuando con cuatro compases
mas que buscan un Fa-Re también por medio del La bemol-Sol. A
continuacion, la tercera gran periodicidad (compas 15 con anacrusa)
corresponde a una repeticion isomorfa —con imitaciones regulares
contraidas— que se dilata a una periodicidad de 7 compases.

Tratemos el asunto con rigor; la primera gran periodicidad se
compone de 2+3 compases, es decir, 5 compases; la segunda se
compone de 4+4 compases (sin contar el compas 6 que lo interpreta-
remos como anacrusa de la segunda periodicidad siendo ésta su propio
enlace), o sea 8; y la tercera, de 7 compases hasta llegar a una quinta
ascendente donde reside otro calderon. Total de compases: 15. Asi
pues, si nos percatamos bien de esta forma de operar, nos damos cuenta
de que la asimetria es aparente puesto que reside en lo local. Los cinco
compases de la primera periodicidad, conformados a partir de dos
subperiodos donde el segundo es una extension del primero (primer
subperiodo, 2; segundo subperiodo, 2+1), estdn relacionados con la

154 «Los musicos de orquesta, para llamar la atencion sobre algo antinatural, o sea,
extravagancias deseadas, o especiales manifestaciones de la incapacidad de directores, acos-
tumbraban a escribir gafas o calaveras en sus “particellas”.

También el signo de calderdn significa “atencion” y parece ser que representa una mitad
de ojo. El mas antiguo significado del calderén es probablemente la duplicacion del valor de
la nota, después de la implantacion de la redonda en lugar de las notas cuadradas. [...]» Hans
Swarowsky, Direccion de orquesta, Real Musical, Madrid 1988, trad., esp., pag. 39.
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asimetria existente entre el segundo gran periodo y el tercero, a saber;
el segundo gran periodo consta de 8 compases y el tercero de 7. Ahora
bien, en este ultimo compds (compas 21) se encuentra un calderon
que prolonga la nota el doble de su valor, es decir, que la «dobla» en
dos compases mas. La conclusion es que no son 7 compases sino 9
(8+1). El fundamento por el cual atribuimos la técnica de la dilatacion
melddica al desplegar de esta pieza es el siguiente: la analogia entre
la extension del segundo subperiodo de la primera gran periodicidad
(2+1) y la segunda gran periodicidad respecto a la tercera (8+1) dando
un total de 15 compases distribuidos en tres grandes periodicidades,
por lo cual demuestra que, a gran escala, la musica no es asimétrica
sino simétrica (3x5=15).

Como conclusion ante este analisis podemos delimitar que una
esencia dialéctica plagada de contradicciones (asimetria local, contrac-
cion y dilatacién de elementos) es completada sobre una simetria a
mayor escala que emerge de un tejer de «hilos» contradictorios confec-
cionados a partir del ingenio del compositor y fuera de cualquier a
priori operatorio (mas que el propio oficio y técnica) del trabajo.

» Contraccion-Dilatacion contrapuntistica

Reafirmandonos en que la esencia de la operacion musical reside en
el contrapunto, utilizaremos, para poder objetivar la idea de contrac-
cion o dilatacion contrapuntistica, el criterio clasificatorio de las espe-
cies de Joseph Fux. Al respecto debemos analizar el sentido operatorio
de las especies desde el punto de vista de los glomérulos constituidos
por periodicidades que conformen contracciones o dilataciones:

— Primera especie. Esta especie, a grandes rasgos, constituye la
esencia del acorde (nota contra nota) siempre y cuando el contra-
punto sea a tres 0 mas voces. Ahora bien, ;donde estriba el limite
entre el acorde y el contrapunto siendo que el primero parte de la
primera especie del segundo? Debemos deslindar rigurosamente
este delicado asunto a partir de un analisis distributivo y otro atri-
butivo, a saber, para empezar, consideraremos, lisologicamente, a
cada punto como una totalidad distributiva que, a su vez, constituye
una parte de la totalidad atributiva; a ésta la analizaremos desde dos
criterios: la simultaneidad sonora de los puntos (estroma acordico)
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y el conglomerado operatorio de las periodicidades melodicas
(contrapunto). Aqui yace la aclaracion de la anterior cuestion que
demuestra la inseparabilidad pero disociacion entre los términos
acordico y contrapuntistico.

La contraccién y dilatacion contrapuntistica que enuncia esta
especie se halla precisamente en el segundo criterio de atribucion,
a saber, al igual que en una barca de madera, las tablas expuestas al
calor se dilatan ocasionando pequeiios espacios entre éstas mientras
que con el frio se contraen y, por ende, se cierran dichos espacios,
todo contrapunto que concurra en oposiones intervalicas/melddicas
respecto al cantus firmus, constituird una divergencia (dilatacion
de las tablas por el calor) siendo el caso contrario (contrapunto en
paralelo al cantus firmus) una convergencia (tablas contraidas por
el frio). Las principales leyes de la divergencia, historicamente, se
constituyeron a través del contrapunto severo o de escuela a partir de
la contradiccion del Organum establecida por el Discantus donde lo
que se trataba era de establecer las siguientes reglas, a saber: prohibi-
cion de quintas seguidas; prohibicion de tres o mas sextas seguidas;
prohibicion de disonancias (cuartas, segundas, séptimas, novenas,
intervalos aumentados o disminuidos, &c.) sin preparar; asi como la
busqueda de la divergencia de movimiento entre las voces.

A continuacién podemos observar un claro ejemplo de contraccion
y dilatacion contrapuntistica:
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Imagen 85: Ejemplo de contraccion contrapuntistica
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Imagen 86: Ejemplo de dilatacion contrapuntistica de M. Massotti Littel
(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)
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— Segunda especie. Al ser dos notas contra una, el cantus firmus
se desarrolla al doble métrico que el contrapunto, ofreciendo una
herramienta de expansion al compositor desde dos prismas, saber;
el devenir melddico del contrapunto y la posibilidad de ejercer
isomorfismos melddicos que, al moverse en dos metros diferen-
ciados, producen una dilatacion en las voces que se desarrollan
como cantus firmus o nota contra nota respecto a los contrapuntos
que enuncian dichos isomorfismos en una caracteristica basada en
la evolucion (expansion) melodica.
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Imagen 87: Ejemplo de de M. Massotti Littel

(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)
— Tercera especie. En este caso, las posibilidades de contraste
aumentan, ya que la proporcion 4/1 hace que el contrapunto se
pueda analizar de manera mas clara desde términos melddicos,
por lo que este aumento de notas por compas puede enfatizar un
recurso compositivo conformado por la ya analizada contraccion
melddica. Esta manera de proceder puede establecer unas identi-
dades melodicas en el cantus firmus que ya se dejen oir antes por
el contrapunto de manera contraida (también en la 2% especie puede
darse, pero naturalmente al ser ésta de contraste métrico menor, se
percibe mas como dilatacion que como contraccidon) desarrollan-
dose y evolucionando melddicamente.
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Imagen 88: Ejemplo de de M. Massotti Littel
(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)
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— Cuarta especie. Este es el recurso de dilatacion por antono-
masia. La suspension (retardo) de la nota del contrapunto respecto
al cantus firmus «empuja» la musica o bien la cimienta a partir de
un aumento de densidad que hace que esta voz contrapuntistica esté
llena de vigor expansivo.
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Imagen 89: Ejemplo de de M. Massotti Littel
(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)

— Quinta especie. Al ser esta especie una mezcla de las anteriores
produce grandes posibilidades dialécticas de contrastes en la
velocidad expansiva del discurso musical. El propio floreo de las
voces sienta las herramientas operatorias que permiten producir
identidades que por medio del isomorfismo puedan ser contraidas
y/o dilatadas.
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Imagen 90: Ejemplo de de M. Massotti Littel
(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)

— Contrapunto imitativo. Aunque la imitacion ha sido tratada en
los glomérulos constituidos por periodicidades isomorfas, ésta
constituye uno de los ejemplos mas solidos de la escritura musical



Manual de Filosofia de la Musica 211

cuando es dilatada o contraida contrapuntisticamente; la imitacién
esta institucionalizada en los estudios del contrapunto imitativo y
fuga. Véase el siguiente ejemplo:
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Imagen 91: Ejemplo de de M. Massotti Littel
(tratado de Apuntes de contrapunto y fuga)

El contrapunto imitativo plasmado en la fuga aparece desarrollado
de forma contraida y dilatada en los procedimientos de estrechos
(contraccion) y de pedal de dominante (dilatacion), los cuales
ejercen la funcion de asimilar las contradicciones ejercitadas a lo
largo de la fuga.

En las siguientes paginas damos un ejemplo de una fuga tonal a
cuatro voces de M. Massotti Littel (tratado Apuntes de contra-

punto y fuga).
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Imagen 94
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La contraccion y dilatacion son esenciales en el desarrollo de
la fuga, incluso podemos atrevernos a afirmar que sin conocer a
fondo los entresijos de esta forma musical (donde reside la evolu-
cion técnica de todos los glomérulos) no se hubiesen desarrollado
las totalidades atributivas que establecen la musica sustantiva la
cual se construye a partir de los axiomas noetologicos diseminados
tanto en la propia institucionalizaciéon de la forma Fuga como en
la forma Sonata y derivados, a saber, en las Fugas, la exposicion
se corresponde con la composicion idéntica; el desarrollo con la
contradiccion; y los estrechos y pedales con la asimilacion, y en
la forma Sonata, la exposicion se corresponde con la composicion
idéntica; el desarrollo con la contradiccion; y la reexposicion con la
asimilacion'>.

A continuacion, realizaremos un pequefio analisis de la fuga
anterior de Massotti centrandonos, sobre todo, en la funcidén de los
estrechos y pedales como herramientas de asimilacion:

1. Composicion idéntica: sujeto y respuesta en las cuatro entradas
(33 compases).

2. Contradiccion: divertimento que conduce a la 1* entrada en el
relativo mayor; divertimento que conduce a la 2* entrada en el
cuarto grado (en modo menor); divertimento que conduce a la 3*
entrada en el sexto grado (en modo mayor); y pedal de dominante
(hasta el compas 84) que, por medio de unas progresiones meld-
dicas con contrapuntos variados en todas las especies, alcanza,
con el calderon, el méaximo punto de metabasis.

3. Asimilacion: a partir del compés 85 con anacrusa no se concurre
en mas modulaciones, sino que se recurre a los procedimientos
de estrecho y de pedales de tonica, de dominante o de ambas
con el fin de asimilar tanto la composicién idéntica como las
contradicciones ejercitadas. En este punto procederemos, pues, a
analizar con mayor rigor la funcioén de las contracciones y dila-
taciones de los estrechos y pedales de las fugas como recursos
asimilatorios:

155 Bien es cierto que en las Fugas y forma Sonata, los axiomas noetoldgicos no tienen
por qué coincidir siempre con las tres partes estructurales de dichas formas.
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COMPOSICION IDENTICA
Y CONTRADICCION

ASIMILACION
(neutralizacion de las
contradicciones)

Sujeto-Respuesta-Sujeto-Respuesta

Sujeto-Respuesta-Respuesta-Sujeto
contraidos (complexus)

Divertimento que conduce a una
entrada en el relativo mayor.
Sujeto-Respuesta

Divertimento o estrecho del
contrasujeto (tono principal)

Divertimento que conduce a una
entrada en el cuarto grado (modo
menor). Sujeto sin Respuesta

Segundo estrecho del sujeto s6lo
con dos entradas.

Divertimento que conduce a una
entrada en el sexto grado (modo
mayor). Sujeto.

Segundo estrecho del contrasujeto
con las entradas mas contraidas
respecto al primero (mayor
compexion).

Pedal de dominante. Maxima
contradiccion

Tercer y ultimo estrecho del sujeto
mas contraido que los anteriores y
Coda basada en una nota pedal de
dominante y toénica como dilatacion
que produce el cierre fenoménico
de la obra (identidad complexa)

Tabla 1

» Contraccion-Dilatacion acordica

Desde las premisas explicadas en el apartado dedicado a los isomor-
fismos acordicos, consideraremos una dilatacion o contraccion acor-

dica a los siguientes casos, a saber:

— Cuando un acorde constituido por «notas contra notas» (en
sentido vertical) tenga una relacion métrica simultanea entre las
voces y que, al constituirse como identidad (acérdico-métrica), sea
reiterado isomorficamente. En este punto debemos aclarar la dife-
rencia entre considerar una periodicidad basada en isomorfismos
acordicos o considerarla como una contraccion o dilatacion acor-
dica, y para ello pondremos de ejemplo el primer movimiento de
la Sinfonia Heroica de Beethoven. Esta sinfonia comienza con dos
acordes en forte de Mi bemol mayor con un corto valor métrico
(suenan como dos golpes percusivos); el segundo acorde es un
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isomorfismo acérdico respecto al primero formando ambos una
caracteristica identitaria en la unidad de la obra. Ahora bien, si
comparamos estos dos acordes con los acordes de los compases 128,
129, 130y 131 basados en el acorde de séptima de dominantede Fa
(V de la V de la tonalidad principal, por tanto, un movimiento en
progressus), podemos observar que, aunque isomorfos, la propia
reiteracion basada en aquella caracteristica identitaria hace de esta
periodicidad —mas que de una periodicidad isomorfa— una perio-
dicidad contraida y dilatada. En primer lugar, es contraida debido
a que el movimiento métrico en vez de ser ternario (una nota por
compas en tiempo fuerte) es binario (comenzando en tiempo débil
y emergiendo dos notas por compas); y, en segundo lugar, es dila-
tada porque se extiende de dos compases (tal como se manifestaba
en la identidad del comienzo de la obra) a cuatro compases:
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— Cuando un conglomerado melddico o contrapuntistico en vez
de derivar en una expansion armoénica, quede «encerrado» en las
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coordenadas de un mismo acorde que, contraido o dilatado, emerja
y se desenvuelva en un alto grado de densidad expansiva. En el
siguiente ejemplo observamos dos compases de dilatacion de
la dominante de Sol/ y dos compases de dilatacion del acorde de
séptima de dominante de Do.

V’P"%‘W VI"T

Imagen 99: Fragmento de la Sinfonia Pastoral de L.V. Beethoven

— Cuando una combinacion acdrdica se extiende en traslacion
isomorfa estableciendo un regressus o progressus. En el siguiente
ejemplo (Gltimos cuatro compases con anacrusas), por medio de
resoluciones excepcionales, se extiende la esencia de la caracte-
ristica cadencial V-I por medio de una dilatacion de dominantes
consiguiendo, con ello, un mayor regressus.
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Imagen 100: Fragmento de la Sinfonia n° 4 de J. Brahms
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» Contraccion-Dilatacion timbrica

A partir de las coordenadas del eje Z, en cuanto a densidad,
presion, intensidad y amplitud que caracterizan a un sonido desde
la naturaleza fisicalista del referencial del que parte, estableceremos
dos criterios —disociables, aunque inseparables— del binomio
contraccion-dilatacion timbrica a partir de los cuales ofreceremos
intersecciones inevitables con los términos emergentes de los ejes
XeY:

— Criterio distributivo

Basado en el método operatorio de distribuir cada parte (sonido)
de una unidad isologica correspondiente a un término musical.
Como ejemplo de contracciones o dilataciones procedentes de
este criterio podemos citar lo siguiente: pongamos el siguiente
caso de contraccion de Egmont, donde se conjugan los términos
acordicos perfecto mayor y séptima de dominante en la relacion
[-IV-V-I. La primera identificacion timbrica de los dos primeros
acordes (compas 82) es conformada por el conjunto de cuerda que
serd contraido en los dos compases siguientes (compas 84) por el
conjunto de viento madera y la trompa, generandose, a partir del
compas 92, una dilatacioén timbrica que culmina en el compas 99
(ver paginas siguientes).

— Ceriterio discursivo

Conformado a partir de la relacion entre el eje Z y el eje X, es
decir, en un andlisis mas horizontal que vertical. En este sentido
hablaremos de dilatacion timbrica cuando una expansion melodica
o motivica sea repartida sobre diversos timbres procediendo, de
esta manera, a lo que Schonberg llamaba «melodia de timbres!'>%
o Celibidache «continuidad sinfonica». Por el contrario, contrac-
cion consiste en el solapamiento o entretejimiento timbrico que
pueda existir entre esta discursividad dialéctica de los sonidos (ver
paginas siguientes).

156 Arnold Schonberg, Tratado de Armonia, Real Musical, Madrid 1974, trad., esp.,
pag. 501.
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Fragmento de la Sinfonia Heroica de L.V. Beethoven
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Es de gran importancia clarificar que estos dos criterios son inse-
parables, no obstante, su disociabilidad nos permite gran agudeza
analitica. Ahora bien, existen ejemplos donde dicha disociabilidad es
imposible, como el caso del Impresionismo musical donde la discur-
sividad horizontal (basada en acordes de novena, onceava, treceava...
asi como en escalas modales) estd configurada por distribuciones
especificas que, al moverse de manera «difusa» —bajo los prismas
analiticos de la disociabilidad de los dos criterios anteriores-, ofrecen
como resultado unos contextos sonoros que precisan de una «lejania
auditiva» separada del motivo tematico de la musica barroca, clasica
y romantica. Aqui yace el fructifero paralelismo entre lo definido,
concreto e interconectado (melodias, acordes, contrapuntos, metros,
tonalidad) y lo abstracto y sensorial (impresionismo).

¢ Tercer género: Periodicidades entrelazadas e interrumpidas

Entrelazamiento e interrupcion son ideas que estan intimamente
relacionadas con la idea de symploké y constituyen el principio esen-
cial de la expansion musical a partir de los metros, alturas, dura-
ciones y cromatofonismos de los sonidos (ejes X, Y, Z). Ahora bien,
el contexto por el cual queremos definir y conceptuar la aplicacion
de la idea de entrelazamiento es muy concreto, a saber, el entrela-
zamiento glomerular de las distintas periodicidades que conforman
los cambios de velocidad expansiva producidos por los progressus,
regressus, divergencias y convergencias estudiados en las figuras de la
dialéctica; dicho criterio ofrecerd las siguientes especies:

* Entrelazamientos métricos

Un claro ejemplo de entrelazamiento glomerular métrico de dos
secciones aparentemente imposibles de entretejer lo podemos hallar
en el desarrollo del tema A y la transicion al tema B de la Sonata
Patética de Beethoven.

Los dos temas poseen entre si una discontinuidad métrica palpable
en cuanto a relacion de glomérulos constituidos por figuras geomé-
tricas, a saber, el tema A se organiza por medio de una linea vertical a
2y el tema B por medio de una linea vertical a /:
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Y dicha discontinuidad, como hemos dicho anteriormente, es entre-
tejida debido a que Beethoven introduce los siguientes elementos en

el propio desarrollo del tema A y la transicion:
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Allegro di molto e con brio
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Los tres primeros elementos métricos anteriores constituyen una
metabasis en relacion morfologica al resto, es decir, son una herra-
mienta métrica de contradiccion que entretejen ambos temas, a saber;
el elemento 1) tiene dos apoyos acdrdicos sobre el segundo tiempo
del compas siendo las cuatro blancas periddicas que lo conforman
el elemento A del tema B en ampliacion. En cuanto al elemento 2)
situado en la transicidn, si observamos la mutacion del elemento A del
tema A, nos percatamos de que dicho elemento acéfalo aparece en este
ejemplo 2) de contradiccion métrica. Asimismo, en cuanto a contra-
diccion ejercitada, encontramos este elemento acéfalo en contraccion
en el ejemplo 3) de la transicion el cual es asimilado en el elemento
4) por su misma esencia métrica en dilatacion, esencia que constituira
posteriormente el elemento B del tema B en tético.

» Entrelazamientos melddicos

El entrelazamiento melddico lo podemos observar en los casos
donde unas figuras de la dialéctica fuesen impulsadas hacia otras
por medio de una identidad melodica que necesitara de ciertos movi-
mientos de entrelazado para no incurrir en un corte discursivo. Un
ejemplo de ello lo obtenemos en la Suite n° 1 para violonchelo de J.S.
Bach donde —en el Preludio— el compositor modula de Sol mayor
a Re mayor y Mi menor empleando un mismo modelo melddico
(convergencia en progressus).
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En el ejemplo 1) observamos la identidad del Preludio en estado
fundamental de So/ mayor la cual es mutada para constituir una meta-
basis en la modulacion a Re mayor (ejemplo 2), mas ;por qué esta
mutada dicha identidad?

Sien la modulacion a Re mayor, Bach hubiese escrito una traslacion
isomorfa a la identidad principal, habria desarrollado una catabasis:

2 o 2 r3
AT o .
S i l

Imagen 119

Y dicha catabasis no le hubiese permitido dilatar la identidad para
trasladarla a un progressus atin mayor: Sol-Re-La-Mi. De modo que
la propia mutacién basada en la rotacion del acorde —sobre el que
se construye la melodia— invertido, ocasiona una divergencia que,
a través del elemento B (floreo), ofrece la posibilidad de expansion
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y desarrollo para entretejer este vector (Re mayor) con el siguiente
aun mas lejano (Mi menor) donde aparecera la identidad del tema de
nuevo en su estado fundamental (ejemplo 3).

 Entrelazamientos contrapuntisticos

El mejor ejemplo de entrelazamiento contrapuntistico que podemos
encontrar estd codificado, como parte esquematica formal, en los
divertimentos o episodios modulantes de la fuga. En este sentido no es
gratuita la insistencia de los profesores de composicion de antafio al
otorgar a la fuga una enorme importancia ya que en su esencia reside el
dominio del saber hacer, el oficio del entretejimiento contrapuntistico
necesario para el desarrollo del arte compositivo. Uno de los posibles
ejemplos lo hallamos en la Fuga en Do menor (libro I) de J.S. Bach:

sujeto inicial (I)

EF

2
Imagen 121
12 entrada en Mib
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Este ejemplo de entrelazamiento regular por ciclo de quintas con
contrapuntos imitativos, modula y entreteje el sujeto principal en Do
menor con la primera entrada de la fuga en Mi bemol mayor la cual
constituye un progressus general debido a los siguientes factores,
a saber; en el divertimento, si bien se produce un regressus local
debido al ciclo de quintas en retroceso, se desarrolla el elemento del
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contrasujeto (que a su vez es un desarrollo de la identidad métrica del
sujeto principal) a modo de periodicidad dilatada:

Imagen 123

Este desarrollo deriva en una mayor cantidad de movimiento y
discontinuidades entre las voces constituyendo, asi, una divergencia
que es recogida por la primera entrada en modo mayor, por lo que
¢sta, pese a conformarse en su génesis tonal de unas modulaciones en
regressus, constituye un progressus en toda regla.

» Entrelazamientos acordicos

El entrelazamiento acordico proviene historicamente de la primera
especie del contrapunto severo visto desde una perspectiva vertical
en la cual se establecen fundamentales e inversiones de éstas que
objetivan el propio acorde.

La armonia que se estudia en los Conservatorios es (sobre todo
ahora) un estudio de los acordes como sintesis armodnica basada en un
a priori sistematico proveniente del organicismo tonal que se codi-
fico en la Alemania del siglo XIX (el entrelazamiento acordico es la
esencia del coral luterano si bien entendiendo que éste nunca puede
ser hipostasiado de su génesis contrapuntistica).

Asi pues, el acorde es en si una totalidad atributiva conformada por
distintas notas (totalidades distributivas) que se entretejen a través de
su constitucion.
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» Entrelazamientos timbricos

Asi como el contrapunto y la armonia (desde unas coordenadas
basadas en la armonia de Rameau y no desde los improductivos
reduccionismos de adecuacion organicista de los acordes) son disci-
plinas que tratan del entretejimiento de las contradicciones sonoras
en un todo compacto desde los términos constituidos en los ejes X
e Y, la orquestacion o instrumentacion es la disciplina que se ocupa
de entrelazar los términos constituidos en el eje Z, y, en este sentido,
el estudio cromatofonico de la musica sera el asunto esencial que
deberemos tratar en esta especie.

El cromatofonismo se subdivide en las siguientes partes, a saber;
intensidad, densidad, presion y amplitud. Estas partes son disocia-
bles pero inseparables. Lisolégicamente pongamos como caso un Do’
de una flauta en comparacion con un Do’ de una tuba; en cuanto a
tension se refiere (fensio, estirado; define las alturas del sonido, eje Y),
el Do’ tendria mayor nimero de vibraciones por segundo que el Do’
por lo que seria mas tensivo el Do de la flauta, ahora bien, la presion
(presion: «relacion entre los cuerpos vibrantes respecto al sonido
que producen»;comprimire, apretar) que debe realizar el tubista para
emitir el Do* es enorme ya que la tuba en esa ultima tesitura posee
gran dificultad en su ejecucion. En cuanto a intensidad se refiere
(intensidad: «cualidad de tendido hacia dentro que afecta fuertemente
a los sentidosy), la flauta seria mucho mas intensa debido a que son
mucho mas perceptibles los sonidos agudos que los graves, ademas
del alto grado de sonoridad de la flauta en dicha tesitura. No cabria
hablar de densidad (densidad: «compactado o condensado de sonidos
que establezcan el grosor del volumen sonoro»), en este caso, a no
ser que la tuba y la flauta emitieran los sonidos a la vez teniendo que
compactar los armoénicos del uno con el otro.

Para analizar en detalle lo concerniente a la densidad, pongamos
como ejemplo la morfologia de un acorde respecto a otro. Un acorde
perfecto mayor puede ser una totalidad atributiva si tomamos como
referencia las notas distributivas que forman el acorde, mas si la refe-
rencia estriba en el acorde en si respecto a las multiples distribuciones
timbricas por las cuales puede establecerse, en ese momento el acorde
perfecto mayor sera una totalidad distributiva. Asi pues, dependiendo
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de las capas timbricas que lo forman, podriamos referirnos a mayor
o menor densidad del acorde aun siendo contradictorio respecto a su
propia tension, por ejemplo: el acorde de séptima de dominante tiene
mas tension que el perfecto mayor por concurrir el primero en mayor
nimero de sonidos y, por ende, establecer mayor choque de armo-
nicos; sin embargo, un acorde de séptima de dominante puede estable-
cerse en menor densidad que uno perfecto mayor por estar codificado
con una distribucion timbrica mas densa.

Es importante discernir también entre densidad y amplitud. La
amplitud se refiere a la distribucion intervalica de las distintas partes
de una partitura de orquesta, de instrumento polifénico o de coro
siendo las distribuciones «abiertas» de mayor amplitud (por ejemplo,
un acorde perfecto mayor distribuido en Do’Do’-Sol>-Mi*) y las distri-
buciones «cerradas» de menor amplitud (Do’-Sol’-Do*-Mi?). En este
sentido, una gran amplitud del volumen musical podria orquestarse
con mayor o menor densidad (mds o menos carga de instrumentos
de viento metal, por ejemplo); aqui hallamos otro ejemplo symploké
entre las partes del eje Z.

El equilibrio entre densidad, presion, intensidad y amplitud emer-
gentes de los distintos timbres de los instrumentos serd determinante
y esencial en el mundo de la instrumentacion donde el entrelazado
de las distintas morfologias timbricas determinara toda la claridad
estructural de la expansion de una obra musical.

* Periodicidades interrumpidas

El término «interrupcion» estd tomado de la clasificacion de las
cadencias donde la cadencia constituida por una dominante-tonica
(esencia del intervalo de quinta), considerada como la Cadencia
Perfecta, es interrumpida al no resolver seglin la propia tendencia
del acorde, es decir, por no resolver en una quinta descendente, sino
en un grado superior (sexto grado del tono principal que adquiere
mayor caracter de interrupcion, y por ende de dilatacion, si esta en
modo menor aunque también se considera «rota» a la cadencia sobre
el sexto grado mayor). Esta cadencia lleva el nombre de «Rotay,
«Engano» o «Interrumpida» y es de vital importancia debido a que
al «romper» el discurso evitando su propia resolucion, caida o cierre
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(cadencia: cadere, caer) genera una expansion que tomamos como
punto de partida de nuestra clasificacion.
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Por consiguiente, la interrupcion a la que nos referimos como
glomérulo periddico es precisamente la contradiccion que concurre
en el hecho de cortar el discurso de manera abrupta. En este sentido,
la interrupcion no se considerard en sus especies métrica, melodica,
contrapuntistica, acordica o timbrica —al igual que en las anteriores
periodicidades— ya que esta periodicidad es en si una contradiccion
morfoldgica que constituye la esencia de las periodicidades dilatadas,
contraidas, &c. La discontinuidad no sera considerada como interrup-
cion asi como la dilatacion o contraccion no son consideradas como
mutacion si bien estan intimamente imbricadas.

Atendiendo pues a que una interrupcion del discurso dialéctico de
la musica es una contradiccion esencial para la posterior dilatacion
de la forma (en su fase de asimilacion), observaremos el siguiente
ejemplo —ultimo tiempo de la Octava Sinfonia de Beethoven—
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donde el discurso sonoro concurre inicialmente en Fa mayor y

alcanza en progressus la modulacion a su dominante (Do mayor) en

los compases 10y 11.
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Del compas 11 al 18, por medio de repeticiones sobre la nota pedal
de Do, se produce lisoldégicamente una catabasis, mas en el propio
compas 18 se interrumpe el discurso debido a un Do# inesperado:
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(Qué hubiera pasado si Beethoven no hubiera anadido ese Do #?
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La propia contradiccion del Do# abre la longitud de la obra
llegando a asimilar dicha contradiccion en el compéas 380 donde
adquiere sentido como funcién de dominante de Fa# menor (con el
La como nota comun) por medio de una dilatacion, luego el Do#
forma parte de la contradiccion mas esencial del movimiento que, al
asimilarse, conforma la identidad complexa.
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¢ Cuarto género: Periodicidades mutadas (traslaciones, variaciones,
movimientos contrarios, rotaciones y mixtura de especies)

La palabra Mutacién proviene del latin mutatio y éste del verbo
mutare; tanto las palabras «mudar» como «mutar» vienen de dicha
etimologia. El verbo mutare se desarroll6 a partir de la raiz indoeuropea
mei-' —«cambiar y mover»— y del griego amoibe —«cambio»—.
Evidentemente, toda contraccion o dilatacion responde a dicho
«cambio» o mutacion respecto a la identidad original, mas no se
incluiran dentro de las periodicidades mutadas debido a su propio
isomorfismo constitutivo que cambia en cuanto a longitud de valores
métricos y no en cuanto a morfologias en si.

La mutacion es un recurso frecuentemente utilizado en las fugas
para sefializar un cambio del sujeto (o contrasujeto) en su propia
respuesta que, al estar en la quinta del tono principal, debe ajustarse
a la perspectiva de progressus, asi como a la de regressus una vez
retorna al tono principal.

Véase el siguiente ejemplo realizado a partir de un sujeto de fuga
de D. Hilarion Eslava:
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Esta mutacion permite el enlace con el siguiente sujeto en el tono
principal; ahora bien, desde nuestras coordenadas y observando la
importancia de la disciplina del contrapunto en la esencia de la escri-
tura musical, no nos limitaremos solamente a estudiar las mutaciones
que concurren dentro de la forma de la fuga, sino todas aquellas que se
emplean externamente a ésta en el resto de las formas distributivas de
la historia y que, por tanto, clasificaremos en las siguientes especies,
a saber:

» Traslaciones

Son todas aquellas mutaciones del eje Y que, sobre un propio
isomorfismo, concurren en algun cambio esencial. Como ejemplo,
veamos el siguiente fragmento del Concierto n® 6 en La menor para
violin de A. Vivaldi:

Primera periodicidad

) Segunda periodicidad

traslacién mutada (de La a Sib)

Imagen 132
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En este caso, si Vivaldi hubiese dejado el La en lugar de afiadir
el Si bemol (segundo grado rebajado), la velocidad expansiva
hubiese adquirido una mecanicidad debido a la ausencia de contra-
diccion que hubiese causado una distribucion de las partes y no
una atribucion.

» Variaciones

Distinguiremos a la variacién como un tipo de mutacion que puede
concurrir mediante cambios de movimiento; floreos melodicos,
apoyaturas, escapadas o notas de paso; cambios modales; asi como
mediante la armonizacion o contrapunteo. De las variaciones como
periodicidades mutadas nace el esquema formal constituido por un

tema y variaciones. Por ejemplo: Tema y Variaciones en Do mayor de
W.A. Mozart:
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Variacion 1 (floreos melddicos con apoyaturas, escapadas ¥ notas de paso)

e

I\

T
v

5 =
ﬂ--###".-- 1!""‘-‘ * » f
FESERSSS, SEEa—
R L

Imagen 134



Manual de Filosofia de la Musica 241

Otro posible ejemplo lo hallamos en el principio del Concierto n° 4
en Do menor para piano de C. Saint-Saéns:
Modelo

QUATRIEME CONCERTO
€. SAMNT- SAENS.

[UBR XN

Allegro  moderato,( J:l ¥6)

;
2 FLOTES. $,

4
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v
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* Movimientos contrarios

Todo movimiento, tema o sujeto que sea reproducido de manera
1somorfa, contraida, dilatada, trasladada o variada en el mismo movi-
miento (ascendente o descendente) a la propia proposicion inicial, se
denominard movimiento directo; en cambio, cuando la periodicidad
inicial se imite a la inversa se denominara movimiento contrario.
Véase el siguiente ejemplo:

Movimiento contrario regular

Imagen 138

El movimiento contrario sera regular cuando los tonos y semitonos
se correspondan respecto al modelo siendo lo opuesto movimiento
contrario irregular. Si contraponemos a la escala diatonica mayor
varias escalas diatonicas distintas por movimiento contrario, veremos
que con la unica que guarda correspondencia de tonos y semitonos es
con la escala de tercera, es decir, aquella en la cual la nota inicial de la
escala modelo es imitada por su tercera superior:

[a) 1/2 1/2 1/2
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Esta imitacion contraria de dos escalas diatonicas es totalmente
regular; de no ser imitada por un intervalo de tercera superior, forzo-
samente resultaria irregular. De las imitaciones contrarias irregulares
en las tonalidades diatonicas, las mas usadas son aquellas basadas en
las escalas contrarias de quinta u octava:
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Ejemplo de imitacion irregular:

Movimiento contrario irregular

R

Imagen 142
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En el modo menor, en cambio, la imitacion contraria regular es mas
dificil debido a los distintos modelos de escala menor que concurren
segin sea ascendente o descendente (natural, arménica, melddica...).
Si contraponemos escalas menores a distintos intervalos con la escala
modelo de La menor, observaremos que la tnica que nos lleva a un
resultado aproximado en cuanto a la correspondencia de intervalos es la
siguiente escala dispuesta a distancia de quinta respecto al modelo y que
permite usar indistintamente los grados VI 'y VII naturales o alterados:
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Tan s6lo cuando en el motivo no figuren los intervalos correspon-
dientes a los compases 4, 5, 6 y 7 del ejemplo anterior, la imitacion
contraria en el modo menor a distancia de quinta serd totalmente
regular:

Movimiento contrario regular

Imagen 144

De lo contrario, seria irregular:

Movimiento contrario irregular

Imagen 145

Como puede observarse, aqui yace otra de las razones de la evolu-
cion entre las tonalidades formadas por tetracordos eclesidsticos y
las tonalidades diatonicas, a saber, las terceras mayores, al ser armo-
nicos mas lejanos, permiten la regularidad «natural» del movimiento
contrario (divergencia) siendo el movimiento directo de la polifonia
primitiva lo «natural» de tales modos, y, por tanto, lo menos proclive
a extender la forma musical por medio de la contradiccion ejercitada,
a excepcion de la posterior evolucion (musica ficta) donde la altera-
cion sirvio de transicion entre los tetracordos eclesidsticos con sus
respectivos modos y las escalas diatdnicas.

» Rotaciones

Rotacién proviene del latin rota (rueda) y se refiere a la accion y
efecto de dar vuelta. La rotacion como mutacion periodica se refe-
rird a las imitaciones o contrapuntos retrogrados donde el motivo o
tema sea reproducido comenzando por el final, o sea, de derecha a
izquierda:
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Fragmento de la Ofrenda musical de J.S. Bach

.................... >
| |
[l n I I T T T T T n n
| ) I T T T rd T T T T T T T
{ LNi/A 6 I I Pl 174 T ~ ) & . L T I T
I (li T hIV7) o [ i D= {,‘4
D r=2 = b T -
01 - L T~
YD n T . ) r r 2 b [ T T
A b | {3 n I & Mg @ F | | & > | | P gl Mg @ | F & 4 o'F & g ||
N DX I @ | L | et I N Y W NN NN 8 | 11 W Iy T | & o W F e 4
YV I"V | Il  —-— ——— Il i | il | e 1 L) | [} L - 1 I Il L =1 £ Il s
) - ! b= e~ | [P e R I P
3
H1 T
A I T T I o ——
h 1 T T T T T I T 1 I | N N S N A i |
{ L J T T T I T T I I I I I 1 o & P S -
é | - T I T T r i d T T - Al B 'é Id
CERS S B Rt z =2 ’
fH | o " P — ™
[l | i N N N B e B con SN W A N | T I I o T I I, st I N N ¥
b 1 1T g J 1 1T T | st R VN N N N R | T I [ @ngl | T I | B A - I I
{ L)) TS @Y @ 4 T T g 1 '@ | I W g 1 1T T g ™ T T
v e 4 | @Y @ 4 1 e 4 L | A ] o o v =i 1§
o [ —— - o P .
1
H | — | e =T Il
1D =1 T I T T T 1 1 1 I e —— amp— | T 5 ] B | T I Il The
b | T Tk g & I I I T —T | I a | 1 | I - I I ]| o ®'F o
{NY D o /W T I o [ A Il 1 I o I 1 i | T I o & ¥ 4 1] o ¥ | e 4
ANIV.A & ¥ LS o ® ¥ o @ ¥ & 4 Al o ¥ ¥ b - I T - |
D) bt L R ]
1
Y 1 f T n I n T
b1 T I I n T T T I T T
:@"ﬂ I I I T T T T I T I I | I
al ‘7I r A Il I T T b.l I.'\ é é H&i r
o * 3 = 1 7 e
) Commmmmmmmemn e
e
H 1 >
[ L o W 1 o> W > Y o P ¥ 4 e T I
b1 1.1 | i | r ] 1] ”_F | | » ¥ 1 1 | A M. r 2 Il I
{ L) hPHP T T [ [ - 1| i N | [ [ o | [ [ ) I [ |- ) & [ T
T T T I I I ) T 1  — I | ol | [l  — T T T el é T
03] po———— M s o e — T -
H 1| |
A" AN T I 1 I I i
b1 T I T [ I I T
L1 J Il T P 1 [y T [/ =i T I
r i 0z - -_— I el =) I
S—r o q_d.
Imagen 146

* Mixtura de especies

Si se analizan detalladamente todos los motivos oidos en una
composicion idéntica de una obra musical, aparte de poder aplicar-
seles todas las periodicidades analizadas anteriormente (isomor-
fismos, contracciones y dilataciones, entrelazamientos y mutaciones),
tambien pueden acontecer mescolanzas o mixturas entre éstos que
siempre se dardn a nivel morfologico y, por lo tanto, no se estable-
ceran desde especies lisologicas. En los estudios de fuga escolastica se
estudia este género de periodicidades como «mutaciones retrogradas
contrariasy. Véase el siguiente ejemplo extraido del tratado Apuntes
de contrapunto y fuga de M. Massotti Littel:
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Imagen 147

Sujeto por movimiento contrario

Imagen 148

Sujeto por movimiento retrogrado directo (rotacién)

T 1 AT T (T I

P e

Imagen 149

Sujeto por movimiento retrégrado contrario (mixtura entre rotacién y movimiento contrario)

Imagen 150

1I1. Glomérulos constituidos por estromas sonoros

Estroma es una palabra griega que se traduce por «tejido» y se
utiliza para descubrir el mundo visible, audible y tangible (Mundus
adspectabilis), un mundo de multiples contenidos discontinuos pero
interrelacionados (symploké).

Los estromas constituyen en el materialismo filosofico el M,
y por tanto tratan de huir del dualismo sujeto-objeto en el que se
sustentan el Idealismo, Realismo, &c., ya que los contenidos del
mundo adspectabilis poseen muchas capas no necesariamente duales
pertenecientes a dicho M.. Precisamente para definir y subrayar los
contenidos (capas) del Mundo es para lo que recurrimos a la palabra
Estroma.

Dicha palabra proviene principalmente del libro Estromata de San
Clemente de Alejandria quien le atribuye el significado de «tapices»;
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por lo que, la etimologia de Estroma contiene la idea de «tapiz» o
«cubierta» que encubre otros tapices que son, a su vez, otros niveles
estromaticos. Por consiguiente, los estromas se definen a partir de
referenciales que nos permiten obtener su propia realidad fenomé-
nica que dependa de un sujeto operatorio o de la naturaleza'’.

En musica se constituyen a partir de las operaciones de un compo-
sitor y tienen que estar vinculados a referenciales; por ejemplo, en
un Quinteto de viento metal, los estromas estan vinculados a los
referenciales de la trompeta, trompa, trombon y tuba, por esta razon,
han ido cambiando constantemente de fisonomia a lo largo de la
historia, no hay mas que observar los estromas sonoros de la «Danza
del Sacrificio» de la Consagracion de la Primavera, por ejemplo,
constituidos de forma muy diferente a los de un Kyrie de Tomas Luis
de Victoria.

Ahora bien, la historia de la musica ha ido adquiriendo diversas
clasificaciones de estos lisologismos musicales que pueden ser
comunes —en cuanto a clasificacion en si— a las distintas épocas
las cuales se concatenan y configuran con otros estromas al igual
que los términos del eje sintactico de una ciencia pueden ser Simples
o Compuestos.

Esta analogia de las ciencias positivas puede ser muy util para
analizar de manera muy precisa una composicion musical, por lo
que trataremos dichos estromas musicales a partir de estos hipoté-
ticos «términos» del eje sintactico del espacio gnoseoldgico y los
subdividiremos en: términos métricos, melddicos, contrapuntisticos
y acordicos.

A continuacion, como ejemplo de estromas sonoros (por medio
de la Suite Espiritu levantino de Salvador Chulid), procederemos
en regressus de la obra completada en la partitura instrumental a

la descomposicion de €sta en estromas constituidos en el guion de
dicha obra.

157 Gustavo Bueno, “Estroma”, Tesela 121 (21 mayo 2014), https://www.youtube.com/
watch?v=IiY 1rfMk2T0
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De abajo a arriba se pueden observar los cuatro términos que cons-
tituyen el discurso en el cuerpo musical los cuales, en la partitura
instrumentada, estan distribuidos en distintos estromas timbricos:

4. Contrapunto
3. Melodia

2. Armonia

1. Bajo

Esta distribucion de los términos musicales ofrece posibilidades
de analogia con la arquitectura; sobre esta cuestion finalizaremos el
presente apartado con el fino y perfecto anélisis comparativo de Don
Gustavo:

El isomorfismo estructural arquitectura/musica-polifénica lo apoyamos no
solamente en la naturaleza «tridimensional» del tejido sonoro, sino también
en la disposicion de sus tres dimensiones. Uno de sus ejes, en efecto, contiene
también relaciones intrinsecamente asimétricas (como las que corresponden al
eje vertical arquitectonico) si bien ellas no estan determinadas por la gravita-
cidn terrestre sino por el curso irreversible del tiempo musical: ser trata del eje
de la sucesividad muical, de la melodia. El tiempo viene a ser, segin esto, el
eje vertical de la musica, correspondiente a la «altura» gravitatoria de la arqui-
tectura. Dicho de otro modo: las columnas (y también los muros) del cuerpo
musical serian las lineas melddicas que van fluyendo conjuntamente de cada
fuente sonora. (La correspondencia queda enmascarada en la representacion
pautada de la musica, por cuanto la melodia se extiende en el papel a lo largo
de las lineas horizontales de los tetragramas o pentagramas.) A los ejes hori-
zontales de la arquitectura corresponden, en el cuerpo sonoro, las relaciones de
simultaneidad entre los diferentes niveles de las columnas y de los muros: las
plantas de los edificios son ahora los acordes. Y, en general, las relaciones hori-
zontales (verticales en el papel pautado) entre las diferentes lineas melodicas,
se corresponden con la armonia, en cuanto contradistinta de la melodia (cual-
quiera que sea la tonalidad, la politonalidad, o la atonalidad de la obra musical).
La armonia, en el edificio, tendra que ver por tanto con la simetria, o asime-
tria, horizontal de las fachadas (columnas, ventanas, &c.). Un zdcalo, vincu-
lado a los fundamentos del edificio, se corresponde con el bajo continuo, que
también tiene que ver con los «fundamentos» originales de la obra (los acordes
iniciales), acabando en los acordes finales (correspondientes a la cubierta del
edifico, que interrumpen «catastroficamente» el curso de la corriente sonora).
El discanto y el contrapunto son la «realizacion musical» de las relaciones (a
dos partes —a dos plantas—, a tres, a cuatro, &c.) y segun las diversas especies
(nota a nota, dos notas contra una, cuatro notas contra una, &c.) entre las partes
situadas entre los diferentes niveles del edificio. Sin embargo, el contrapunto
arquitectonico serd muy anterior al contrapunto musical, si es que este comenzo
a «institucionalizarse» en el siglo XI'*8,

158 Gustavo Bueno, “Arquitectura y Filosofia”, Filosofia y cuerpo, debates en torno
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1V. Glomérulos constituidos por totalidades distributivas

Todas las clases de glomérulos que se han desarrollado anterior-
mente constituyen un lisado que, al conformarse en el proceso de
reconstruccion, establecen unas morfologias las cuales seran estu-
diadas como clases distributivas previas a la totalidad atributiva que
representa en su ejecucion la unidad complexa de la composicion
musical sustantiva.

Estas totalidades distributivas se estudian, en un principio, desde el
eje sintactico del espacio gnoseologico donde los términos, sus rela-
ciones y sus operaciones —desarrollados a partir de las ideas internas
conceptuadas en el Manual— conforman unidades isoldgicas a través
de la historia que, a su vez, al correlacionarse con ideas adventi-
cias, constituyen valores estéticos. Dichos valores codificados como
normas deben ser clasificados rigurosamente a partir de los siguientes
apartados que recogeran los tres ejes del espacio gnoseologico:

¢ Estética musical

En musica, la gran mayoria de las perspectivas ontologicas actuales
se desarrollan a partir de reduccionismos estéticos. No faltan en el dia
a dia profesores, estudiantes y publico en general que, si se adscriben
a la vanguardia artistica, ven con recelo un acorde perfecto mayor o
una séptima de dominante acusando a esa musica de estética «anti-
cuaday» y «arcaicay; o, por el contrario, «conservadores» que se escan-
dalizan ante los sonidos «feos» que puedan ocasionar las disonancias
mas «duras» atacadas sin preparacion. Gustavo Bueno especifica lo
siguiente sobre estos valores estéticos:

Los “valores estéticos” (K. Rosekranz publicé en 1853 una Estética de lo
feo) —bello, feo, sombrio, funebre, elegante, cursi [...]— y los juicios de
valor correspondientes estan presentes practicamente en la totalidad de la
vida humana, no sélo en los momentos en los que ésta se enfrenta con las
que llamamos «obras de Arte», sino también en los momentos en los que
ésta se enfrenta con la “prosa de la vida” y con la “Naturaleza”. [...] el
analisis de los valores estéticos en el plano abstracto, [...] salvo que deter-
minen reglas y proporciones objetivas empiricas [la fenomenologia de Celi-
bidache seria un caso si bien ya se encuentra en una perspectiva efic cerca

al pensamiento de Gustavo Bueno, Patricio Pefialver, Francisco Giménez, Enrique Ujaldon
(Ed.), Libertarias, Madrid 2005, pags. 477 y 478.
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de los principios noetoldgicos de construccion], encierra el peligro de su
vaguedad y de su trivialidad, a la manera de la formula tomista: pulchra sunt
quae visa placent'.

Asi pues, y evitando caer en la trivialidad a la que se refiere Bueno,
desde nuestras coordenadas, la estética se encuadrard en una dimen-
sion historica (estudiada mediante las reliquias historicas de la musica
y los relatos) que jamas puede determinar de manera absoluta la
calidad técnica de una obra ni mucho menos su clasificacion como
musica sustantiva o adjetiva. Lo interesante de los valores estéticos de
la musica reside, ante todo, no en un juicio personal o grupal que se
reduzca a mas juicios estéticos, sino en el conocimiento de los términos,
relaciones y operaciones (eje sintactico) que, en cada época, nacion y/o
contexto social, han constituido axiomas de identidad que son referen-
ciales para el entendimiento de la historia de la musica. Estas opera-
ciones (escalas, modos, acordes, distribuciones del volumen musical,
&c.) son estatutos que han supuesto valores estéticos codificados como
normas y constituidos como totalidades distributivas (estética renacen-
tista, barroca, cldsica, roméntica, impresionista...).

0 Autologismos, dialogismos y normas (eje pragmatico)

Podemos afirmar que, tal y como hemos expuesto anteriormente,
las normas como estatutos musicales van conformando la institucion
musical por la cual podemos concatenar las reliquias de la historia
fenoménica de la musica. Estas normas, Gustavo Bueno las contextia
en la relacion entre la musica y la idea de verdad. En sus manuscritos
1%0podemos observar como ejemplos de esta relacion a la muisica vera
frente a la musica ficta; a la cadencia de engafio como «desvio» de la
cadencia perfecta; o a las falsas relaciones frente a las verdaderas y
correctas. Estas normas al provenir no de verdades cientificas sino de
axiomas estéticos que se presentan como verdad en sentido analogo,
han ido contradiciéndose historicamente ampliando la gama de posi-
bilidades de expansion de la sustancia musical, a saber, las quintas
seguidas, como estatuto del Organum, evolucionaran a la prohibicion

159 “Estética”, en Diccionario filosofico, http://www.filosofia.org/filomat/df649.htm

160 Gustavo Bueno, “Filosofia de la musica”, inéd., Fundacion Gustavo Bueno,
Oviedo, carpeta 4a2.
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de éstas como esencia del desarrollo polifonico del Renacimiento; la
musica vera formada por el hexacordo guidoniano que constituia un
cierre operatorio limitado, evolucionard mediante la musica ficta a la
enfatizacion del semitono que posibilitara posteriormente la modula-
cion; la cadencia de engafio, interrumpida o rota asi como las semi-
cadencias o las cadencias evitadas, extenderan las posibilidades de
expansion de la forma musical y un largo etcétera.

Extracto del manuscrito sobre “Filosofia de la musica” de Gustavo
Bueno donde trata la relacion entre Musica y Verdad (carpeta 4a2)

CotlctubtM SoichA Y VEROAD ﬁ‘
E}'eml,..’- eln olear ot vevdadd wepelive, ( Vs astust « 'lf“(""-"' ”ﬂ“ﬂﬁt'.jﬁ"rwj

/Lt'.oﬁﬂ—-‘-— Sudiay a G b et s
= = F fipoms :‘H.ndna,r “:‘“ i ‘:‘-;;&-.‘z « (Ao yeag
[P R — Vi ey

@) Mbris peeld ( Ablae . E 7Y L P SR
o= s
G by rople R g RV Spouon ordueslluay Sy o8 Fok s e —— S

> F qu(b,&d&u canlsls Lot frpRemcl. (Ot oht [Cul sl ©m oo fie el

3 et A (o o Cofo oo ey e o) (7 et at e owrote
; @‘E"‘“I"""“"@“j"' e e o £ facelea]
(b Lo onle Uit (& 08 LU poyen tt s fro ] oty
Srespn e SRl et pom poer nsutfer Tadk £a,mn 02 )
ke e o fofl (e wimetn wo Fum ol o ) Sk e et
fo @ fe Bt e v vall fritoe s At v polie ?"“)“"“’
i ot e B & frapana (g )

- ANALTS fa frufida A culamou apu!
= o Lo vod | ges e (o romy s patc
1}{-.,-' At Utpacacte anal_ folo s e

4G e dfFe T pe oREsdr® o
pncsis Lo v el PEye (4 Bue

- . SR D, -
(2)Cadmmn. de auped (& BV s oo S

e A

e
p
WS — g T Lty P
STSRRP Y

i ang) e
= B apod -l X,

S e

2

'“-J-."(_"M‘?J'WM'*"‘//W

et

Q?wu_ el.'.:"o_:.u-l-ch.ou'A:-m la rr—

Avdet fypuile wteb e aﬁ«mn{w&q__g;,.g,_

Cnny TRl v e e 0 (P PR S

i e I e FIr g i

TrTRteem s mado ) oy e = P

el L et fiasos o OO clnm piy, oS

datss -
g T e L
fommrmeie fravetue s ) LR upaR® o S
‘,{W- R O g g Adreante pron o floup oo L
C«::—J ,‘::L o g pres ayeele (2 cosayam
ﬁ sl By & s dlasies e i
"":"‘::—-‘GLW &,mc e L et =ufes AN =P

cime Bavmcin ow eTERE e FEass

Ty
"hn

Imagen 153



256 Vicente Chulia

Todas estas normas han ido configurando técnicas precisas en
cada época que han formado escuelas de composicion y ejecucion
que pueden conceptuarse como dialogismos; por ejemplo, no hay
mas que analizar historicamente la funcién de los aprendices de
composicion de las iglesias que trabajaban como copistas de los
maestros como fue el caso del joven J. S. Bach, quien aprendi6 en el
«taller musical» de Buxtehude las técnicas comunes (dialogismos)
de la época.

En cuanto a los autologismos, éstos son esenciales en la musica;
la presencia subjetiva del autor, tanto en su papel de compositor
como en el de ejecutante, queda siempre diseminada en las partes
distributivas de la musica sustantiva constituyendo, con ello, las
contradiccidnes ejercitadas en una obra musical (formas de modular;
carcateristicas de ejercer la mutacion, dilatacion, contraccion, &c.).

O Referenciales, fenomenos y estructuras (eje semantico)

Los autologismos, dialogismos y normas son desarrollados a
partir de las caracteristicas acusticas derivadas de la construccion
de instrumentos en sus diversas familias (cuerda, viento-madera,
viento-metal y percusién) que se establecen como referenciales
(violin, piano, violonchelo, quinteto de viento-metal, orquesta,
banda, &c.). Las propias peculiaridades cromatofonicas de los
instrumentos respecto a las actsticas (fendémenos) han nutrido de
partituras (composiciones) la historia de la musica; asimismo, las
composiciones han sido distribuidas estructuralmente en diversos
«moldes» provenientes de las diversas naciones, asi como de las
diferentes escuelas de composicion (eje circular del espacio antro-
poldgico), a saber, las formas sonata clasica, scherzo, suite, fuga,
minueto, nocturno, vals, &c., es decir, totalidades distributivas que
se estudian en sus diversos estatutos.

V. Glomérulos constituidos por totalidades atributivas

Las totalidades atributivas constan de multiples partes (los glomé-
rulos estudiados); pero ademads, para que estas totalidades se presenten
como clases, deben tener sus partes repetidas. Dichas clases, tanto
st son distributivas como atributivas, precisan de una connotacion y
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una extension'® (identidades y expansion de los glomérulos) cuyas
conexiones y relaciones constituyen el criterio sinalogico y diairo-
logico que, en caso de integrarse a un género supremo (la propia
obra musical), responden al criterio de complexidad que servira
como base a la totalidad atributiva caracteristica en la ejecucion de la
musica sustantiva.

Las unidades sinaldgicas (ajuntamiento) son conformadas por el
entretejimiento de la musica estudiado desde el contrapunto, término
que es redefinido desde nuestras coordenadas como el conjunto de
técnicas operatorias que entrelazan, por medio de divergencias y
convergencias, los elementos sonoros emergentes de los ejes X e Y.
Por el contrario, las unidades diairoldgicas estan cimentadas sobre
las relaciones y €stas van siempre asociadas a proposiciones (conju-
gacion de glomérulos) establecidas entre términos sonoros ya cons-
tituidos. Las relaciones estan mas alla de las operaciones producidas
a través de las conexiones y se refieren a vinculos a posteriori de
la propia constitucion de la obra no precisando contigiiidad entre
los términos relacionados. Estos vinculos se estudian a través de la
armonia que desde estas coordenadas se redefinira como la resultancia
de las operaciones (armonicos naturales y relaciones entre ellos, asi
como entre las distintas partes de la unidad holotica) que ofrecen al
discurso sonoro direcciones de progressus y regressus desde el eje Z.

Cuando las operaciones del sujeto noetologico (compositor) inte-
gran los distintos géneros y especies de glomérulos en un glomérulo
supremo envolviendo, asi, el conjunto de relaciones y conexiones,
se produce la unidad complexa sobre la cual se prodra construir por
medio de la racionalidad noetologica del ejecutante la totalidad atri-
butiva que constituira la sustancialidad actualista de la musica.

161 “Totalidades diatéticas / Totalidades adiatéticas”, en Diccionario filosdfico, http://
www.filosofia.org/filomat/df026.htm






Capitulo 4
La poiesis musical en el materialismo filosofico

§11. Dos posibilidades de establecer una totalizacion musical

Para establecer las dos posibilidades de totalizaciéon musical nos
atenemos a la idea de sustancialidad actualista, asi como al concepto
de historia fenoménica de Gustavo Bueno —explicados en la intro-
duccion— que fueron desarrollados en los ensayos «Arte sustantivo o
poético / arte alotético o adjetivo» y en «Reliquias y Relatos» donde
determina que la sustancialidad de las obras de arte tiene lugar a través
de las reliquias historicas. Ahora bien, el problema que se halla en este
punto es el siguiente: en todas las artes sustantivas, las reliquias son
corpdreas —en la pintura, por ejemplo, el sustancialismo reside en la
propia reliquia pictdrica, es decir, en el cuadro corporeo delimitado—
mientras que en la musica no.

El arte musical se codifica a través de unos grafismos plasmados
en una partitura que constituye una reliquia del cuerpo musical pero
no el nacleo de ésta ya que dicho nucleo se encuentra en la ejecucion.
De este modo, al igual que en un Estado si no hay poder ejecutivo que
efecttie el cumplimiento del poder legislativo y judicial, estos ultimos
se convierten en papel mojado; en musica, si no hay una ejecucion
que plasme el contenido de la partitura, esta tiltima se convierte igual-
mente en papel mojado, y, por ende, el nicleo no existe debido a que
éste se encuentra en el volumen sonoro que so6lo se da en el espacio
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acustico en el que se desarrolla. En este sentido, debemos recordar que
la musica a diferencia de otras artes es trifasica, es decir, que necesita
de un intermediario (ejecutante) entre el constructor (el compositor
que construye la partitura analogamente al arquitecto que construye
el plano) y el receptor. Por consiguiente, determinamos que la tnica
manera de establecer una totalizacion en la musica es por medio del
concierto, mas ;qué posibilidades podrian totalizar sustancialmente
el arte musical dentro de su propio nucleo ejecutivo? A saber, la posi-
bilidad distributiva y la posibilidad atributiva. Estas posibilidades no
son excluyentes entre si, sino que constituyen dos puntos de analisis
que se mueven en distinto plano; en la posibilidad atributiva de tota-
lizacion musical se puede hacer perfectamente un analisis de posibi-
lidades distributivas no siendo siempre asi a la inversa tal y como se
podré observar a continuacion.

En las posibilidades distributivas la primera cuestion a clarificar sera
la siguiente: encontrar la génesis del niicleo de la musica en la historia.

La palabra Musica proviene etimologicamente del griego mousike
luego en si, como término, se constituye en la Antigua Grecia; ahora
bien, evidentemente existen pruebas antropoldgicas donde se muestra
que en la Antigua Mesopotamia o Egipto ya existian instrumentos
musicales construidos con huesos de animal, pelo, tripas, &c., —como
por ejemplo la flauta de ney, las chirimias...— lo cual demuestra que
los individuos de aquellas civilizaciones ya podian apreciar empirica-
mente la diferenciacion de los sonidos. Estos instrumentos primitivos
se empleaban, como es bien sabido, en rituales concernientes a la
caza, la guerra, el apareamiento, &c., asi como en el transcurrir de lo
que Bueno denominaba «prosa de la vida». A este respecto, el propio
Sergiu Celibidache en una conversacion con su alumno, el musico-
logo Patrick Lang, sobre la interrelacion entre la musica y el mundo
de los afectos humanos, el director de orquesta rumano expone que
dicha vinculacion ha estado siempre en ceremonias como las bodas,
bautizos, funerales... (véase el documental El jardin de Celibidache),
es decir, en los lugares donde transcurre la prosa de la vida.

El arte, por tanto —y, sobre todo, el arte musical—, de alguna manera
estd diseminado en todos los lugares donde transcurre la prosa de la
vida sin producirse con ello un corte entre lo que es musica sustantiva,
misica adjetiva y prosa de la vida. Esta solamente se puede estudiar
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desde el espacio antropolédgico del materialismo filosofico, a partir del
cual, por medio de sus tres ejes (eje radial, eje circular y eje angular)
podemos afirmar —remitiéndonos al libro Etnologia y utopia (Azanca,
Valencia 1971) de Gustavo Bueno donde asienta que las sociedades
que no tienen escritura son sociedades sin historia— que, conforme el
curso de la historia fue transcurriendo, las sociedades primitivas fueron
transformandose en civilizaciones de alta sofisticacion racional donde
los antiguos rituales, por medio de la generacion de los Imperios!®?,
se convirtieron en ceremonias de mayor envergadura, ceremonias que
ya tendrian que ver con el arte adjetivo. Un ejemplo evidente de ello
lo hallamos en el Imperio de mayor fuerza al que debemos gran parte
de nuestra herencia, a saber, la Antigua Grecia, donde el arte adjetivo
se caracterizaba por una sofisticacion racional mucho mas aguda que
el arte de la prosa de la vida desarrollado hasta el momento. Este arte
adjetivo se plasmo en el género teatral por excelencia debido a las
intersecciones que concurrian entre la literatura, la danza y la musica
siendo esta Gltima un meroema de la propia obra teatral'®.

Es de vital importancia entender que tanto la musica que se ha
desarrollado en la prosa de la vida —iniciada en las sociedades primi-
tivas— como la que se ha desarrollado como arte adjetivo —de alto
valor racional plasmado originariamente en las civilizaciones regidas
por un Imperio—, pese a formar parte de rituales o bien de conglome-
rados artisticos donde unas partes son meroemas de otras, se pueden
totalizar, a saber: si analizamos por ejemplo la musica perteneciente a
la etnia gitana como el cante jondo, se distinguen perfectamente totali-
dades distributivas como puedan ser la soled, el tiento, la seguidilla, 1a
farruca, &c., es decir, se pueden distinguir unas danzas de otras; o bien,
si analizamos una suite («conjunto de cosas que conforman un todoy),
observamos que ese «conjunto de cosas» se refiere a pequefias totali-
dades distributivas en forma de danzas como puedan ser la Allemande,
Courante, Giga, Zarabanda... pertenecientes a la prosa de la vida que,

162 Gustavo Bueno, Esparia frente a Europa, Alba, Barcelona 2014.

163 Las obras teatrales de la Antigua Grecia tenian lugar en edificios construidos en las
laderas de las montafias que constaban de tres partes principales, a saber; koilon, el conjunto de
gradas; skené, plataforma alargada colocada para la representacion de los actores; y orkhéstra,
de forma semicircular donde interpretaban los coros, tocaban instrumentos y danzaban. De
esta ultima parte del Teatro proviene la etimologia de Orquesta (del verbo orcheisthai, danzar;
y el sufijo —tra, lugar) que, de hecho, conserva la misma forma semicircular.
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en este caso, constituyen un conglomerado aristocratico mas cercano a
los contextos cortesanos.

Asi pues, las partes musicales podrian constituir una sustancialidad
actualista plasmada en las danzas historicas y los esquemas formales
de la historia de la musica.

Ahora bien, la sustancialidad actualista que puede atribuirse a
las melodias, ritmos, canciones, &c., s6lo puede entenderse desde
la union de estas partes musicales —distributivas— con la poesia,
danza, liturgia, asi como con cuestiones étnicas y nacionales, es decir,
se encasilla en el eje circular y angular del espacio antropologico
constituyendo, con ello, la idea de arte adjetivo donde el sujeto actante
o el esquema actante otorga un andlisis inteligible de totalizacion.

Por consiguiente, una vez explicada la primera posibilidad de
totalizacion musical —totalidad distributiva-, ;como se comportaria
dicha totalidad en relacion con la segunda posibilidad de totalizacion
musical basada en las totalidades atributivas?

La totalidad atributiva que conforma la sustancialidad poética de
una obra como esencia material de la musica es una construccion histo-
rica dada en el seno de las Cortes y catedrales del Imperio catolico.
El Padre Jos¢ Climent contaba que en los documentos del compositor
Juan Bautista Comes se explica que en las catedrales los canonigos
rezaban de cinco a seis horas diarias, tiempo en el cual el maestro de
capilla (sacerdote con formacién teoldgica y conocimientos en griego
y latin, por supuesto) componia; este hecho demuestra que las parti-
turas que escribian los maestros de capilla de las catedrales, si bien
eran meroemas de la liturgia, formaban parte de una organizacion tota-
lizadora'®. En dicha organizacion, como haya podido ser el Imperio
catolico o los sistemas filosoficos universales, el grado de sofistica-
cién y de complicacion de todas las estructuras sociales intrinsecas
hacen que los meroemas del arte adjetivo comiencen a funcionar con
independencia'®. Otro ejemplo analogo al de los maestros de capilla

164 Gustavo Bueno, El ego trascendental, Pentalfa, Oviedo 2016.

165 Vincenzo Galilei, en la Camerata de Bardi, criticaba la polifonia religiosa por la inin-
teligibilidad del texto resultado de la multitud de contrapuntos distribuidos en hasta 13 o 14
voces. Esta critica se profesaba desde las coordenadas de un arte adjetivo (mayor importancia
al texto que a la propia musica) que estaba cimentandose en dicha Camerata: la 6pera. Desde
la sustancialidad poética musical, en cambio, en la polifonia religiosa se encuentra la génesis
del posterior desarrollo y esplendor de su propia categoria.
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de las catedrales, lo hallamos en los maestros de la Corte: cuando
Haydn, como maestro de capilla de la realeza, componia para la
Corte del principe Esterhazy evidentemente estaba formando parte de
un espectaculo musical que constituia un meroema de dicha Corte,
mas la musica que estaba componiendo Haydn, independientemente
del hecho adjetivo en si, poseia una agudeza racional basada en un
sistema complejo consolidado desde el Renacimiento que no tiene
comparacion con la musica desarrollada oralmente y de forma empi-
rica en la prosa de la vida. Por consiguiente, Haydn, como compo-
sitor de la Corte, dentro del propio organismo de la aristocracia y del
catolicismo, se dedicaba a trabajar en la categoria musical y aunque
¢sta formaba parte de dichos organismos, ya comenzaba a tener unos
ambitos de sustancialidad propios (musica sustantiva).

En este sentido, cuando un meroema forma parte de una organi-
zacion totalizadora cimentada —en el caso del catolicismo— sobre
ideas filosoficas como la desarrollada por Santo Tomdas de Aquino
—filosofia escolastica—, el cual recogid la esencia de la filosofia
griega y la entremezcld con la teologia cristiana, automaticamente
adquiere una complejidad influida por semejantes procedimientos
logicos fruto del desarrollo filosofico. Asi pues, en la musica se
plasmo dicha légica racional en la codificacion de una notacion de
mayor envergadura (Escuela de Notre Dame) conformando, asi, un
cuerpo sustancial a partir del cual ya no se hallaba tnicamente el
plano distributivo de las danzas o de las partes de la misa, sino que
dichas partes —independientemente de que partieran de una funcion
adjetiva— adquirieron una légica dialéctica interna que dio como
resultante la insercion de dichas partes musicales dentro de las tota-
lidades atributivas. Estas atribuciones no consisten, pues, en hacer
un vals, una mazurca, un Kyrie o un Allegro en forma de suite o en
forma de sonata (totalidades distributivas) sino en coémo las unidades
internas de dichas totalidades distributivas conceptian una unidad
atributiva donde cada parte remite a la siguiente y donde todo esta
relacionado (no desde una perspectiva armoniosa sino desde el prin-
cipio symploké) a partir de unas discontinuidades entretejidas desde
la l6gica constituyendo, con ello, una obra de arte en si situada en
un plano superior a la totalidad distributiva histoérica que la habia
inspirado.
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Por consiguiente, establecemos que, a partir del siglo XV, sobre
todo, comienza a conformarse la musica en sentido noetoldgico, es
decir, comienza la posibilidad de sustancializarse la musica atribu-
tivamente. A partir del crecimiento y desarrollo del contrapunto asi
como de las tonalidades tetracordicas que dieron lugar ulteriormente a
las tonalidades diatonicas, se constituyd un aumento de posibilidades
que hizo que, por medio de las leyes del contrapunto, se construyera
un entretejido symploké de contradicciones que precisaron necesa-
riamente de la maestria técnica de asimilarlas dando como resultado
todo el desarrollo de la polifonia italiana y espafiola del Renacimiento
que fue recogida siglos después por figuras como Juan Sebastian Bach
y desarrollada en todo el Barroco y Clasicismo.

Asimismo, la gran adquisicion de la musica entre el siglo XV y el
siglo XIX es de enorme envergadura ya que consigue, desde ambitos
distributivos, sustancializar totalidades atributivas dentro de obras de
arte particulares, de este modo, cuando nos referimos a la Sinfonia
Pastoral de Beethoven, no estamos hablando de danzas o de cues-
tiones externas insertas en la prosa de la vida, sino que estamos en
un plano de obra de arte analogo a como pueda ser la Capilla Sixtina
de Miguel Angel o Las Meninas de Velazquez (arte sustantivo); en
definitiva, estamos en un plano donde se ha conseguido sustancia-
lizar la musica desde ambitos relacionados no con las danzas, modos
0 cuestiones concernientes a las etnias o naciones —aunque éstas
siguen vinculadas a la musica; cuando hablamos de Ravel nos refe-
rimos a la musica francesa, al igual que cuando hablamos de Manuel
de Falla lo adjetivamos dentro de la musica espafiola, es decir, dichas
posibilidades de totalizacién siempre estan presentes y por ello no
son excluyentes una de otra— sino desde &mbitos concernientes a las
contradicciones que configuran el desarrollo expansivo de la propia
obra que son entrejidas por medio de la asimilacion noetoldgica.

Uno de los compositores que mejor plasmo en su obra dichas leyes
noetoldgicas fue Anton Bruckner, debido a que consigui6é dotar a
gran escala a la forma sinfonica de una cohesion de entretejimientos
contradictorios totalizadores desde un punto de vista atributivo. Por
ejemplo, en su Octava Sinfonia, después de haber construido un
primer, segundo y tercer movimiento contradictorios entre si donde
inserta, ademas, canciones populares autriacas —muy comun en su
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proceder compositivo (autologismo); es decir, Bruckner suele insertar
en sus sinfonias elementos pertenecientes a totalidades distribu-
tivas, pero lo valioso de este rasgo distintivo no es en si las propias
canciones que emplea, sino el manejo magistral de éstas (unidades
materiales) que son entretejidas unas con otras por medio de la logica
dialéctica formando una totalidad mayor (totalidad atributiva) y que,
por ende, acaba alcanzando un valor andlogo al que pueda tener la
Capilla Sixtina (insistimos con esto)—, acaba afiadiendo un cuarto
movimiento donde consigue asimilar todas las contradicciones emer-
gentes a lo largo de los tres movimientos precedentes, a saber; al
final del ultimo movimiento, Bruckner inserta el tema principal del
primero (esta vez en los trombones y trompetas) por medio de una
periodicidad dilatada lo cual deriva en una Coda muy larga donde
el tema se reconvierte en modo mayor produciéndose un regressus y
asimildndose todas las contradicciones presentes en la totalidad de la
obra (unidad complexa). Aqui yace un claro ejemplo de asimilacion
—por medio de la identidad complexa— de todas las contradicciones
insertas en una obra; contradicciones que constituyen unos glomé-
rulos periddicos concatenados unos con otros siendo en si totalidades
distributivas relacionadas con todas las totalidades distributivas de la
historia (primera posibilidad de totalizacion musical).

Otro ejemplo de interseccion entre totalidades distributivas y atri-
butivas lo hallamos en Un americano en Paris, por ejemplo, donde
Gershwin inserta glomérulos conformados por melodias, ritmos o
acordes propios del Jazz (totalidad distributiva) entremezclados unos
con otros a modo de symploké por medio de la logica noetoldgica. Asi
pues, la propia obra trasciende y rebasa todos los elementos distribu-
tivos vinculados con la estética del Jazz (perteneciente a la cultura
nacional de EE. UU.) constituyéndose como una obra musical de
sustancialidad atributiva.

Por consiguiente, podemos afirmar que a partir del siglo XIX y XX
—debido sobre todo a la filosofia idealista alemana asi como a la cultura
anglosajona— se intenta devolver a la musica a un estadio cerrado
desde la adjetivacion de la sustancia musical, es decir, se intenta ver un
mensaje lingiiistico en la musica que ha de ser transmitido al publico;
un mensaje que se reduce a ideas, a danzas y a sentimientos (no olvi-
demos que en el siglo XIX se expanden la teoria del sentimiento de
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Tetens y la estética de Baumgarten) dando lugar a la concepcion del
arte como un medio de trascendencia idealista cuyo ego trascendental
devuelve, de alguna manera, la sustancia musical al meroema de la
propia idea siendo que la sustancia crecio historicamente a través de la
logica noetologica llevando las totalidades distributivas de la prosa de
la vida a &mbitos de posibilidad atributiva a través de dicha noetologia.

Asi pues, tal y como Bueno insistia siempre en cuanto a que «pensar
es pensar contra alguien», este Manual va dirigido contra todo el
idealismo que circul6 (y que sigue circulando) entre los siglos XIX
y XX pretendiendo dejar claro lo siguiente, a saber, cuando se hable
de Musica, se ha de aclarar a qué tipo de musica se refiere; si la totali-
zacion es distributiva y se desarrolla como meroema de otras catego-
rias no musicales (una totalidad distributiva puede darse debido a una
ejecucion defectuosa o bien por basarse en una obra que no contenga
unidad complexa), nos referiremos a musica adjetiva. En cambio, si
en la musica se produce un cierre fenoménico que represente la iden-
tidad complexa de la partitura, nos referiremos a musica sustantiva.

Con todo ello, el Manual esta dirigido contra toda aquella ontologia
musical que confunda estas dos posibilidades de totalizacion musical
en detrimiento de la sustancialidad atributiva ya que este confusio-
nismo reduce la musica a totalidades distributivas que, al provenir
de génesis esencialmente alotéticas o pertenecientes a la prosa de la
vida, solo toman valor desde ambitos estéticos o filoséficos (en un
sentido idealista) y sobre todo desde analogias con la danza y el teatro
(no olvidemos lo bochornoso, absurdo e insulso que es el observar a
directores de orquesta como Gustavo Dudamel que se ponen a danzar
en medio de una obra y que levantan a la orquesta en el transcurso de
¢ésta convirtiendo definitivamente a la musica en un arte meramente
adjetivo que forma parte como meroema del espectaculo).

Por consiguiente, véase el presente libro como un desarrollo de la
filosofia musical de Bueno concerniente a la musica sustantiva en su
dimension de obra de arte constituida a partir de la unidad complexa
de la partitura y construida por medio de un proceder noetologico
que se sustenta de las normas de la institucion musical las cuales se
codifican a través de las reliquias y relatos de la historia. El desconoci-
miento de las normas, la falta de oficio, la mezcla de formas musicales
sin ningun ensamblaje que cohesione un cierre fenoménico, asi como
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la confusion entre musica, danza y teatro, suponen una corrupcion
peligrosa sobre la cual ya nos previno Platon en Las Leyes:

Nuestra musica estaba antiguamente dividida en muchas especies y formas
particulares [...] A toda especie de canto se daba el nombre de ley, y para distin-
guirlas de otras leyes, se las denominaba leyes de laud. Una vez arreglados estos
cantos y otros semejantes, a nadie era permitido mudar la melodia. Los silbidos
y los clamoreos de la multitud, los palmoteos y los aplausos no eran entonces,
como son hoy dia, jueces que decidian si las reglas habian sido bien observadas,
ni sobre el castigo que hubiera de imponerse 4 los que de ellas se separan; esta
tarea correspondia & hombres consumados en la ciencia de la musica, los cuales
oian silenciosos hasta el final, y tenian en la mano una vara, que bastaba para
contener dentro de los limites del decoro a los jovenes a sus pedagogos y a todo
el pueblo. Los ciudadanos se dejaban gobernar asi pacificamente, y no se atre-
vian 4 expresar su juicio por medio de aclamaciones tumultuosas.

Los poetas fueron los primeros que con el tiempo introdujeron en el canto un
desorden indigno de las Musas. No fue porque les faltase genio, sino porque,
conociendo mal la naturaleza y las verdaderas reglas de la musica, se aban-
donaron 4 un entusiasmo insensato y se dejaron llevar demasiado 1&jos por
el sentimiento del placer. Confundieron los himnos y los trenos, los peones
y los ditirambos; imitaron con el laud el sonido de la flauta; y mezclandolo
todo, llegaron en su extravagancia hasta imaginar que la musica no tiene
ninguna belleza intrinseca, y que el placer, que causa al primero que llega, sea
6 nd hombre de bien, es la regla mas segura para juzgarlas con acierto. Como
componian sus piezas conforme & estos principios y acomodaban & ellos sus
discursos, hicieron que desapareciera poco 4 poco el miramiento y el decoro
que la multitud habia observado hasta entonces, y se crey6 ésta en estado de
juzgar por si misma en materia de musica; de donde resultd, que los teatros,
mudos hasta entdnces, han levantado la voz, como si fueran entendidos para
graduar las bellezas musicales, y que el gobierno de Atenas, de aristocratico
que era, se haya convertido, para desgracia suya, en teatrocratico. Y aun el mal
no habria sido tan grande, si la democracia se hubiera extendido solo entre
los hombres libres; pero pasando el desérden de la musica 4 todo lo demas, y
creyéndose cada cual capaz de juzgar de todo, esto produjo un espiritu general
de independencia. La buena opiniéon de si mismo hizo desaparecer de cada
ciudadano todo rubor, y la falta de rubor engendr6 la impudencia; y la peor de
todas las impudencias, como que tiene su origen en una independencia desen-
frenada, consiste en llevar la audacia hasta el punto de no respetar los juicios de
los que valen mas que nosotros'.

§12. Teoria del cierre fenoménico de la musica sustantiva

El concepto logico-matematico de «cierre» como criterio para
caracterizar una teoria cientifica, aparece de vez en cuando circunscrita

166 Platon, Obras completas de Platon, “Las Leyes”, tomo 9, Medina y Navarro, Madrid
1872, pags. 188, 189.



268 Vicente Chulia

al plano proposicional en el cual «cierre» equivale, mas o menos, a
«construibilidad de proposiciones» dentro del circulo constituido por
un sistema dado de axiomas. Desde este sistema de axiomas, las propo-
siciones que de ¢l brotan y las que vuelven a resultar de su composicion
con las anteriores, pueden considerarse como términos construidos a
partir de otros dados y que, por ser recombinables con otros anteriores,
se mantienen en el interior del circulo constructivo'®’.

Esta explicacion del primer tomo del cierre categorial sobre el
término «cierre» aplicado a las categorias cientificas, es utilizado
desde la proposicion en la cual se expresa una relacion de ésta con la
identidad sintética sistematica. La analogia de atribucion que preten-
demos hacer como tesis final del presente Manual, ya encuentra su
génesis en la siguiente afirmacion de Bueno en su articulo sobre el
arte sustantivo y arte adjetivo a partir del cual hemos construido las
ideas esenciales de este libro, a saber:

[Para sustancializar la obra de arte] el criterio de los valores estéticos es
insuficiente. El materialismo filosofico se vale de un criterio andlogo al que
le sirve para distinguir las ciencias estrictas, las ciencias a, de las tecnolo-
gias y ciencias B: el criterio de “segregacion” del sujeto actante mediante la
re-presentacion. Y esta segregacion de la obra respecto de los sujetos, cuando
estd determinada por un “cierre fenoménico” (que solo por analogia puede
compararse con un cierre categorial, esencial) es lo que convertiria en obra de
arte sustantivo o poético'®®.

Esta magistral idea, ya muestra la analogia que pretendemos desa-
rrollar respecto a la Teoria del cierre categorial; ahora bien, en el caso
de la musica, al estar la sustancialidad mas all4 de la reliquia corpdrea
(partitura) y residir en la ejecucion de tal reliquia, estableceremos en
este caso particular las siguientes analogias:

— Analogia entre ciencias estrictas o y musica sustantiva estable-
cida en la ejecucion por medio de la representacion de la identidad
complexa de una composicion.

— Analogia entre tecnologias o ciencias  y musica que se consti-
tuye como totalidades distributivas en la fase técnica de la ejecu-
cion musical.

167 Gustavo Bueno, Teoria del cierre categorial, Pentalfa, Oviedo 1992, vol. 1, pag. 129.

168 “Arte sustantivo o poético / Arte alotético o adjetivo: Idea de sustancialidad actua-
lista”, en Diccionario filosdfico, http://www.filosofia.org/filomat/df648.htm
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Asi pues, el criterio de segregacion, en el caso de la musica de
sustancialidad atributiva, se referirda a la segregacion de la obra
respecto a todos sus sujetos operatorios y respecto a todos los idea-
lismos que se conformen alrededor de su propia légica establecida en
el cierre fenoménico a través de la noetologia musical y por medio de
la identidad complexa de la composicion.

El criterio de valores estéticos al que Bueno tilda de «insuficiente»
para establecer la sustancialidad del arte, es una parte correspon-
diente al establecimiento de la totalidad distributiva de la musica
junto a otras partes como puedan ser la nacion en la cual se desarrolle
esa musica, las etnias, los tipos de prosa musical y la musica adje-
tiva que, desde el Idealismo aleman, en sus distintas vertientes, ha
ofrecido la gran confusion en la que se desarrolla la praxis musical
actualmente. Obviamente la musica de totalizacion distributiva puede
derivar en una totalidad atributiva, jacaso no podria hallarse una
sustancialidad musical en una seguidilla ejecutada por un cantaor
y un guitarrista flamenco; en una cancién de los Beatles; en una
pieza de rock (aunque en este ultimo caso la musica se desarrolla
desde tonalidades degeneradas y digitalizadas) o en los recitativos
de una oOpera? Naturalmente que si, siempre y cuando derivara en
una totalidad atributiva por medio de una identidad complexa; pero
si esta musica solo puede objetivarse desde la estética, la técnica del
manejo de los instrumentos musicales, la prosa musical o desde el
arte adjetivo, entonces, no hay manera posible de que se halle una
sustancialidad musical (musica sustantiva). Asi pues, la diferencia
entre musica sustantiva y musica adjetiva se basa esencialmente en el
cierre fenoménico que se establece a partir de la identidad complexa
en las totalidades atributivas que se sustancializan por medio de la
ejecucion; dicha ejecucion es la que responde a la idea de «sustancia-
lidad actualistay de Bueno y por la cual ingresaria en el ¢je radial del
espacio antropoldgico. «En este eje se encuentran dichas sustancias
con las morfologias naturales asi como con otras morfologias tales
como los teoremas geométricos'®y.

Por consiguiente, cuando un individuo asevera que «no le gusta
Bruckner», esta realizando una afirmacion totalmente intolerable; es

169 “Arte sustantivo o poético / Arte alotético o adjetivo”™ ...
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como si dijese que no le gusta el teorema de Pitagoras o el teorema
de Tales, y esto, simplemente, demuestra su enorme analfabetismo e
insolencia (tal y como diria Bueno: «peor para €l»).

MUSICA
Musica adjetiva Musica sustantiva
Sujetos actantes Segregacion de los sujetos operatorios
Eje circular y Eje angular Eje radial
Meorema Holema
Técnica y estética Cierre fenoménico
Tabla 2

Es importante recalcar una distincion que desde el cierre fenomé-
nico se establece entre el sujeto operatorio —que con el propio cierre
se segrega de la obra conformando asi, la musica sustantiva— y el
sujeto actante al que se refiere Bueno, que seria la figura esencial de
la musica adjetiva. Segun Algirdas Julien Greimas, el actante es quien
realiza o el que amplia el término del personaje o actor siendo, lo que
¢l denomina, el «esquema actancial» donde se aplica el analisis del
relato de los personajes.

Desde esta premisa, cuando el sujeto actante toma el personaje de
director de orquesta y comienza a realizar una serie de gestos que
no intervienen en la ejecucion, sino que son exclusivamente utiles
para impresionar y engafiar a un publico analfabeto e ignorante, la
musica se convierte en el adjetivo de tales individuos que, en ese
momento, son lo sustancial e importante. Estos directores (el sujeto
actante puede ser perfectamente un instrumentista y sobre todo un
cantante) buscan en sus ensayos, mediante las metaforas de «crea-
ciony, emitir sensaciones sonoras que lleven al ptblico a la impresion
de estar penetrando en su alma siendo tales impresiones una distribu-
cion (totalidad distributiva) de partes que se muestran independientes
las unas de las otras en el momento de su participacion en el todo,
es decir, carencia de relaciones y conexiones. Todo ello constituye
pequenas partes sonoras que, por bien estructuradas y sofisticadas
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que estén, sirven de adjetivo servil de este esquema actancial llamado
Concierto u Opera.

Asi pues, desde este plano filos6fico no existe ninguna diferencia
entre la musica de un concierto de Bisbal y la de un concierto de
una orquesta sinfonica dirigida por un sujeto actante si bien este
Manual es més critico con este ultimo ejemplo en el que se utiliza
un cuerpo musical —factible a ser musica sustantiva— como adje-
tivo de egos diminutos desarrollados gracias a la idiotez del publico
en general.

Para establecer el cierre fenoménico que constituye la totalidad atri-
butiva que conforma la musica sustantiva, debe de sustituirse el sujeto
actante por un sujeto operatorio que, con el cierre, quede segregado de
la propia sustancia musical la cual serd el enigma que deba explorar
el propio publico, de modo que éste, por medio del estudio de unos
relatos («Reliquias y Relatos») consistentes que puedan establecer su
propia logica, aprenda de su sustancialidad poética. La musica sustan-
tiva, pues, no es un entretenimiento para el publico, una herramienta
de placer o un objeto donde se diluciden ideas metafisicas o delirios
vacuos, sino una sustancia finita (establecida por medio del principio
y final de la pieza) que posee unas identidades que son contradichas
de manera subjetiva extendiendo por medio del ingenio operatorio
dicha longitud sustancial cerrada fenoménicamente a través de la
asimilacion (identidad complexa) la cual determinara la universalidad
de la obra desde su propia logica, y ésta solo podra ser apreciada por
un publico de élite que no esté corrompido por la «libre opinidony, el
«gusto» y la ignorancia insulsa.

Pretendemos relacionar de manera directa el cierre fenoménico de la
musica sustantiva con el sustancialismo actualista, y en este sentido, las
sustancias actuales, asi como las estructuras esenciales, no responden a
ninguna finalidad mas que a si mismas (ambito comun entre las ciencias
a y el arte sustantivo). El propio Gustavo Bueno pone como ejemplo
de sustancia actualista al barco de Teseo o a un organismo viviente
donde la propia unidad invariante solo cobra realidad en el proceso
mismo de transformaciones a la que es expuesta dicha sustancia:

También es una sustancia actualista el barco de Teseo, que permanece identi-
ficable aunque hayan sido sustituidas todas las tablas de las que est4 formado,
como es sustancia actualista el organismo viviente que mantiene la continuidad
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de su forma individual (y no sélo su estructura o forma especifica), en medio
de los recambios integrales de sus moléculas quimicas en el metabolismo'”.

Asi como el barco de Teseo precisa del cambio de sus tablas de
madera, por lo que materialmente es distinto cada vez, la ejecucion
musical supone de distintas causas materiales en cada ejecucion
(volumen sonoro proyectado en una determinada actstica). Estas
transformaciones y cambios mantienen la unidad e identidad de la
sustancia que, al igual que en el barco de Teseo dichas tablas nuevas
deben entrelazarse con la propia unidad del barco que mantendra su
identidad al diferenciarse de los otros barcos, en el caso de la sustancia
musical debera conformarse de acuerdo a la propia complexion
(identidad complexa) dialéctica de la partitura si bien —siguiendo
con la metafora— entrelazando las piezas (glomérulos) de acuerdo a
sus cromatofonismos que mediante la velocidad expansiva —Ila cual
refleja la dialéctica de la partitura, es decir, la forma— represen-
tada mediante las oscilaciones de tempo (impulsos y resoluciones),
cerrara mediante la asimilacion de las contradicciones esta sustancia
que se desarrolla como lo mismo desde lo distinto y como lo distinto
desde lo mismo. Tanto el barco de Teseo como la ejecucion de una
sinfonia poseen unas leyes de construccion objetivas mas alla de la
voluntad de los sujetos llevandonos con ello, tal como nos explica
Bueno, al eje radial del espacio antropoldgico; he aqui la dicotomia
entre la interpretacion —es decir, lo concerniente al analisis cons-
tructivo de la partitura— y la ejecucion que, lejos de ser una inter-
pretacion, constituye con el cierre fenoménico la propia sustancia
musical.

Las leyes musicales quedan establecidas, pues, con el cierre feno-
ménico (asimilacion) que mostrara la propia ejecucion tras su finali-
zacion como un enigma que explica magistralmente Gustavo Bueno
desde su andlisis de la Oda a Salinas de Fray Luis de Leon:

La misma idea de sustantividad podria ser utilizada en la reinterpretacion
filosofica de las ideas de Platon que antes hemos considerado, tomadas de
El Sofista o del lon, y que tienen que ver con las artes divinas, no humanas,
o con la fuerza divina, no humana, que impulsa al artista mas alla de su
«técnica servily.

170 Gustavo Bueno, La fe del ateo, Temas de hoy, Madrid 2007, pags. 280, 281.
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Sencillamente, aquello que Platon atribuye a unas fuerzas divinas no
humanas, capaces de enfrentarse al hombre y al propio artista hasta el punto
de dirigirlo, podria ser traducido por la «sustantividad actualista» que atri-
buimos a la obra de arte superior no servil. Porque estas obras ya no sirven
a los hombres, subordinandose a sus necesidades, sino que mas bien son las
obras de arte superior aquellas a las cuales los hombres han de enfrentarse
y aun subordinarse, ante todo para tratar de entederlas (no ya para «disfru-
tarlas» o «gozar» de ellas, es decir, para ponerlas a su servicio) [...] Sin la
tradicion, sin el grupo social a través del cual el artista la recibe y del cual
forma parte, la obra de arte jamas habria sido sustantivada [...] la obra de arte
superior sustantiva no se agota en las técnicas y so6lo le es dado dominarlas
para poder encauzar la sustancia de su obra, que desbordara siempre estas
técnicas serviles. El conocimiento de esta circunstancia se nos hace patente,
si no nos equivocamos, en la celebérrima «Oda a Salinas»: «El aire se serena
/'y viste de hermosura y luz no usada, / Salinas, cuando suena / la musica
extremada, / por vuestra sabia mano gobernada. / A cuyo son divino / el
alma, que en olvido estd sumida / torna a cobrar el tino / y memoria perdida
/ de su origen primero esclarecida.»

En efecto, la «musica extremaday, es decir fuera del limite, sub-lime, {no
expresa ya la condicion sustantiva, que desborda los limites de la actividad
humana, por encima de su voluntad, de la musica de Salinas, en la aprecia-
cion de Fray Luis? En todo caso, Salinas, en la oda, no «crea la musicay,
sino que propiamente la gobierna. Salinas organiza, con sabia mano, una
musica que lo desborda y que viste el aire (un contenido del eje «radial») de
hermosura nunca usada'’’.

Como Coda final del presente Manual de filosofia de la musica,
aseveramos que el cierre fenoménico de la musica es individual a
cada obra y a cada ejecucion (siempre y cuando ambas concurran
en una totalidad atributiva), es decir, que no puede establecerse por
medio de teoremas (aqui yace una de las principales tesis de este libro
basada en la afirmacion rotunda de que la musica no es ciencia, tal y
como pretenden afirmar otras tesis materialistas de teorias artisticas)
ya que el sustancialismo musical s6lo puede constituirse a través
del ejercicio dialéctico de los sonidos por medio de la Noetologia.
Aun siendo segregado el sujeto operatorio en la neutralizacion de
las contradicciones sonoras que han expandido la obra, este sustan-
cialismo siempre queda impregnado de la presencia subjetiva!’? del

171 Gustavo Bueno, La fe del ateo... pags. 285, 286.

172 Gustavo Bueno, en su Prologo al libro Puzzle de Juan Jose Plans, distingue entre
presencia subjetiva y presencia objetiva en la obra de arte con el siguiente ejemplo: «cuando
el pianista improvisa “en vivo” un Preludio (del que es autor e intérprete) es evidente que
basta cerrar los 0jos, o volver la cabeza, para que la obra aparezca disociada de la subjetividad
de su autor [...] (la diferencia genética entre la mano derecha y la mano izquierda, desapa-
recera también reabsorbiéndose en la unidad estructural del tejido sonoro). Siempre sera
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compositor y del ejecutante si bien en la constitucion de dicho cierre
(asimilacién noetoldgica) la presencia objetiva de la musica —tal
como dice Bueno en su andlisis de la Oda a Salinas— quedarad como
eje radial del espacio antropologico en el recuerdo de los que hayan
percibido este inico momento de «musica extremada que viste el
aire de hermosuray.

posible adoptar la perspectiva subjetiva, es decir, considerar en la obra aquello que procede
de la mano derecha y aquello que procede de la mano izquierda, es decir, ver en el preludio lo
que tiene de “emanacion” del autor. Pero también sera siempre posible adoptar la perspectiva
objetiva que acaso nos permite asentar mejor el pie en la estructura musical propia de la obra,
si es que esta estructura puede considerarse oscurecida por su inmersion en la selva de confi-
guraciones plasticas y dramaticas del ejecutante [sujeto actante]». Juan José Plans, Puzzle,
“Prologo de Gustavo Bueno”, Pentalfa, Oviedo 1991, pag. 10.
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