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Nota del traductor





La escritura de Giovanni Piana se caracteriza por un discurso estructurado donde a la conexión lógica entre las partes se mezcla la cualidad fundamental de un tono coloquial hacia el lector, a veces, incluso, con ciertos rasgos irónicos o divertidos. En este sentido, en la traducción que aquí se presenta se ha intentado respetar fielmente ambos aspectos.

En el caso de algunos términos técnicos de la teoría y práctica musical, se decidió incluir también la versión en italiano para facilitar una mejor comprensión del discurso desarrollado por el autor.

En el amplio y elaborado sistema teórico de Giovanni Piana se reitera una expresión que está presente de manera continua también en su Filosofia della Musica; se trata de “ricchezza di senso”. Sin poder profundizar aquí sobre este concepto, se ha decidido traducirlo de diferentes maneras, con base en el significado más adecuado para el contexto. Solo en pocos casos se mantuvo la literalidad del significado, con “rico en sentido”, mientras se ha optado por expresiones como “sentido lleno de significatividad” o “significatividad plena”.

En lo que respecta a la palabra italiana puntualità, entendida como el carácter temporal de instantaneidad del sonido –en oposición a la duración– y no como la cualidad de “llegar a tiempo”, se ha optado por traducirla como “carácter de puntualidad” Para esta elección agradezco las invaluables aclaraciones y sugerencias del Prof. Antonio Zirión Quijano.

La expresión italiana Il suono c’è quando c’è, presente en la página 135, se ha traducido como “El sonido existe en el momento en que está” por dos razones: 1) por la dificultad de reflejar en español el sentido del verbo italiano esserci, que remite tanto a “estar ahí concretamente” como a un matiz más esencial, vinculado al verbo “existir” en español; 2) porque Piana pone énfasis en el carácter puntual del quando, entendido como “en ese preciso momento”.

La expresión italiana, acuñada por Piana, avanzare superando, se ha traducido como “avanzar adelantando”, con el fin de reflejar la idea de un sonido siempre proyectado hacia delante. Para esta elección agradezco, una vez más, la valiosa sugerencia de Magda Polo Pujadas

Finalmente, para otras situaciones problemáticas relacionadas con términos específicos, se decidió añadir una nota aclaratoria a pie de página.

Davide E. Daturi





Prefacio

Por Elio Franzini

Catedrático de Estética de la Universidad de Milán




Giovanni Piana es una figura única en el panorama del pensamiento italiano del siglo pasado. Única, ciertamente, pero también compleja en sus múltiples facetas. Cuando impartía sus clases, había que escuchar con atención: la voz era baja, la cabeza se levantaba poco de los libros y de los apuntes, el razonamiento era incisivo, capaz de examinar, de quitarle la piel a los textos, para luego volvérsela a poner, poco a poco. Detestaba las alturas; nos decía: como indicaba su apellido, era un hombre de llanura, y su ironía corría, ligera y punzante, sobre los filósofos de moda, que no se llenaban más que de sus propias palabras. No amaba la gran ciudad, detestaba los viajes; su vida social se limitaba a la fiesta veraniega en su casa de Brianza, para alumnos y amigos, en la que, hacia el final, tocaba el violín. En este aislamiento –no buscado, pero completamente dibujado sobre su propio carácter–, propio de quien ama trabajar y estudiar de noche, comprendió, ya desde la década de los noventa, que el destino histórico de las obras filosóficas ya no podía confiarse solo al papel. Comenzó entonces un trabajo de reconstrucción minuciosa de todos sus escritos, digitalizándolos e incorporándolos poco a poco, todos, absolutamente todos, en línea, hoy reunidos en su totalidad –editados e inéditos en papel– en el sitio web del Departamento de Filosofía de la Universidad de Milán. Para algunos de esos textos, como para La filosofía de la música, reunió también reseñas, cartas y comentarios, que se convierten no solo en una historia de los efectos del texto, sino también en una introducción polifacética que capta su prisma temático con rara eficacia, y reconstruye su historia completa.

Confieso que no escribo con particular placer acerca de mis Maestros: no habiéndolos traicionado nunca –como a menudo hacen los discípulos–, los he amado mucho, casi los he interiorizado, y cada vez más, con el paso del tiempo, al reconocerlos en mí mismo, me parece casi estar escribiendo sobre mí mismo, haciendo algo poco decoroso, que sin duda Giovanni Piana no habría apreciado. Aun hoy, al recordar sus clases sobre la Tercera de las Investigaciones lógicas de Husserl, busco –y encuentro– aquellos nexos sensibles de unidad, aquellas conexiones del pensamiento, aquellos tonos de la voz y del gesto que me hacen difícil una escritura distante y aséptica, que Piana habría exigido, y que sin duda merece.

Quisiera traducir esta dificultad introduciendo solo dos puntos, dentro de los cuales debe leerse no solo este texto, sino –creo– toda la obra de Piana. Una obra única porque fue uno de los pocos, poquísimos, que no se limitó a estudiar la fenomenología ni a desarrollarla, sino a “hacerla”, casi en la (a mi juicio inconsciente) estela de los primeros discípulos de Husserl de los círculos de Múnich y Gotinga. Pero, a diferencia de su perspectiva, sin ninguna ideología, sin polemizar sobre supuestos giros idealistas, sino simplemente poniendo en práctica lo que el propio Husserl habría reconocido: se pueden realizar extraordinarios análisis fenomenológicos sin hablar jamás de subjetividad ni de epojé.

Sin duda, esta afirmación radical lo llevaba a excesos –por ejemplo, a ver más “fenomenología” en Cassirer que en Merleau-Ponty–, pero no le impedía en absoluto captar ese hilo rojo y sutil que, a través de lo precategorial, une las Investigaciones lógicas con la Crisis de las ciencias europeas. No poseer ningún prejuicio teorético, ninguna filosofía propia e intocable, en rigor ninguna “escuela” que preservar o defender académicamente, convierte a Piana en un filósofo cristalino, atento a las diferencias de estructura que atraviesan las cualidades del mundo y, al mismo tiempo, desprovisto de narcisismo autorreferencial.

Los dos puntos que quisiera tratar brevemente deben, sin embargo, ser introducidos recordando –precisamente en relación con la Filosofía de la música– la carta que Dino Formaggio, mi otro inolvidable Maestro, le escribió sobre este libro. Una carta que me gusta reproducir casi en su totalidad, útil además para quien quiera leer el texto y comprender al mismo tiempo su clima cultural:


Recibí tu libro Filosofía de la música y lo he leído y disfrutado en mi retiro con el más vivo interés. Debo decir que, por lo que yo sé, un libro semejante, con este alto vuelo filosófico y esta extraordinaria precisión fenomenológica, faltaba por completo en la literatura musicológica, y se presenta como un estudio completamente nuevo sobre los complejos fenómenos de la experiencia musical. Has ofrecido aquí un notable ejemplo de “fenomenología en acto”, una descripción reflexiva fenomenológica delicada, minuciosa, sensibilísima y fresca, que me recuerda un gran ejemplo: el de un Bachelard que avanza siempre atento y cauteloso para captar el fenómeno en acto sin violentarlo, en su puro florecer de auténtico nacimiento. Todo esto lejos, gracias a Dios, de las contorsionadas y místicas elucubraciones de un Heidegger o de los heideggerianos en miniatura de nuestra casa. Y, si acaso, cercano al joven Hegel o, mejor aún, al mejor Hölderlin. He apreciado mucho también –en consonancia con mi vieja tesis anticrochiana de que el arte no es lenguaje– tus afirmaciones sobre la música, que no es lenguaje, que “no habla”, que “no habla de nada”. Y también otras reflexiones agudas y reveladoras, como aquellas sobre la música como “arte inicial” o los análisis del ritmo. En suma, tenemos por fin un libro de ciencia, de “ciencia fenomenológica” de la música.



Este comentario de Formaggio, en particular allí donde recuerda el carácter estructural del análisis sobre la música, introduce además el primer punto, que a mi parecer es esencial. La obra de Piana es inseparable, en todas sus múltiples facetas, de una fenomenología de la experiencia, ya que la parte principal de su pensamiento puede considerarse como una relectura, en clave husserliana, de una tradición empirista que mira a Hume y que tiende, como el primer Husserl, a sospechar profundamente de Descartes y de Kant.

La experiencia no es un juego lingüístico –y, en cualquier caso, Piana prefería al primer Wittgenstein sobre el segundo–, sino una serie de actos, de modos de operar, que nos ponen frente a los objetos, revelando sus características y estructuras. La experiencia, observa Piana, es un espacio abierto de problemas. Y estamos, entonces, ante el tema central, en torno al cual deben situarse todos los demás. Piana quiere construir explícitamente un “estructuralismo fenomenológico”. Traduce, de hecho, el término alemán Wesen por “estructura” en lugar del habitual “esencia”, partiendo de la convicción de que “la palabra ‘estructura’ remite a la idea de un esqueleto, de un esquematismo interno, de un modo de constitución interior, en resumen: a la idea de una forma característica que, a mi parecer, indica directamente la meta de las investigaciones fenomenológicas”.1 Al mismo tiempo, la fenomenología –no del todo en acuerdo con Husserl– es concebida en primer lugar como un “método”. En consecuencia, y en esto cercano a Moriz Geiger (aunque parece no citarlo nunca), ve en la fenomenología de la experiencia una forma descriptiva que busca “caracterizar los actos de la experiencia, mostrando sus diferencias de estructura”.2 En esta frase se capta otro aspecto dominante del pensamiento de Piana: el temor a una deriva “psicologista” de la descripción, que la fenomenología, justamente, obliga a evitar, concentrándose en la estructura, en los actos subjetivos, y no en el sujeto en sí.

Al mismo tiempo, sin embargo, Piana sostiene, con absoluta lucidez, que hay que tomar posición contra todo intento de degradar la fenomenología a un superficial descriptivismo incapaz de discernir lo significativo de lo que no lo es, y que se contenta con acumular unos sobre otros los resultados descriptivos. El propósito de la fenomenología no es amontonar a ciegas descripción tras descripción, sino –a través de la descripción de las esencias, de las estructuras de las cosas– llevar a plena evidencia determinadas circunstancias significativas de orden estructural. Por eso todos sus trabajos deben leerse a la luz del ya recordado ensayo La idea de un estructuralismo fenomenológico.

La experiencia, en todas sus acepciones, no puede ser captada mediante los instrumentos del cognitivismo (mal siempre renaciente en ciertas tradiciones seudofenomenológicas), porque no es conocimiento puro, ni se resuelve en una doctrina de la ciencia. Piana comprende con gran claridad el sentido no kantiano –y en algunos aspectos, antikantiano– de la fenomenología, que busca síntesis estéticas, describiendo sus estructuras, y que, sin duda, no se pierde en la exhibición de funciones intelectuales. Así, como resulta claro en Husserl desde las primeras hasta las últimas obras –hilo conductor que de por sí desmiente toda hipótesis de un “primer” y “segundo” Husserl–, frente a la vía trascendental-kantiana que procede del juicio a la experiencia, Piana contrapone una vía que procede de la experiencia al juicio, sin por ello recaer en formas de reduccionismo empirista.

Si esta es la línea principal de todo el recorrido de Piana, existe, sin embargo, un segundo aspecto, quizá menos evidente, que no por ello merece menos ser recordado. Piana, en efecto, no hace de la “cultura” un elemento fundante de la filosofía: sus libros son descripciones de problemas, no recorridos bibliográficos sostenidos por citas de pensamientos ajenos. Sin embargo, a pesar de esta perspectiva aparentemente ahistórica, y aunque las lecturas de Piana no restituyan una visión histórica y programática de la filosofía –prefiriendo la sincronía a la diacronía–, él encarna una posición histórica muy precisa dentro de la fenomenología italiana y forma parte de ella.

Lo testimonia, por ejemplo, su primer trabajo, Existencia e historia en los inéditos de Husserl (1965), importante porque marca un punto fundamental de distanciamiento, desde muy joven, respecto de su Maestro Enzo Paci, a quien, sin embargo, el pequeño libro parece deberlo todo. Aquí Piana escribe con claridad que la constitución fenomenológica es siempre “histórica”, ya que “histórico” tiene un significado total que “comprende el estar-en-el-mundo del hombre, desde la matriz material-natural originaria hasta las más altas formaciones del espíritu y de la naturaleza”.3 Esto significa que no es la historia la que se convierte en objeto temático de la fenomenología, sino todos aquellos “problemas” que se vuelven fenomenológicos porque son sometidos a una mirada fenomenológica.

Y es aquí donde Piana se encuentra con Wittgenstein, casi como queriendo afirmar, tal como se lee en la proposición 83 del volumen de Wittgenstein De la certeza, que “la verdad de ciertas proposiciones empíricas pertenece a nuestro sistema de referencia”. En efecto, Piana está cada vez más convencido de que, si se quiere salvaguardar el contenido analítico de la fenomenología, debemos reconducir la teoría de la reducción a sus intenciones originarias, ya expresadas de modo incisivo en el lema “¡a las cosas mismas!”. Dicho de otro modo, y como lo dice Wittgenstein, no existe una “fenomenología”, al menos entendida como doctrina de la ciencia, sino únicamente “problemas fenomenológicos”. Pero sin olvidar, más allá de Wittgenstein y no ciertamente en sintonía con él, que una doctrina de la experiencia se plantea como genealogía de la lógica, subrayando los orígenes de las formas lógicas en la experiencia.

Un origen –por tanto– que no sigue el camino del análisis del lenguaje, ni se adhiere a la investigación introspectiva, precisando bien que “el recurso a la experiencia puede cumplir su propósito solo si se ponen en obra procedimientos esquematizantes que se valgan de ejemplificaciones concretas únicamente para dar claridad a las relaciones de orden estructural”.4

La filosofía de la música es, así, un conjunto estructurado de tales problemas, no un ejercicio sociológico o culturalista: es el problema del “llenado” de sentidos progresivos que permite constituir el objeto música, que aparece como una realidad estratificada. Y en esta actitud Piana se muestra profundamente cercano a Husserl, cuando este recuerda que el impulso de la investigación no debe provenir de las filosofías –y de su autorreferencialidad–, sino de las cosas y de los problemas: “No hay aquí necesidad de insistir en que cada uno vea con sus propios ojos, sino más bien de no falsear, bajo la influencia de prejuicios, lo que se ha visto”.5 Constituir no significa “crear” significados, sino “disponer, construir, instituir, pero también componer, en el sentido de reunir cosas orientadas a reforzar y consolidar algo. En el uso retórico-jurídico, constituere significa definir con claridad una cuestión de derecho, y por tanto también fijar y delimitar los límites de un concepto”.6

Piana concluye Los problemas de la fenomenología con una afirmación que no deja dudas y que subraya implícitamente cómo su modo “metodológico” de construir un horizonte de estructuralismo fenomenológico no es el único posible dentro de esa forma de entender la fenomenología:


Los conceptos y los temas fenomenológicos –tanto aquellos que tienen un carácter metodológico predominante como aquellos que emergen directamente de una determinada investigación– no pueden pretender una fijación definitiva, y la adopción de un punto de vista fenomenológico solo puede ser eficaz a condición de que no represente el cierre en un sistema conceptual predeterminado, y solo si reconoce el privilegio de la norma únicamente a los hechos mismos, a las cosas mismas, que deben ser aclaradas en su sentido y en su estructura.7



La filosofía no es la búsqueda de un supuesto “originario”, sino el intento constante de conectar las partes, de construir totalidades donde las cosas mismas estimulan nuestra mirada y nuestra aprehensión clarificadora –auténtica vocación, en su opinión, de la fenomenología. Por eso, la fenomenología es, en última instancia, una construcción de símbolos, es decir, una reunificación de partes que constituyen totalidades. Y precisamente en esto culmina La filosofía de la música, que quizá ofrece un significado imprescindible para toda la obra de Giovanni Piana:


Ningún pensamiento musical podría surgir si no existieran otros pensamientos. Y sería sin duda erróneo pensar que esos otros pensamientos no puedan, de ningún modo, penetrar en el interior de la pieza, contribuyendo a determinar su sentido. El tema del simbolismo, tal como ha sido propuesto, parece indicar el camino hacia una teorización coherente. En él no se habla solo de la memoria interna a la secuencia sonora, ni de una imaginación que se agota en la anticipación de nexos estructurales, ni tampoco de una pura presencia perceptiva de una objetividad sonora en sí misma definida y cerrada. Se avanza, más bien, la idea de una memoria del mundo profundamente inmersa en las resonancias de los sonidos, que atraviesa, por tanto, las operaciones valorativas de la imaginación.



Milán, 31 de octubre de 2025

Notas

1. G. Piana, L’idea di uno strutturalismo fenomenologico, en http://www.filosofia.unimi.it/piana/index.php/filosofia-dellesperienza/99-lidea-di-uno-strutturalismo-fenomenológico.

2. Ídem.

3. G. Piana, Esistenza e storia negli inediti di Husserl, Milano, Lampugnani Nigri, 1965, p. 73.

4. G. Piana, La tematica husserliana dell’intero e della parte, en E. Husserl, L’intero e la parte, Milano, Il Saggiatore, 1977, p. 67.

5. E. Husserl, Filosofia come scienza rigorosa, Milano, Paravia, 1966, p. 105.

6. Este pasaje se encuentra en la ya mencionada versión en línea de L’idea di uno strutturalismo fenomenologico.

7. G. Piana, I problemi della fenomenologia, Milano, Mondadori, 1966, p. 206.
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Del sonido al fenómeno y del fenómeno al sonido

Por Magda Polo Pujadas

Catedrática de Filosofía de la música de la Universidad de Barcelona




Tradición y novedad en la filosofía de la música de Giovanni Piana

La filosofía de la música contemporánea debe un reconocimiento indudable a la figura de Giovanni Piana (1940-2016), cuyo trabajo, anclado en la tradición fenomenológica, nos brindó una de las meditaciones más profundas y sistemáticas sobre la naturaleza misma del fenómeno musical. Su obra capital aparecida en italiano, Filosofia della musica (1991) –y de laque ahora contamos con una excelente traducción al castellano por parte de Davide Daturi– no es solo un hito en la academia italiana, sino un texto fundacional para ahondar en los cimientos de la reflexión musical.

La tradición de la reflexión musical no tiene un origen puntual ni un fundador único; más bien, se ha ido configurando lentamente a lo largo de la historia de la filosofía como un ámbito de pensamiento que emerge de la simbiosis entre la reflexión filosófica y la experiencia musical, entendida de manera metafísica y crítica la primera y como vivencia, tanto artística, por parte de compositores e intérpretes, como estética, por parte de los oyentes. En sus inicios, el pensamiento sobre la música formó parte de la cosmología, la ética, la pedagogía y la teología, y solo con el tiempo se transformó en una disciplina propiamente adscrita al ámbito estético, cuando Baumgarten planteó dos clases de gnoseologías: la superior y la inferior. En la inferior se encontraba la estética y, por lo tanto, también la música. Su nacimiento, por tanto, es un proceso de sedimentación intelectual que atraviesa siglos y paradigmas, que van cambiando de formas con el paso del tiempo y dependiendo de la época en la que se circunscriben.

En el mundo antiguo, la música expresaba, a través de una teoría musical como la del ethos y una práctica artística e interpretativa propia de aquel entonces, el orden cósmico y, a su vez, el orden moral. Pitágoras, en el siglo VI a. C., vio en las proporciones matemáticas de la música la equivalencia del movimiento de los astros respecto a la Tierra, movimientos que ordenaban el universo y creaban la armonía del cosmos. Así lo podemos constatar en distintos textos platónicos como la República, el Timeo, etc. Platón atribuyó a la música un poder formativo (paidético) y ético (moral) porque tenía el poder de educar el alma y mantener el equilibrio de la polis con la aplicación de la Ley (nómos). Aristóteles, por su parte, consideró, en la Política, que la música producía una catarsis emocional por sí misma, algo equivalente al hedonismo, a pesar de que también le reconocía una dimensión pedagógica. En este horizonte, la reflexión musical era parte de una metafísica del cosmos y del alma que estaba unida al pensamiento en general, ya que todavía no había nacido la estética.

Durante la Edad Media, la tradición cristiana heredó y transformó esta visión y la condujo al ámbito de la fe y de la creencia en que la música podía ser un arma de doble filo; podía unir a los creyentes a la divinidad, pero también podía separarlos de ella. Agustín de Hipona, en su tratado De Musica, concibió la música como ciencia del número que conduce al alma hacia Dios, con la concepción de los números racionales (ahora asemejados a la matemática) y los números sensoriales (los cercanos a las aplicaciones de las proporciones en las artes). Boecio, en su tratado de música De institutione musica, en el siglo VI, formuló una ontología musical tripartita compuesta por la musica mundana, que regula y reproduce (como pensaron los antiguos griegos) el orden del mundo, el movimiento de los astros, las estaciones y los elementos; la musica humana, que se refiere a la proporción armónica que une el cuerpo y el alma y que mantiene el equilibrio interior del ser humano; y, por último, la musica instrumentalis, la más baja entre las tres, entendida como aquella fruto del resultado de los instrumentos o de la voz humana, la única perceptible por los sentidos. Así, la música fue concebida como símbolo de la armonía divina y reflejo de un orden trascendente.

Con el Renacimiento y el Barroco, la música comenzó a desvincularse de su función cosmológica para adquirir una dimensión más expresiva y cercana al ser humano. Los logros de la música polifónica y el reconocimiento de los compositores como artistas al servicio de las cortes y los imperios allanaron el terreno a una reflexión musical que volvía a poner en el centro al ser humano y a sus afecciones y afectaciones artísticas. Teóricos como Zarlino, Kircher o Descartes se interesaron por los afectos y por el modo en que la música podía mover las pasiones humanas, desplazando la atención hacia la sensibilidad, el sentimiento y la experiencia subjetiva del oyente. Todo ello preparó el terreno para la estética moderna, en la que la música podría ser considerada, también, como arte autónomo.

El siglo XVIII marca un punto de inflexión con la aparición del término estética, introducido por Alexander Baumgarten para designar la ciencia del conocimiento sensible.1 En el contexto ilustrado, la música empieza a pensarse como arte del gusto y del placer. Kant, en la Crítica del juicio (1790), reconoció su valor como “juego de sensaciones”,2 aunque le negó un contenido conceptual al afirmar que la música producía una belleza inmediata a pesar de carecer de un significado determinado. Con todo ello, la reflexión filosófica sobre la música se independiza de la matemática y se integra en la teoría moderna de las artes.

El verdadero nacimiento de la filosofía de la música como disciplina se produce, sin embargo, en el siglo XIX, en el marco del idealismo alemán y del Romanticismo. En Schelling, la música es la manifestación espiritual del Absoluto; en Hegel, la música es el arte del sentimiento interior, la manifestación sensible del alma. Schopenhauer, en El mundo como voluntad y representación (1819), da un paso decisivo al situarla como la Voluntad; mientras las demás artes representan las ideas, la música es la esencia misma del mundo. Nietzsche, en El nacimiento de la tragedia (1872), hereda y transforma esta visión al considerar la música como fuerza dionisíaca, origen de toda creación artística. En estos pensadores, la música deja de ser mera representación para convertirse en fundamento metafísico, lo que consagra el nacimiento pleno de una filosofía de la música.

A finales del siglo XIX con el positivismo y durante el XX con la multiplicidad de corrientes filosóficas que nacen, la filosofía de la música toma otros derroteros. Eduard Hanslick, en su libro Vom Musikalisch-Schönen (1854), inaugura una corriente formalista que entiende la música como “formas sonoras en movimiento”, negando su función expresiva. Más tarde, la fenomenología, el simbolismo y la hermenéutica amplían las perspectivas y exploran su dimensión simbólica, su estructura ontológica y su capacidad semántica. Cabe destacar que Theodor W. Adorno en Philosophie der neuen Musik (1949) aporta una visión crítica en la que la forma musical se entrelaza con la historia y la sociedad, mostrando que la música no solo expresa sentimientos, sino también contradicciones históricas.

En el siglo XXI, la filosofía de la música se abre hacia nuevas epistemologías. La atención se desplaza del concepto de obra hacia el acto de escuchar y de la estética del arte hacia una filosofía del sonido. Autores como Jean-Luc Nancy, Don Ihde, Christoph Cox o Salomé Voegelin desarrollan una fenomenología de la escucha; R. Murray Schafer, Brandon LaBelle o Stefan Helmreich expanden la reflexión hacia el paisaje sonoro y las ecologías acústicas. Paralelamente, perspectivas feministas, decoloniales y queer, como las de Suzanne Cusick y Pauline Oliveros, reformulan la filosofía musical como espacio de crítica política, corporal y afectiva.

En suma, la filosofía de la música nace como una reflexión metafísica en la Antigüedad, se transforma en una estética en el siglo XVIII y se consolida como disciplina autónoma en el XIX, expandiéndose en el presente hacia una filosofía del sonido, de la escucha y de las formas de vida. Su historia es, en definitiva, la historia de cómo la humanidad ha intentado pensar lo inefable, como concluye en su ensayo, también, Piana.

Siendo Piana sabedor de toda esta “tradición”, y en su voluntad de pensar de “nuevo” la música, opta por ser un filósofo fenomenólogo que tiene muy en cuenta las consecuencias del pasado y que arriesga a proponer una filosofía de la música abierta, plural… La filosofía de la música de Giovanni Piana es una propuesta fenomenológica-estructural que busca comprender la experiencia musical desde su materialidad, su estructura y su relación con la percepción, y que rechaza una explicación reductiva naturalista de la música.

Y aunque pueda parecernos que su testimonio está arraigado a una época, no deja de provocar en los lectores una lluvia de preguntas acerca del fenómeno sonoro y más específicamente del fenómeno musical. Y no solo eso, sino que nos obliga, después de acercarnos silentemente a su pensamiento, a volver a escuchar el sonido de forma distinta, renovada y plena. En este aspecto, no podemos olvidar su convencimiento de un “estructuralismo filosófico” o “doctrina de la experiencia” que nos fuerza a tener en cuenta la estructura de la que participan nuestros actos de la experiencia, ya sea como percepción, como imaginación (acercándose al “als ob” kantiano) o como recuerdo o memoria. La percepción le permite un punto de partida de la experiencia misma, de manera parecida a como hizo Husserl, es decir, de un análisis genético que le abre un camino hacia la aclaración conceptual. La percepción no es solo fuente de conocimiento, sino también lugar donde ser revela el aparecer, donde el contenido se impone al sujeto, como acto pasivo de estar en el mundo. En ella, la imaginación funciona “como si”. En ella, la libertad se enjambra para crear y modificar los datos de la experiencia y, dentro de este marco experiencial, la memoria o el recuerdo no reproducen el pasado o lo documentan, sino que lo constituyen como un “acto pasado”. El recuerdo no es una figura o copia mental que se compara con la percepción, porque mientras la percepción es algo presente y directo, el recuerdo se presenta con cierta distancia y evanescencia.

Una de las metas de Piana es alcanzar y conseguir la claridad conceptual pasando por un estado de confusión del pensamiento.3 Y así acaece en su Filosofía de la música. Llegar a la música misma fue el primer cometido del filósofo italiano y premisa de cualquier indagación fenomenológica. Este iba acompañado, inevitablemente, del rechazo a la reducción de la música a un lenguaje y de la apuesta por un análisis del trasfondo acústico auspiciado por la fenomenología estructural que se preguntaba por la materia, el tiempo, el espacio y, también, por qué no, el símbolo.

Reflexionar sobre las vanguardias significó para Piana arrojar luz sobre los valores expresivos de las formas elementales de la experiencia, haciendo de la estética un terreno fundamental para el análisis fenomenológico. Motivado por las derivas de la música de vanguardia y teniendo muy en cuenta la historia y el pensamiento musicales, Piana se adentra en la crisis del sujeto moderno y sus problemáticas a partir de la experiencia del sonido y de una clara toma de conciencia del cuestionamiento de las atalayas que durante siglos han marcado la manera de componer la música, interpretarla y escucharla. Por un lado, y haciendo referencia a la tonalidad, evidenció que ningún sistema posee un privilegio intrínseco porque todo se debe a un hábito auditivo y, por otro lado, y gracias a la dimensión simbólica de la música, constató que solo a través de operar con la imaginación simbólica la música puede mantener su contacto con la realidad y explorar los límites de la forma y de la materia sonora. Para poder tirar del hilo de este adentramiento de la crisis del sujeto y de la música, Piana opta en su filosofía de la música por utilizar al sonido4 en su carácter genérico como cualquier manifestación físico-acústica, porque solo así se podrá acercar a él desde su aparecer y suspenderlo para realmente encontrar su esencia. A pesar de que Piana asiente que la música carece de esencia propia, tampoco está claro si el filósofo italiano niega totalmente que la música sea un lenguaje5 porque la relación nombre y objeto no tiene la misma relación en la música, ya que los nombres no existen en la música; pero, sin embargo, el lenguaje se puede utilizar de otra manera si se asocia directamente al concepto. Así, la música es un lenguaje igual que el lenguaje verbal, pero con unas características diferentes, con un propio sistema sígnico.

Como lenguaje propio tiene unas limitaciones claras, a pesar de que es universal. Todas las personas con una determinada competencia musical pueden leer e interpretar una partitura, pero no se puede entender la música de otras culturas porque la música se da en un contexto cultural determinado que se rige por convenciones que marcan su estructura interna. Por ejemplo, no se puede entender una obra de Beethoven porque, a pesar de pertenecer a la música occidental europea, está teñida de hábitos de escucha propios de la época. Así, no es posible juzgar la música de otra cultura ni de otro período que no sea el propio. En este sentido, Piana es muy contemporáneo porque, en lugar de hablar de “música”, intuimos que podría haber hablado de “músicas”, como si reconociera lo que actualmente ya está perfectamente asimilado, es decir, hablar del plural o hablar de “músicas del mundo”, como un tipo específico de músicas que también son objeto de la musicología y de la etnomusicología.

Por otro lado, hablar de la materia en música le obliga a Piana a hablar del material sonoro y a referirse a los objetos artísticos. El sonido, porque es materia y participa de ella, tiene una latencia expresiva múltiple y adquiere un significado determinado cuando entra en contacto con el poder del hábito de un individuo. Así, podemos concluir que “hacer filosofía de la música” nos exige ser conscientes del nivel prelingüístico que afecta al sonido o material sonoro. El sentido vendrá dado por el encuentro con el tiempo de la época y de la cultura, del conocimiento, de las expectativas generadas entre el compositor, el intérprete, el oyente y la propia pieza musical. En diferentes épocas se dan diferentes elecciones del material sonoro; en el siglo XX y el XXI ha habido una tendencia cada vez más prelingüística, ya que el sonido que se ha utilizado ha sido en gran mesura el encontrado y el casual o el construido y el deseado.

Del sonido, del silencio, del ruido

Dentro de un marco fenomenológico, una de las primeras cuestiones que el filósofo italiano se plantea es la de responder a la pregunta qué es el sonido. Para definirlo, se hace necesario responder, primero, a qué es el silencio.6 Piana propone si el silencio es una carencia de sonido o es otra cosa. Así, distingue entre dos tipos de silencio, el desbordante y el profundo o mortal. El primero está compuesto por una infinidad de sonidos que se encuentran entre lo consciente y lo inconsciente, mientras que el segundo ocurre cuando el fondo se mueve y se hace inaudible por el oído humano, como es el caso de los infrasonidos y los ultrasonidos, que quedan fuera de nuestro rango de audibilidad.7

Si prestamos atención a lo que nos rodea, al contexto en el que se da el fenómeno sonoro,8 se nos hace evidente recurrir al paisaje sonoro, entendido como delimitación del fenómeno sonoro, siempre y cuando tengamos en cuenta que el sujeto es un sujeto encarnado y situado. A su vez, puede que en este contexto también aparezca la voz del sujeto, como expresión de la subjetividad. De esta voz tengo una experiencia particular que no puede ser objetivada; la voz nunca está en la presencia. De ahí que para Piana y de una manera incuestionable, el origen de la música se dé en el canto y el origen de la voz se dé en el hombre primitivo como sonido, si y solo si se escucha en alguna cueva y se transforma en eco. Merced al eco, la voz se desubjetiva y no se percibe como voz, sino como sonido.

Podemos constatar cómo el sonido despierta la necesidad de la escucha como fenómeno auditivo concreto. El objeto sonoro es distinto a los objetos que podemos ver y tocar. Así, un ejemplo muy pedagógico al que alude Piana es que el sonido se parece más al color que al objeto que lo posee, porque el sonido, como el color, es una cualidad secundaria. Pero si podemos hablar de que una cosa tiene un determinado color, es imposible hablar de una cosa sonora. El color no se puede percibir sin la cosa, se puede pensar, mientras que el sonido se puede percibir sin la cosa porque es una potencialidad de esta. El sonido no está ligado a lo que lo produce y siempre está condenado a desvanecerse. Esto nos resuelve la afirmación schopenhaueriana de que es posible que exista la música sin mundo, pero que es imposible el mundo sin música, ya que la música es la voluntad misma o Urwille.

Para que el sonido adquiera un valor en sí mismo, la dimensión de la escucha debe ser adquirida; de la misma manera que no percibimos de manera objetiva la voz que emitimos porque forma parte de la subjetividad, tampoco escuchamos un sonido de manera objetiva porque es absorbido por lo que lo produce. Si nos planteáramos llegar al sonido absoluto, sería necesario que el mundo desapareciera. El sonido empieza con la cosa y en ella es plenitud, no evanescencia.

Es lógico pensar, siguiendo este planteamiento, que el sonido instrumental nace de una plenitud, mientras que el vocal nace de una carencia, un vacío o de una cavidad. A pesar de ello, el sonido instrumental necesita también una cavidad para vibrar y resonar; si no es así, es un sonido sordo, o sea, no es sonido. Por otro lado, el sonido vocal que nace en el cuerpo necesita que seamos conscientes del cuerpo como cuerpo-instrumental que es capaz de emitir sonidos.

Una vez llegados a este puerto, es apropiado definir lo que se entiende por sonido y por ruido. Al sonido se le asigna un significado positivo, al ruido uno negativo; el sonido suele ser agradable, mientras que el ruido suele ser desagradable. En la tradición musical, los sonidos se utilizan, mientras que los ruidos no, pero en la música contemporánea no es así, ya que los sonidos y los ruidos pueden convivir perfectamente, especialmente en la música experimental, como sabemos. Piana es totalmente consciente de los avances de la música en el siglo XX e incluso podríamos decir que, en muchos aspectos, intuye cuáles van a ser sus caminos, especialmente en la música espectral, la aleatoria, etc.

Cuando nos referimos a los sonidos, y queremos hablar de ellos, utilizamos adjetivos que remiten a la materialidad. La materialidad se hace posible gracias a la capacidad de que uno tenga que tocar algo para obtener el sonido. De esta manera, es lógico que los adjetivos sean del campo práctico y táctil, como, por ejemplo, suave, áspero, aterciopelado, pero no cuadrado, rectangular, anguloso… Estos últimos adjetivos hacen referencia a los ruidos. Así podemos llamar al ruido como sonido-no-objetivo y a los sonidos propiamente dichos como sonidos-de-objetos porque, además de los adjetivos a los que nos hemos remitido, también solemos utilizar expresiones onomatopéyicas.

La distinción entre sonido y ruido nos conduce a la apreciación del tono y el timbre. Los objetos sonoros están involucrados en la noción de tono, mientras que el timbre es la diferencia que se puede encontrar al tocar la misma nota con dos instrumentos diferentes. Como consecuencia, el timbre es un carácter del sonido, es el cuerpo del sonido o lo que en alemán se denomina Klangfarbe (color del sonido). El timbre está influenciado por el tono, pero depende de un cuerpo sonoro, mientras que el tono depende de la cantidad de vibraciones de las ondas sonoras y es una propiedad del sonido, no lo que le infunde carácter.

Tiempo, espacio y subjetividad

El sonido encuentra en la temporalidad su característica más distintiva. De ahí que se la haya reconocido a la música, a lo largo de todos los tiempos, como un arte temporal o, lo que es lo mismo, como el arte de los sonidos organizados en el tiempo. Actualmente, y gracias a las músicas experimentales, esta concepción está ya obsoleta, ya que el espacio es una dimensión también esencial de la música. El sonido y la subjetividad establecen una relación particular, al darse ambas como un proceso. La experiencia y el sonido están unidos por la temporalidad; tanto la una como la otra acontecen en el tiempo; así, podríamos afirmar que la música es el arte de la vida al ser los sonidos objetos temporales.

Los objetos materiales también son temporales porque existen en un momento determinado y desparecen. Si pensamos en los objetos materiales, vemos en ellos, con el paso del tiempo, un desgaste; se consumen en su duración, como la música y los sonidos, pero con un tempo, normalmente, distinto. Sin embargo, la temporalidad de los sonidos se puede claramente contrastar con la atemporalidad de las cosas, aunque ambas están relacionadas con la percepción. Todos están sometidos a la duración fenomenológica. Los sonidos, en esta lectura fenomenológica pianana, nos permiten percibir la temporalidad y nos hacen ser conscientes de que están de paso dentro de una continuidad, dentro de un movimiento puro. El sonido, como las palabras dentro de una frase, está sujeto al fenómeno de la retención-protención; cada sonido es una consecuencia del anterior y del que seguirá. Lo mismo puede decirse si pensamos en los sonidos organizados de una determinada manera, cuando se conciben como una melodía en una obra musical. Con ello, podemos afirmar que los sonidos no están hechos de tiempo, pero sí gracias al tiempo. Cuando en música encontramos expresiones como pausa, legato, staccato, etc., estamos sometidos a una continuidad subjetiva, mientras que la forma está condicionando los sonidos en el tiempo de manera objetiva.

La organización de los sonidos en el tiempo nos remite al ritmo que, en principio, nace vinculado a la vida o a la vitalidad (si pensamos en los ritmos corporales). La música está impregnada de ritmo, ya que este consiste en la unidad y la organización, y así puede superponerse al concepto de forma. Los instrumentos rítmicos, por naturaleza, en el ámbito de la música suelen ser los instrumentos de percusión, que son esencialmente golpes en una instantaneidad y, por ende, el ritmo da discontinuidad porque en él el acontecimiento del sonido comienza y termina.

El ritmo nos induce a marcar el tiempo a través de los compases para crear una determinación cuantitativa. Pero si tenemos en cuenta lo que hemos comentado anteriormente, este tiempo no solo puede ser cuantitativo, porque en él la vida está conectada de alguna forma, es decir, que se hablaría de un tiempo ontológico, de los afectos y de la vida interior. Con el ritmo, esquematizamos la temporalidad, la objetiva y la subjetiva.

Dentro del ritmo marcamos los acentos, le damos importancia a determinados sonidos al pertenecer a un tiempo débil o fuerte. Eso se aplica de manera clara en los distintos compases de que podemos hacer uso. Y esto también es importante para las distintas notas de las escalas que utilizamos, según el orden establecido por el compositor en una obra. Siempre, en la mayoría de las obras musicales occidentales de nuestra tradición, hay notas que se erigen como más importantes y otras como menos.

Estudiando música, aprendemos que la escala diatónica tiene siete notas, que de entre estas hay notas más importantes que otras, que hay sonidos que están afinados y otros desafinados. No hay ninguna base en la naturaleza del sonido que corrobore lo que acabamos de afirmar; lo que sí es cierto es que la cultura determina lo que acabamos de decir, no la naturaleza.

Antes de que aparezca el sonido, existe el espacio sonoro que está abierto al exterior y destinado a expandirse para incluir todos los fenómenos auditivos dentro de él. Está abierto al interior porque está desprovisto de orden. Por otro lado, el espacio sonoro nos permite reconocer un sonido en una escala y determinar un intervalo existente entre dos sonidos. Dentro del espacio sonoro puede vivirse una tensión interna, la unidad y multiplicidad, la continuidad y discontinuidad. Hay sonidos con diferencias de altura y el espacio sonoro nos los determina de manera clara.

Si el espacio sonoro se concibe de manera cíclica, es imprescindible hablar del concepto de octava. Dentro de la octava no solo tenemos los dos sonidos idénticos que están en los extremos, sino que, al deslizarnos de uno a otro, tenemos toda la gama de sonidos presentes en el espacio sonoro. Proceder de un extremo a otro es ir hacia un final, pero también es ir hacia un comienzo. Asimismo, debemos tener presente que enunciar la tonalidad de una pieza musical significa delimitar su espacio; los cambios de modulación implican desplazarse de un espacio a otro. En la distinción entre dos sonidos puntuales se basa la capacidad fenomenológica y perceptiva de captar la diferencia; entonces, ya no tiene sentido hablar de alteraciones (accidentes), sino que cada semitono dentro de la escala tiene la misma dignidad.9 Lo más apropiado, como observó Schönberg, es entender la alteración como un pasaje a una nota realmente diferente, en lugar de como una modificación de un sonido. Esto significa lo mismo que distanciarse del cromatismo como una aproximación a la continuidad, acentuando en cambio el tema de la discreción.

Según Piana, y después de estas reflexiones, el problema entre disonancia y consonancia se elimina en la música contemporánea. La consonancia ha remitido, básicamente, a la manifestación de una coherencia interna, mientras que la disonancia ha representado la divergencia en direcciones opuestas. Estas definiciones se pueden formalizar porque hay una latencia expresiva, no porque tengan ningún valor psicológico puro. Consecuentemente, la disonancia y la consonancia son características internas del espacio sonoro, es decir, una tendencia interna del flujo.

Símbolo y significado de la música

Una de las cuestiones harto planteadas en todas las filosofías de la música ha sido la de dar una respuesta al problema del significado de la música. Dependiendo de si se es formalista o no, las respuestas son diametralmente distintas. Por un lado, están los partidarios de considerar a la música como la manifestación de los sentimientos y pensamientos del compositor. Estos son los que están dentro de lo que se conoce como contextualistas. Por otro lado, en cambio, están los que niegan esta posibilidad y se centran en el análisis técnico de la obra musical, porque consideran que ella misma responde a los objetivos del compositor y a la estructura o forma musical. Estos serían los denominados aislacionistas. Según Piana, Stravinski y Schönberg se situarían en este segundo grupo que concebiría que los sonidos no son símbolos, sino signos.10

La atención de la música por parte de los formalistas era que no descuidara la realidad, en tanto “ser de la obra”, ya que una nota seguirá siendo una nota independientemente de lo que el compositor haya pensado al elegirla. Si mezclamos la música con nuestras experiencias, nuestros pensamientos, la estamos privando de su ser. Así pues, se ratifica, según los formalistas, que el único análisis posible es el técnico. A pesar de ello, no se puede negar la relación explícita de muchos románticos, sin ir más lejos, la del propio Beethoven al hacer referencia en la Sexta Sinfonía al título de Sinfonía Pastoral. De hecho, muchos de los compositores de música programática de la segunda mitad del siglo XIX pusieron títulos a sus obras haciendo referencia a lugares, a narrativas literarias u obras plásticas, que les habían dotado de inspiración y no solo de esta, sino también de la posibilidad de encontrar nuevas formas musicales que se adaptaban a estas nuevas artes. El filósofo francés de ascendencia rusa Vladímir Jankélévitch creía que, como recuerda Piana, la voluntad de no querer expresar nada era una coquetería por parte de algunos músicos del siglo XX. También es cierto que buscar la expresividad, las referencias fuera de la misma obra musical, nos ha acercado a caminos de exceso de información que han utilizado la simbología como impulso para ir demasiado lejos de la misma.

La postura formalista más radical se refiere no solo a la que niega la posibilidad de la intertextualidad o la que hace referencia a poemas, pinturas, esculturas, etc., sino a la que afirma, de manera rotunda, una total clausura semántica por parte de la música. Un cierre que no permite otra conexión que la que pueda existir entre las notas que integran la obra musical. La cuestión más peligrosa es la de poner el límite al simbolismo para ver si realmente este proceso simbólico puede dar comienzo. El rechazar cualquier posibilidad de simbolismo, por parte de los formalistas, limita, en muchas ocasiones, incluso un análisis rico y circunscrito al momento y a la cultura que arropa a la obra.

De manera muy acertada, Piana hace referencia a dos pensadores de la música que tratan abiertamente esta cuestión. Por un lado, a Eduard Hanslick, un crítico musical vienés, acérrimo enemigo de Richard Wagner, y, por otro, a la filósofa simbolista norteamericana Susanne Langer.

Tanto Hanslick como Langer se acercan al considerar que los sentimientos tienen una forma que se asemeja a la forma de la música. A pesar de que el enfoque de la norteamericana es más semiológico, se niega a considerar la música como un lenguaje, ya que la concibe como símbolo. Los signos pueden ser, según plantea Langer, signos de la existencia de algo y otros no lo son; estos son los símbolos. Entre estos podemos tener a los lingüísticos que denotan y a los no lingüísticos que no denotan nada, pero que tienen una forma diferente de simbolizar. La simbolización de la música se basa en el isomorfismo entre la estructura de la música y la del sentimiento porque hay una similitud lógica. Una de las contradicciones que se constatan en este planteamiento, según Piana, es que el simbolismo de la música se referiría así a la forma general de la vida emocional y tendría un solo significado simbólico. La imposibilidad de determinar el sentimiento identificado por Hanslick termina siendo, pues, un empobrecimiento.

Delante de esta diatriba, Piana se decanta por considerar que los planteamientos simbólicos que ven en la música la expresión de sentimientos, pero también de paisajes, situaciones, etc. (criticados por los formalistas), atan a la música a la realidad, al mundo, la mantienen en la tierra.

La música no puede ser solo una concatenación de eventos físicos; hay algo más allá de esto y no es, nada más ni nada menos, que su significado inefable. El pensamiento de Piana y el de Jankélévitch se unen nuevamente al considerar que lo inefable es aquello que no se puede expresar con palabras, pero sí, en cambio, se puede expresar con la música (o los sonidos).11 Lo inefable se nos muestra con la superabundancia de significado que solo puede tener a la música como aliada. Si no podemos afirmar que la música es signo de algo, solo puede ser lo inefable y, así, es, ante todo, un conjunto de posibilidades. El mundo se presenta, pues, como una tautología si consideramos a la música, y no solo el mundo de los sentimientos y de los afectos, sino el mundo en su conjunto.

Al plantearse como un conjunto de posibilidades, entra en juego la imaginación. La imaginación se basa en “figuras” con contornos indeterminados, que surgen de una transgresión que señala la presencia de procedimientos unificadores disueltos, en lugar de confirmar la objetividad misma. La imaginación imprime un carácter dinámico, una tendencia al movimiento en la manifestación de una dirección. De este modo, podemos decir que el significado de la música no se cuestiona por la lingüística, sino por la relación que existe entre la imaginación y el sonido.

La imaginación en música está íntimamente vinculada a la percepción, a las figuras sonoras que el compositor utiliza en una combinatoria matemática. Con la imaginación, esta combinatoria realza el propio material sonoro. Se establece, así, una doble relación, la primera que se refiere del material sonoro a la imagen y viceversa.

Cuando Piana insiste en el conjunto de posibilidades que nos brinda la música a través de la imaginación, enfatiza el valor de apertura de la imaginación, que no consiste en la determinación de la multiplicidad, sino en la conservación de la apertura.

Si consideramos lo dicho hasta ahora, se mantiene, en Piana, una visión formalista de su filosofía de la música, pero con la incorporación de ciertos matices. El más importante para tener en cuenta es que el problema del símbolo, lejos de querer saber qué y cómo se expresa a través de la música, implica la identificación de la estructura musical y la naturaleza simbólica, acentuando, necesariamente, la relación entre simbolismo y realidad. La música, con todas las distinciones de tempo, dinámicas, etc., nos presenta toda la variedad que hay en la realidad y toda la riqueza de sus concreciones.

La vigencia de la filosofía de la música de Giovanni Piana

La filosofía de la música de Giovanni Piana mantiene una validez en el pensamiento contemporáneo porque ofrece una comprensión fenomenológica del fenómeno musical que va más allá de los límites de la mera teoría estética o de la musicología tradicional. Piana toma distancia tanto del formalismo como del psicologismo y coloca la experiencia musical en el centro de su reflexión, entendiendo la música como un modo de darse del sentido en la temporalidad vivida. En su enfoque, el sonido no es un objeto ni un lenguaje que remite a significados externos, sino una forma de experiencia que revela estructuras originarias de la conciencia y, por lo tanto, que remiten a la vida interior. Esta concepción resulta profundamente actual en un momento en que la percepción y recepción musicales se convierten en un eje de la reflexión filosófica y estética.

Su insistencia en la descripción rigurosa de la experiencia auditiva, influida por Husserl, pero abierta a la especificidad del fenómeno sonoro, permite pensar la música como campo de aparición del tiempo, del ritmo y de la forma sin reducirlos a construcciones teóricas. De este modo, Piana anticipa muchos debates actuales sobre la percepción sonora, la corporalidad de la escucha y la relación del sonido con el tiempo y el espacio. Además, su atención a la dimensión fenomenológica del “acontecer musical” se alinea con las corrientes contemporáneas de filosofía del sonido, que buscan comprender la música como experiencia situada, encarnada y relacional.

En tiempos de expansión de la música electrónica y el arte sonoro, la propuesta de Piana resulta especialmente fecunda, ya que su idea de que la música es un modo de aparición del mundo, una modalidad de manifestación sensible del sentido, permite pensar las nuevas prácticas sonoras más allá de los criterios formales o expresivos. Frente a la fragmentación posmoderna o la estetización tecnológica del sonido, su filosofía devuelve a la música su dimensión fenomenológica y existencial, recordando que el sonido es, ante todo, un modo de apertura al ser. Por ello, el pensamiento de Giovanni Piana sigue siendo una referencia imprescindible para comprender la música no solo como arte, sino como una experiencia fundamental de la conciencia y del mundo.

Giovanni Piana se sitúa en un momento anterior al propio fenómeno musical. Su punto de partida son las manifestaciones físico-acústicas, y su propósito es esclarecer cómo se produce el tránsito de la señal sonora al sonido musical, evitando, desde el inicio, la simplificación que establece una diferencia ontológica entre ambos niveles. Al leer su obra, se tiene la sensación de volver constantemente sobre los mismos temas, no solo los planteados por él en Filosofía de la música, sino los planteados a lo largo de los dos últimos siglos por la filosofía de la música, aunque cada vez desde una profundidad mayor. No resulta sorprendente, por tanto, que la reintroducción del símbolo en la música se articule precisamente a través de la dimensión de la escucha, aquella que permite liberar el sonido de su causa material.

Nociones fundamentales como materia, tiempo, espacio y símbolo son abordadas por Piana siempre desde una fase prelingüística, dejando que de sus reflexiones emerjan los principios que sustentan toda forma musical, con independencia de su contexto cultural. En el fondo de este planteamiento se halla la idea de una simplicidad aparente, pero de enorme alcance: el significado surge siempre del encuentro entre un tiempo y una estructura. Un “tiempo” entendido como el horizonte histórico y psicológico de un individuo determinado; una “estructura”, en cambio, entendida como un conjunto de relaciones objetivamente dado y dotado de sentido propio.

Barcelona, 1 de noviembre de 2025

Notas

1. O gnoseología inferior. La gnoseología inferior de Alexander Gottlieb Baumgarten es el concepto con el que el filósofo define la estética como ciencia del conocimiento sensible. En su obra Aesthetica (1750), sostiene que, del mismo modo que la lógica es la ciencia del conocimiento racional o “superior”, la estética debe ser la ciencia del conocimiento “inferior”, aquel que procede de los sentidos y de la imaginación. Esta inferioridad no implica un juicio de valor negativo, sino una diferenciación epistemológica. De este modo, la gnoseología inferior constituye el fundamento de la estética moderna, al reconocer el valor cognitivo de la sensibilidad.

2. Más adelante concibió la definición de música como “bello juego de sensaciones”, añadiéndole el calificativo bello, que sería muy importante al distinguir en esta misma crítica la pulchritudo vaga y la pulchritudo adherens. La diferencia entre que Kant llame a la música primero “juego de sensaciones” y después “bello juego de sensaciones” refleja el paso de una mera experiencia sensorial a una experiencia estética propiamente dicha. En la Crítica del juicio (1790), Kant distingue entre lo agradable (angenehm) y lo bello (schön). Lo agradable pertenece al ámbito del placer sensible inmediato, mientras que lo bello implica una forma de placer desinteresado, vinculado al juicio estético. Cuando Kant afirma que la música es un Spiel der Empfindungen (“juego de sensaciones”), se refiere a que su materia es puramente sensorial, temporal, sin concepto ni representación objetiva. La música, a diferencia de la pintura o la poesía, no representa nada exterior al sonido mismo: su contenido es el movimiento de las sensaciones auditivas. Pero cuando la llama schönes Spiel der Empfindungen (“bello juego de sensaciones”), Kant introduce la dimensión formal del juicio estético. En otras palabras, el adjetivo “bello” señala el momento en que la música, aun siendo sensorial, activa la facultad de juzgar estéticamente: produce placer sin interés, sin finalidad práctica, y por tanto puede ser considerada arte bello.

3. Algo parecido al método socrático de la ironía y la mayéutica. Estos son dos procedimientos inseparables que estructuran el modo de filosofar y su relación con los interlocutores. La ironía socrática no es un simple recurso retórico, sino una actitud epistemológica y ética: Sócrates finge ignorancia para poner en evidencia la falsa seguridad de quienes creen saber. Una vez que la ironía ha cumplido su función negativa y ha eliminado lo falso, entra en juego la mayéutica, el método positivo del saber. La mayéutica, por tanto, es dialógica, progresiva y autorreflexiva; avanza a través de preguntas, contraejemplos y reformulaciones.

4. El sonido incluye sonido y ruido. La distinción entre ellos es fruto de la convencionalidad del lenguaje musical, si se puede denominar lenguaje. Cuando Piana llama “sonido” a la música, subraya que la música no es una categoría estética separada, sino una modalidad del sonido organizado, una experiencia sensible antes que una forma cultural cerrada. Es una manera de devolverle a la música su materialidad acústica y su pertenencia al mundo sonoro –no solo a la tradición artística o a la notación.

5. La música como lenguaje se cimienta a finales de la Ilustración, pero sobre todo en los filósofos del idealismo alemán. Y en pleno Romanticismo ya se afirma que es el lenguaje de los sentimientos. En el Romanticismo alemán, la música era el lenguaje de los sentimientos. Filósofos como E.T.A. Hoffmann, Schopenhauer o Hegel afirman que la música expresa el alma misma, no mediante signos o ideas, sino a través de movimientos sonoros que reflejan los estados anímicos. De ahí que su lenguaje sea más profundo que el de las demás artes, ya que no representa, sino que revela directamente la vida interior.

6. Aunque en el contexto de las músicas experimentales norteamericanas de los años sesenta, Cage constató, después de su experimentación del silencio dentro de una cámara anecoica, que el silencio no existe.

7. El rango de audibilidad es el conjunto de frecuencias sonoras que el oído humano es capaz de percibir. En condiciones normales, este rango se extiende aproximadamente desde los 20 hercios (Hz) –los sonidos más graves– hasta los 20.000 hercios (20 kHz), que corresponden a los sonidos más agudos. Este límite varía según la edad, el estado del sistema auditivo y la exposición previa al ruido. Dentro de este espectro, el oído humano no responde con igual intensidad a todas las frecuencias, sino que es más sensible a las comprendidas entre 2.000 y 5.000 Hz, donde se concentra buena parte de la información del habla. Este rango de audibilidad delimita el campo de nuestra experiencia sonora y condiciona tanto la percepción musical como la relación sensorial con el entorno, al determinar qué sonidos pueden ser efectivamente escuchados y cuáles permanecen fuera de nuestro alcance.

8. Brandon Labelle nos habla siempre de una escucha situada. Siempre escuchamos desde un lugar, desde un entorno y en un lugar o contexto.

9. Este aspecto ha sido tratado ampliamente por la Escuela de Viena, por la apuesta del cromatismo por parte de Arnold Schönberg y por su predisposición a encontrar un nuevo método de composición que tenga en cuenta la igualdad entre los sonidos.

10. Aunque esto puede cuestionarse de manera clara y evidente.

11. Algo que nos acerca al Primer Wittgenstein y al Tractatus-logico-philosophicus.





Introducción





§ 1

No podemos dejar de notarlo: la música de nuestro siglo –que con tanta frecuencia ha reivindicado y ostentado, bajo las más diversas formulaciones y acentuaciones, sobre todo su novedad– se ha convertido ya, en la ineluctabilidad del tiempo que pasa, en la música de un siglo que ahora llega a su fin. En poco más de una década, todos tendremos derecho a dirigirnos a ella con aquel sentido de “ya pasó” que quizás se percibe realmente solo al hablar del siglo pasado, aunque un esquema temporal así pueda considerarse arbitrario o irrelevante. Sin embargo, llamar la atención sobre esta circunstancia no pretende ser, en absoluto, la premisa –además inconsistente– de un discurso sobre el declive; al contrario, sirve para establecer la novedad como una de las características internas de la música del siglo XX. De ella puede ofrecerse, de hecho, una interpretación que tiene poco que ver con la dimensión temporal y el tránsito entre lo viejo y lo nuevo.

Así que echemos un vistazo global a la música del siglo XX, ya inmersos en el siglo siguiente. Tal vez tengamos razón al señalar que, más allá de la gran complejidad intrínseca de los caminos recorridos y de la diversidad de proyectos y teorías que los sustentan, existen ciertos rasgos comunes que, de algún modo, pueden caracterizar el acontecimiento musical de este siglo; y, en este sentido, la referencia a la novedad resulta acertada.

No obstante, conviene aclararlo de inmediato: al hablar de novedad como característica de la música del siglo XX, no nos referimos a lo que la propia música ha proclamado y reiterado sobre sí misma, sino que buscamos captar –y aquí los términos y el sentido del problema cambian profundamente– una actitud hacia lo nuevo, una postura peculiar que define la musicalidad, el modo de ser del siglo XX en la música y para la música.

Por supuesto, somos conscientes del riesgo que implica pretender identificar rasgos característicos y de que, al intentarlo, puedan surgir formulaciones que resulten abstractas o poco significativas. Sin embargo, tenemos la sensación de que, al señalar la actitud hacia lo nuevo como uno de estos aspectos, no estamos incurriendo en una generalización vacía, sino en la proposición de un punto de vista útil para observar, desde otra perspectiva, cosas ya vistas innumerables veces, comenzando a percibir problemas particularmente significativos y dificultades previamente inadvertidas.

En primer lugar, debemos ser capaces de captar todo lo que realmente se cuestiona cuando nos interrogamos sobre lo nuevo. Es nuevo aquello que no pertenece al círculo de lo familiar y conocido; ir hacia lo nuevo significa, de algún modo, alejarse del hogar, adentrarse en un país extranjero. Novedad quiere decir, por tanto, también ajenidad, diferencia, desraízamiento y viaje. Por ello, no interesa en absoluto preguntarse si y cuándo hubo alguna novedad en la música del siglo XX –una cuestión que, quizá, pronto resultaría irrelevante–, sino reconocer en ella una exigencia fundamental que la caracteriza profundamente. En todas partes, y en las diversas propuestas musicales (y diversamente motivadas), parece posible aplicar la imagen del círculo como delineación de un límite que debe ser traspasado.

Por todas partes se vislumbran limitaciones, barreras que nos retienen y que es necesario superar; son precisamente estas barreras lo que representa lo viejo frente a lo nuevo. La innovación consiste, sobre todo, en derribar estos obstáculos. Esto se aplica, naturalmente, a la superación del lenguaje tonal, que constituye el primer paso decisivo. Si bien podemos mostrar la continuidad de un proceso en el que esta superación parece su resultado coherente, nos interesa más centrar la atención en el momento de la ruptura y, eventualmente, en un proceso de erosión progresiva que, finalmente, produce una abertura desde la cual se puede avanzar. Lo que la práctica musical siempre ha demostrado –que ningún privilegio intrínseco pertenece al lenguaje tonal desde el punto de vista expresivo– alcanza, por fin, plena conciencia teórica, y con ello se desvanece la idea de un sistema fundamental cercano, más que cualquier otro, a la esencia misma de la música, así como también la idea de un finalismo interno capaz de subordinar toda forma de expresión musical dentro de una perspectiva unitaria.

La abertura a lo nuevo se revela, desde el principio, como una abertura a lo múltiple. No solo existen diversas maneras de intervenir en la crisis del tonalismo y superarlo –una circunstancia que aún hoy suele descuidarse, empobreciendo con esquemas falsos la riqueza de dimensiones de la musicalidad del siglo XX–, sino que esta superación debe comprenderse e integrarse en un proceso más amplio de adquisición de experiencias musicales extraeuropeas, de la otra música, que también puede considerarse música nueva. Como hemos señalado anteriormente, la idea de la superioridad de la música europea, cuando no se traduce en un simple desinterés, implica una especie de deformación finalista: como si el lenguaje musical europeo se situara en el plano culminante de un desarrollo al que las otras culturas podían aspirar con mayor o menor éxito. Solo el verdadero desvanecimiento de tal idea permite un enfoque que preserve la autonomía de la otra música frente a aquellas prácticas asimiladoras que aniquilan la alteridad y que, dentro de ese finalismo, podían parecer plausibles y aceptables.

Lo mismo puede decirse de la manera en que el problema de la música popular –y de su relación con la música culta– reaparece en la música de principios del siglo XX. Este problema ha acompañado a la música de todos los tiempos; sin embargo, solo en nuestro siglo la música popular es asumida como un lenguaje más, capaz de contraponerse o detonar, como una carga explosiva, en el interior de la música culta. El círculo que se cierra se representa aquí, precisamente, mediante la idea de que lo nuevo se adquiere simplemente al volver explícitas y desplegar ciertas tensiones pertenecientes al pasado, en una suerte de desarrollo lógico de una tradición que pretende ser autosuficiente y extraer de sí misma la energía necesaria para avanzar. Romper el círculo podría significar, entonces, adquirir nuevas formas de expresión musical que no lo son simplemente por superar el pasado cercano y promover paulatinamente el futuro, sino porque pertenecen a otra dimensión histórica con un pasado igualmente significativo.

Queda así cada vez más claro cómo es posible referirse a lo nuevo en un sentido más amplio, más rico y profundo que el que vincula esta palabra únicamente a la dimensión temporal. Consideremos, por ejemplo, el problema de las nuevas sonoridades desde este punto de vista. En realidad, cada época y cada cultura musical han tomado decisiones también en el campo de la materia sonora, manifestando preferencias por ciertos tipos de sonoridades más que por otros. Sin embargo, el entusiasmo –tan a menudo expresado por la sola idea de la posibilidad de descubrir un sonido nuevo, un sonido nunca antes escuchado– es ciertamente una característica distintiva de nuestra época.

Esto parece volver la atención hacia el aspecto
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