TEXT ZUM SPIELEN#*
LA LOGICA DRAMATICA DEL ESTILO SONATA

Marc Jean-Bernard

REsUME

Sans nier la difficulté spécifique de philosopher a partir de la
musique, larticle rend compte des considérations de Charles Rosen
dans Le style classique: Mozart, Haydn, Beethoven, en suivant de
maniére circonstanciée ses implications dans le domaine des idées
proprement philosophiques. Il effectue ainsi une confrontation entre
les auteurs contemporains de qui I’oeuvre comporte des incidences
significatives pour la thématisation philosophique de la musique,
soit T. W. Adorno, G. Gadamer; M. Heidegger; mais plus
particuliérement L. Witigenstein.

L’article realise ainsi une maniére de mise en perspective

unifiée de cette réflexion rare sur la musique. Objet contemplatif
par excellence, la musique se fait objet intellectuel a partir duguel il
est possible de déduire une gamme d'idées, de paradigmes et
d’exemples qui reconstruisent la musique en tant qu’expression de
la pensée. Ainsi l'article se présente comme une
ouverture vers de nouvelles reflexions sur ['objet
artistique, envisagé a la fois avec naturel et profondeur
intellectuelle.

De algtin modo el presente artfculo, escrito para la revista francesa
Critique, serd tanto para el lector como para mf un tema de interpreta-
cién. En efecto, este texto revela in nucleo el principio metodoldgico de
mis investigaciones en torno al pensamiento de L. Wittgenstein y a las
aporias de la estética filoséfica. Un pragmatista dirfa que cierta ‘identi-
dad sustancial’ tiene que haber permanecido. Sin embargo, el acerca-

* Seleerd en este titulo («Texto para interpretar») la réplica inversa del concepto
de «Musik zum lesen» (Miisica para leer), propuesta por D. Schnebel. (Remitimos en
general sobre este punto el lector a Denkbare Musik Schriften 1952-1972), Verlag
Du Mont Schauberg, y a Mo-No (Musik zum lesen), igual edicién, 1972. Traduccién:
Juan Manuel Cuartas R,



Text Zum Spielen

miento al concepto de estilo da paso a una construccién propia de las
categorfas de interpretacién y comprensién (Wittgenstein y la idea de
cultura, inédito). Los usos tedricos de la idea wittgensteiniana de gra-
madtica fueron el pretexto de varias extensiones descriptivas arbitrarias,
que me parece deforman el significado mismo de este concepto y, de
manera general, el sentido de la reflexién estética de Wittgenstein.

Trataré aqui de mostrar qué tipo de pertinencia tiene la consideracion
gramatical de los conceptos de lenguaje y pensamiento (segtin una mul-
tiplicidad de aspectos) y qué podfa ofrecer a la discusién de la idea de
estilo. Resaltando la coherencia de las preferencias estéticas de
Wittgenstein, como si se tratara de una manera de “canon” en el sentido
de George Steiner, y observando el contraste que ofrecfan con la neutra-
lidad descriptiva de su método, dejo abierta la posibilidad de una validez
hermenéutica y casi normativa para mdltiples sintaxis musicales. Tal crea-
tividad me parece, debe recibir hoy algunos matices, y su aplicacién a la
concepcion dodecafénica serial y post-serial debe ser criticada. Desde
entonces, la transposicion del andlisis gramatical a una justificacién de
las gramaticas arbitrarias se ha transformado en una evidencia que no
tiene mds apoyo que fragiles analogfas con Husserl, Heidegger y Gadamer.
La necesidad de una critica de la legitimacion relativista de toda proce-
dencia constructivista ligada a 1a morfologia wittgensteiniana de la cultu-
ra, responde entonces a una necesidad filosdfica.

El concepto de estilo y singularmente el de estilo musical est4 afec-
tado, deplérelo uno o no, de una ambigiiedad tedrica tan radical como
insistente.Tanto en el campo metodolégico de las revisiones musico-
I6gicas como en las diferentes investigaciones sisteméticas de historia
del arte o de teorfa estética, se conserva una fuente inagotable de afir-
maciones doctrinales y de controversias, de las cuales no tenemos aqui
la ambicién de recordar la genealogfa, de describir ¢l régimen o de in-
ducir la ley.

Que de esta plurivocidad o de esta polimorfia fundamentales, la ca-
tegoria estética de «estilo cldsico» sea un caso paradigmdtico (sobre
todo si se tiene en cuenta la posible confusién entre la pertinencia estric-
tamente histérica de la idea de cldsico y una acepcién normativa mucho
mds laxa que la hace pricticamente equivalente a la excelencia artisti-
ca), la mayor parte de los analistas del corpus musical «cldsico» no han
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tardado en darse cuenta. Pero las distinciones y las convenciones
terminolégicas que ellos propusieron introducir para contener esta
polisemia -cuyo concepto de «estilo cldsico-romdntico» propuesto por
Friedrich Blume es un ejemplo interesante- han revelado frecuentemente
su dependencia con respecto a lo que se podrfa llamar -en un sentido
puramente técnico- un cierto reduccionismo estético.

En este contexto, la fenomenologfa del clasicismo vienés que el pia-
nista y «tedrico» Charles Rosen ha elaborado en una obra titulada
programdticamente Le style classique: Haydn, Mozart, Beethoven, con-
tribuye, por su inspiracién deliberadamente pragmatista y constructivista,
a clarificar lo que Wittgenstein habrfa probablemente llamado «la gra-
mitica de esta discusién»'. En el origen de nuestras «perplejidades es-
téticas» se encuentra en efecto una confusién que constituye para
Wittgenstein el prototipo de la ilusién filoséfica: «se predica de la cosa
lo que reside en el modo de representacién»?, y que Charles Rosen se
esfuerza en criticar bajo una «descripcién del lenguaje musical de fina-
les del siglo XVIII» -primera seccién de la introduccién a la obra.

«...El concepto de estilo no corresponde a un dato histérico pero
responde a una necesidad del espiritu: procura un modo de compren-
si6n (...). No se puede definir la nocién de estilo mds que de manera
puramente pragmatica, su fluidez e imprecisién son tales que pierden
todo objeto. A lo que uno més se expone es a la confusién de los nive-
les. Comparar por ejemplo la pintura del Renacimiento, entendida como
!a obra de un pequefio grupo de artistas de Roma y de Florencia y de un
grupo atin mds reducido de venecianos, con la pintura barroca definida
como sistema internacional desplegado durante mds de siglo y medio,
no puede llevar metodolégicamente... mds que al caos».

Una palabra o un concepto, contrariamente a lo que se supone corrien-
iemente, no solamente en estética sino en el orden epistemolégico o
politico, no comporta necesariamente en tanto que tal el peso de las
consecuencias tedricas de una problematica. Si, como lo precisa Rosen,
20 se reconoce mds que una validez casi ficticia y operativa al concepto

1. Wittgenstein’s lectures in 1930-1933,p. 313, en Moore, G. E., Philosophicals
Fapers, Allen and Unwin, 1959 (donde esta actitud metodolégica se aplica al caso
mis general de la multiplicidad de usos de la palabra «Bello»).

2. Philosophical Investigations, B 104.
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de estilo cldsico, y no la dignidad de un hecho, éste continda indispen-
sable a la inteligibilidad de la historia de la mdsica. Definido en el inte-
rior de un marco metodoldgico contextual como momento de objeti-
vacién y modalidad de convergencia de los elementos de un lenguaje,
el estilo cldsico permite pensar la dialéctica de conceptos distintos, pero
no exclusivos, de estilo de época y de estilo de grupo (sin ser en dere-
cho equivalente al concepto de estilo de escuela, incluso si coinciden),
convergiendo formalmente con la elucidacién de Adorno del concepto
de estilo de su Teoria Estética. La definicién de Rosen responde mds
radicalmente, pero bajo una terminologfa diferente, no «leoldgicar», ala
exigencia que formulaba W. Benjamin en Los origenes del drama ba-
rroco alemdn de una critica anti-formalista tomando Ia medida de la
relacién de tensidn existente entre la obra singular, su material, y la
historia. De la misma manera que Benjamin interpreta el Trauerspiel
alemdn. Rosen interpreta el «estilo de grupo» cldsico, representado por
Haydn, Mozart y Beethoven, como una sintesis orgdnica de las posibi-
lidades artisticas de la época, dotada, finalmente a la quasi-autonomia
emblemitica de una obra de arte:

«...considerar asi un estilo de la época como un objeto de arte nos
acerca a una de las definiciones posibles de la nocién de estilo de gru-
po. De manera mds convincente que un estilo de época, y como toda
obra de arte, un estilo de grupo representa una sfntesis, la reconcilia-
cion armoniosa de las fuerzas en conflicto de la ¢época. Es casi lo mis-
mo expresion en si que sistema de expresiény.

Este primer acercamiento al concepto de estilo, y en particular al
concepto de estilo de grupo, constituye de alguna manera el modelo
semdntico de un andlisis indisociable musical y cultural, ¢l cual se verd,
constituye, de igual modo, la caracterizacion estrictamente musicoldgica
de estilo. Es desde este iiltimo aspecto que Rosen desarrolla rigurosa-
mente el proyecto de Adorno de la Introduccién a la sociologia de la
musica.

Se sabe, en efecto, que Adorno, en una relacién critica con la Esteéti-
ca de Hegel, y sobre la base de los trabajos de la escuela vienesa de
historia del arte, concibe el destino social de una préctica artistica como
rigurosamente coextensivo al desarrollo de su concepto, y privilegia el
andlisis de la Vermirtlung de los contenidos ideoldgicos tanto en la es-
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tructura misma como en el proceso formativo de la obra. Definido como
un campo de fuerza, el destino social de la préctica artistica se encuen-
tra, en su relacién misma con el material, en interaccién constante con
la morfologia y con la dindmica social.

La explicacion que efectiia Rosen de las connotaciones ideoldgicas
que encubren las tltimas 6peras de Mozart -si se reserva el caso de los
microcosmos mds o menos abstractos de la obra Clemenzia di Tito y de
Cosi fan tutte y en particular el andlisis de las implicaciones politicas y
sexuales de Don Giovanni-, preserva la distancia, regular en Rosen,
hacia todo metalenguaje preciosista, y se sittia en la doble perspectiva
epistemoldgica de una semdntica musical fundada en la teoria de la
informacién como en lo que los anglosajones llamarfan una «teorfa fi-
sioldgica del conocimiento», y una sociologia critica que amplia la
Introduccion a la sociologia de la miisica de Adorno. En un sutil con-
trapunto de la «ldealitiit der Materie» propia al sonido, y la misica
como género artistico epénimo de la abstraccién y de la negatividad
formal®, Rosen contribuye en particular al proyecto de una musiksozio-
logische Receptionforschung*:

«De todas las artes, la misica no es la més abstracta sino en la medi-
daen que es la que ‘representa’ menos: es, por tanto, la menos abstracta
de todas por la accién fisica directa que ejerce sobre el sistema nervioso
de los oyentes, por sus efectos inmediatos, cuyos esquemas son capa-
ces gracias a la desaparicion aparentemente total de toda mediacion
simbdlica, de toda idea que parezca necesitar decodificacion o interpre-
tacién, de imponerse, por tanto, entre misica y oyente»®.

Lo que estd en juego aqui, mds alld de la investigacién empirica y
critica de las condiciones de recepcion y de decodificacién de un enun-
ciado musical, parece ser ante todo una elucidacién del proceso mismo
de la comprensidn en una perspectiva dindmica, es decir, de la relacién
de reproduccién homeomdrfica que representa en todas las etapas de
comunicacién musical, una invariante estructural.

3. Vorlesungen iiber die ‘A’sthetik, Einleitung, p. 121 sg., y IIL 11, I, p. 140 sg.
Werke Suhrkamp, 1973.

4. Adorno, T. W., Einleitung in die musiksoziologie, Rowohlts Deutsche
Enzyclopidie.

5. Rosen, Charles, Le style classique, Haydn, Mozart, Beethoven, Gallimard,
Paris, 1978, p. 411- 412. Citaremos en adelante: S. C.
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En el conjunto de estos aspectos semidticos cuyo desarrollo deberia
darse en el marco de una teorfa diferencial de las funciones de repre-
sentacién, la formalizacién que efectia R. Thom en Estabilité structurelle
et morphogiinese, segtin el concepto de resonancia morfolégica, nos
parece, a titulo de hipétesis descriptiva, esclarecer la originalidad del
proposito especificamente musical de Rosen:

«(...) La obra de arte actiia entonces como un germen de catdstrofe
virtual en el espiritu del oyente. A favor de un desorden, de la excita-
cién producida en el campo sensorial (...) algunas singularidades mds
complejas, de mayor complejidad para resistir al metabolismo normal
del pensamiento, pueden en un momento realizarse y substituirse. Pero
nosotros somos en general incapaces de formalizar, o incluso de formu-
lar lo que son esas singularidades cuya estructura no puede plegarse a
la codificacién del lenguaje sin ser destruido»®.

Sin emprender aqui la discusion de la dicotomfa (altamente proble-
mética) implicita en esta tiltima asercién, se sostendrd que este Lipo de
descripcion, a la vez que por ejemplo la presentacién que efectda N.
Wiener en Cybernetics, tiene el mérito de resolver el problema de las
relaciones entre la morfologia musical y la recepcion auditiva e intelec-
tual en un marco no psicologista y constructivista. Se comprenderd asf
mejor el que Rosen haya denunciado rapidamente el uso mentalista o
psicologista de la categorfa de expresion:

«La palabra ‘expresion’ tiende a corromper ¢l espiritu. Aplicada al
arte, no es mds que una metdfora necesaria. Una vez aceptada como
moneda corriente, sirve a menudo de sostén y confort para aquellos que
sc interesan més por la personalidad del artista que por su obra. Sin
embargo, la nocion de expresién, incluso entendida de la manera mds
primitiva, continda siendo indispensable para la comprension del arte
de finales del siglo XVIIL Es de suyo que la forma tomada por el menor
detalle de una obra es siempre inseparable de su alcance afectivo y sen-
sible tanto como intelectual en el seno de esa obra, y por tanto, mds
generalmente, en el seno de la lengua artistica: insistiré siempre en la
significacién de los elementos constitutivos de la sintesis cldsica»’.

6. Thom., S.. Stabilité structurelle et morphogénese, essai d’'une théorie générale
des modles, 2a. Ed Inter-Editions, Paris, 1977; p. 318-319
TS G, p 21422
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El caso de la idea de expresi6n (que no es fundamentalmente dife-
rente de la de los conceptos de intencién, comprensién o significacion)
como el de los conceptos de estilo o de género, los diversos procedi-
mientos de rarefaccion, de elision o de substitucién son el resultado de
las reacciones nominalistas parciales y parcialmente eficaces®.

La intervencion en el andlisis de una apreciacién cualitativa del uso
de los vocablos de expresi6n que se imponen al espiritu de todo miisico
al escuchar las Estaciones de Haydn, el Quinteto en sol menor de Mozart
o el arioso dolente unido a la fuga del Op. 110 de Beethoven, no son
obstdculo al rigor al que ellos hacen referencia de una experiencia de
tipo mentalista y solipsista, exterior a la I6gica del lenguaje musical, la
cual viene como a doblar o a determinar el proceso de la composicion,
de la ejecucién o de la audicion.

Constatar que los aspectos expresivos y culturales, los contenidos
éticos y politicos de una obra musical son inmanentes y coextensivos a
la logicidad de su material, como lo han demostrado compositores tan
«comprometidos» como Eissler, Dessau y mds recientemente H. W.
Henze, conduce ademds a Rosen a definir musicalmente sus propios
métodos de andlisis musical. Volviendo a la interpretacion de los efec-
10s histéricos de las 6peras de Mozart, nos invita a resaltar lo que produce
la originalidad de su propio proyecto critico:

«Por su corrupcion de valores sentimentales, Mozart s un artis-
1a subversivo».

«Casi todo arte es subversivo: ataca los valores establecidos, y los

8. Cualquiera que sea el poder de informacidn, su validez operativa y su ele-
zancia formal propia, éstas permanecen impotentes para contemplar el aspecto
Suctuante de los conceptos que exilian o evitan: la critica de B. Croce del concep-
1o de género, o la sustitucién practicada por A. Riegl del término categorial gene-
w2l de Kunswollen al concepto de estilo, son dejadas de lado de cualquier reduc-
ién de la ambigiiedad propia a estas nociones. De manera més tdpica, la teorfa
malitica de derivacién de motivos de H. Riemann, o el andlisis «lineal» de Schenker,
sara testimoniar un formalismo musicoldgico perfectamente conexo, participan
221 mismo destino: en efecto, como lo subrayaba Schoenberg y como lo recuerda
% usen, las nociones de género y estilo permanecen en principio formalmente idén-
“cas, ya se apliquen a una fuga de Bach, a una sinfonfa de Mozart o a una balada
2= Chopin. Las diferentes aproximaciones estructurales inspiradas en un modelo

ngiifstico, del que algunas contindan afectadas por un formalismo incapaz de
sendir cuentas de todos los aspectos dindmicos de la enunciacién musical, repre-
sentan, sin embargo, un precioso instrumento descriptivo.
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reemplaza por los que él mismo ha creado; en el orden social, substitu-
ye el suyo propio. Las implicaciones desconcertantes -de orden moral y
politico- de las 6peras de Mozart, no son mds que una manifestacion
superficial de esa agresion. Por muchas razones, sus obras atacan el
lenguaje musical que él mismo habia contribuido a crear»®.

En efecto, leer aqui Classique Style en su centro problemitico (el
estudio de la dpera bufu) permite paradéjicamente pensar el proposito
de Rosen tal como se presenta en el interior de la obra: la ambicién de
describir el lenguaje musical del estilo cldsico, lejos de realizarse en la
ficcién de una quasi-neutralidad histérica, estd fundada sobre la hi pote-
sis y la eficacia de un concepto de descripcién, que para mostrarse dis-
tante de todo dogmatismo, no estd menos dotado de una funcién anali-
tica y explicativa. Dicha funcién se construye segiin la I6gica y el des-
pliegue del concepto dindmico central de drama en el doble sentido del
drama del que Nietzsche ha sefialado repetidamente su alcance en ma-
teria de estética musical -sea en tanto que accidn (teleologia o direccio-
nalidad de la enunciacién musical) o en tanto que pathos (orden de la
complejidad emocional). La descripcion de la economia dramatica del
lenguaje cldsico confiere entonces una indisociable pertinencia histori-
cay semioldgica a la idea de estilo, y circunscribe un dominio en el que
la teoria de la forma y la teoria semdntica pueden tomar, respectiva-
mente y en conjunto sus valores. Esta fenomenologfa del espiritu musi-
cal cldsico extendida a todos los pardmetros como a todos los «univer-
sos»'” musicales, es la evidencia, ipso facto, de la interpretacion de los
puntos de catdstrofe que permiten especificar, en sus relaciones con los
estilos barroco, post-cldsico y romdntico, la sistematicidad y las dife-
rentes fuerzas direccionales que estructuran tanto uno de los cuartetos
Gli Scherzi de Haydn, como una Gpera de Mozart, o una de las dltimas
sonatas de Beethoven.

En relacion con el principio de los conceptos composicionales (rft-
micos, arménicos, de motivo) que, sin orden preestablecido, dan final-
mente lugar al lenguaje musical coherente y 16gico del cual estos tres
compositores han fijado de modo diferente la norma, Rosen resalta pri-

9. 8. C., p. 413 (los subrayados son nuestros).
10. Xenakis, L., Postfacio a los Probliimes de la musique moderne, por B. de
Schlozer y M. Scriabine, Editions de minuit, 1977.

38



Marc Jean-Bernard

mordialmente el contraste existente entre la tensidn dramdtica (Rosen
habla igualmente de rensidn légica) y la estabilidad general de una obra.
En su rechazo por admitir toda mitologfa mentalista de la significacién,
como en su desconfianza de todo reduccionismo explicativo (cuyo uso
del concepto metapsicoldgico de pulsién es un caso particular), para
dar cuenta de la producci6n, de la generacién y de la recepcién de la
informaci6n musical, Rosen desarrolla las perspectivas tedricas abier-
tas por la obra de Schonberg"'. Esta convergencia concierne en particu-
lar a las relaciones que unifican el concepto de estilo con el de idea. La
presentacion que Rosen propone, entre otros ejemplos, de «la idea cen-
tral» del primer movimiento de la sonata Hammerklavier, como
interaccién entre la evoluci6n del plan tonal (con el juego decisivo de
las disonancias si bemol y si becuadro y secundariamente fa sostenido
y fa becuadro) y la impulsién ritmica provocada por las secuencias
descendentes de tercera, proporcionan una excelente ilustracién anali-
tica de la concepci6n schonbergiana de la idea. La tesis de Rosen, que
defiende magistralmente su anélisis del desarrollo del opus 106'2, con-
siste, en efecto, en mostrar que la Hammerklavier, desarrollando en el
orden armonico la técnica haydeniana, amplia el poder de determina-
cién del material y afecta en lo sucesivo «no solamente las tensiones
implicitas en las ideas musicales, sino su modo concreto de resolucién» ',

Esta presentaci6n del desenvolvimiento beethoveniano responde en
efecto a la definicién que resumia Schonberg en 1946:

«En su acepcién mds corriente, idea es sinénimo de tema, de melo-
dia, de fraseo o de motivo. Pero a mi parecer es la totalidad de una picza
la que constituye una idea, la idea que el autor quiere presentar (...). Si
por ejemplo, pone un do por un sol, el ofdo puede preguntarse si prose-
guird en ut mayor, en sol mayor, e incluso en fa mayor, en mi menor,
etc. Y la acumulacién de las notas siguientes ayudard o no a la solucién
del problema. El autor ha provocado asf una impresién de incertidum-
bre, de desequilibrio, que se acentuard en el siguiente fragmento, y se
acrecentard con una fluctuacién del mismo orden del ritmo. El método
por el cual consigue restablecer el equilibrio comprometido constituye

11. Schoenberg, Arnold, Le style et I'idée, p. 118 y sg.

12. 5. C., pp. 517-518.
13. Ibid., p. 514.
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la verdadera idea de una composicién, y puede ser la frecuente repeti-
cion de temas, de secuencias, e incluso de secciones mds amplias, no
siendo otra cosa que una tentativa de reducir al maximo la velocidad de
esa tension interna». (Le style et Uidée, p. 101-102)

El concepto de idea que, como lo ha visto bien Adorno, no es idea-
lista en ninguna de las acepciones filoséficas de la palabra, tiene por el
contrario la funcién de elucidar el proceso mismo de la enunciacién
musical, es decir, lo que Schinberg denomina significativamente en su
andlisis del cuarteto de piano K 478 «la gramdtica, la sintaxis y la lin-
giifstica de la mdsica». Toda discusion efectuada sobre un significado
etéreo de la obra resulta entonces verdaderamente superflua y casi, como
lo afirma G. Sinopoli, demagdégica. El privilegio metodolégico que
Rosen concede a la fenomenologia de la accion dramitica a gran escala
no responde entonces mds que a una preocupacion de clarificacién del
modo de representacion de las ideas musicales, es decir, de lo que se
llama pensamiento musical: «die Darstellung der musikalischen
Gedanken»".

Estamos aqui, pues, muy lejos de una genealogia empirista, idealis-
ta o biogrifica.

«Intentar saber cémo funciona el espiritu de un compositor, querer
eshozar las etapas sucesivas de su creacion, no es de ninguna utilidad
critica, incluso para su vida, cuando en principio se le debe poder plan-
tear la pregunta. La mayor parte del tiempo el autor no sabe nada de si
mismo». En la medida en que la idea estructural de una obra es determi-
nacién total del material en expansion, no es de ninguna manera frivolo
considerar, con la prudencia requerida, la presentacion que algunos com-
positores han hecho de sus métodos de trabajo. Asf, el de Beethoven
habria hecho de las suyas a Schliisser, joven misico de Darmstadt, sin
contradecir su concepcion de la obra como unidad dialéctica revelada
en el propio devenir de la estructura y de las partes: «El trabajo en
extension, en longitud, en profundidad y en altura comienza en mi ca-
beza, y como yo sé lo que quiero, la idea de base no me deja nunca.
Crece, se eleva, entiendo y veo la imagen global tomar forma y presen-
tarse ante mi en una sola pieza, de suerie que no me queda mds que

14. Webern, A., Der Weg zur neuen Musik Universal, Edition, 1960.
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disponer el conjunto en el papel». (citado en Classique Style, pp. 512-513)

El fragmento de F. Schlegel (Athendum, 1798) que abre el capitulo
de Classique Style consagrado a Beethoven constituye una de las mejo-
res introducciones a la interpretacién que propone Rosen del pensa-
miento formal cldsico como gesto estructural dramdtico:

«Algunos encuentran extrafio y ridiculo que los misicos hablen de
las ideas de sus composiciones, y encuentran con frecuencia que ellos
tienen mds ideas en su misica que sobre ella. Por lo tanto, cualquiera
gue sea el sentido de la maravillosa afinidad entre las artes y las cien-
cias no se verd al menos la cosa desde el banal punto de vista supuesta-
mente natural, segiin el cual la misica no debe ser mds que el lenguaje
del sentimiento, y encontrard que cierta tendencia de la misica instru-
mental a la filosofia no es inverosimil en sf. ;No debe la miisica pura-
mente instrumental crear su propio texto, y ser allf el tema desarrollado,
confirmado, variado y contrastado como objeto de meditacion a través
de una serie de ideas filos6ficas?».

La doble acepcién en alemdn del término «Gedanke» denota a la
vez la frase y la idea o el pensamiento musical, este es un indicio de
nuestros imprevisibles y miiltiples juegos cuando hablamos de inten-
ci6én, connotacién, comprensién, o mds generalmente de pensamiento,
usado también de un término cuyo uso conceptual, como Wittgenstein
subraya insistentemente en la Gramdtica filosdfica y en las Fichas (BB
30, 37, 45, 105 sg.), no tiene ninguna razén de ser homogénea.

Bajo el mismo titulo de conceptos como el de «desintegracién», que
Adorno aplica a Mahler'®, el drama tiene un alcance supremamente téc-
nico y no induce a la existencia de ninglin «pensamiento dramético»
construido sobre el modelo de una actividad mental auxiliar que venga
a redoblar los procesos de composicién y comprensién: al igual que
como resalta Wittgenstein- el concepto de razén diferencial estd forma-
do, podriamos decir, sobre el modelo de una razén ideal (Fichas, B 106).
La funcién expresiva no estd definida en la esfera intencional ideal de
los «actos constitutivos» de la significacion musical, diluida en una
corriente continua bajo los procesos sintagméticos de la escritura. As{

15. Adorno, T. W., Mahler, une physionomie musicale, Editions de Minuit,
Paris, p. 182, sg.
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la tension dolorosa del Allegro inicial del concierto para piano K 595
tiene un tipo de escritura que aprendemos a entender y a pensar, ya sea
como la fnfima resolucién en la melodia de los violines altos y secunda-
rios, surgida en el compds 28, antes de la intervencion de los primeros
violines del compds 29, y de otra parte la sorprendente disonancia entre
el re becuadro de los primeros violines retomando la linea melédica y el
re bemol de la linca de base, confiada a los violoncelos y contrabajos, que
inician el compds 32'%. Lo que Wiltgenstein, en los extractos del Nachlass
publicados bajo el titulo «Vermischte Bemerkungen» llama el pensamiento
musical (hablando a propésito de Brahms de una «fuerza del pensamien-
to musical» Die musikalische Gedankenstéiirke bei Brahms) no es otra
cosa que ¢l gesto estructural de la escritura (en su sentido mds académico
y téenico) cuya comprension se da en una transposicién o translacién
simbolica que la escritura filos6fica permite a la vez ilustrar y elucidar
como uno de sus casos singulares.

Para evocar este contexto en dos palabras, conviene recordar! que
transformando la problemdtica de la imagen estructural pensada en el
Tractatus (cf. en particular 4.0141) bajo el concepto de Logik der
Abbildung, \a Gramdtica filoséfica, las Investigaciones Jilosdficas y el
Cuaderno azul abren el espacio problemtico de todos los interrogantes
estéticos posteriores que atraviesan ademds las Lecciones sobre estéti-
ca y los fragmentos del Nachlass, como las Investigaciones filosdficas.
Para lo que nos interesa, la elucidacion llevada en modo interrogativo
de expresiones como «ver como», «entender como» o incluso «inter-
pretar como», «hacer sonar o escuchar como» '"* constituye una metodo-
logia flexible particularmente propia a la caracterizacién del andlisis

16. 8. C., 335-336.

17. Remitimos, en el conjunto de estas cuestiones, a la exposicién de esta pro-
blemiitica filosdfica en el Mythe de 'interiorité de Jacques Bouveresse, Editions
de Minuit, Paris, 1976 (en particular p. 89 sg. y p. 638 sg.).

18. Asi en la Gramdtica filosdfica, «el hecho de comprender la proposicién estd
mds proximo de lo que se cree en la comprension de un trozo de misica. ; Por qué debe
uno poner en juego las medidas exactamente de esa manera? ;Por qué debo procurar
que ¢l aumento o la disminucién de la fuerza de un tempo corresponda exactamente
con tal imagen? Podria decir: -porque sé 1o que todo eso significa-, Pero ;qué es lo
que todo eso significa? Yo no sabria decirlo. Para explicarlo, no puedo mds que trans-
poner la imagen musical en la imagen de otro proceso y dejar que esta imagen aclare
la otra». (Subrayamos y citamos aqui la Gramdtica filosdfica, 1. 4).
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musicoldgico de Rosen, quien es a su vez un intérprete de las obras
cldsicas. El hecho de que el Classique Style sea la obra de un intérprete,
de un pianista, no es en efecto de ninguna manera secundario. Ademds
del hecho de que, por la utilizacién abundante de citas y de arreglos
para piano incita al lector a hacer de una obra critica un uso prdctico,
Rosen interpreta es lo que, desde una ejecucién del IV concierto para
piano o una bagatela de Beethoven, hasta un registro de las variaciones
op. 27 de Webern, realiza la sintesis que existe tanto en la composicién
como en la audicién, de eso que K. Stochausen en otro contexto ha
llamado «el proceso formativo» y «la expectativa formal» de la obra!®,
Esta funcién de mediador, aunque resulte absurdo inferir a priori una
relacién de causalidad (en alguna direccién) entre su situacién de intér-
prete y sus principios musicolégicos corresponde a la exigencia de «ha-
cer sonar» la forma, y es una caracterfstica interna de la especificidad
tedrica del propésito de Rosen: tanto a nivel de lo que se ha convenido
en llamar el andlisis arménico como en el orden formal y estilistico.

Cuando se trata de resaltar la direccién tomada por tal nota o tal
acorde en una modulacién, o de estudiar la funcién dramatica de las
entradas de solista en el primer movimiento del concierto K 271 (cuyo
andlisis estd por desarrollarse), el propésito de Rosen, ligando siempre
sus dos niveles, es la teorfa y la practica de la interpretacién musical, y
!a una en tanto que la otra o las otras®.

19. Stockhausen, K., «Invenci6n y descubrimiento», en La musique et ses
probldmes contemporains, Cahiers Renaud-Barrault, déc. 1963.

20. De acuerdo con lo dicho, estas observaciones de la Gramdtica filosdfica de
Wittgenstein son completamente apropiadas para caracterizar el dngulo desde el
cual apropia Rosen el hecho musical: «Se puede comparar muy bien el cambio de
‘sterpretacion de un rostro con el cambio de interpretacion de un acorde musical,
<uando lo sentimos como transici6n tan pronto hacia tal tonalidad, como hacia tal
“tra. Ver igualmente la distincién entre color mixto y color intermediario (...). ;Qué
sucede cuando aprendemos a sentir como final el final de un mundo litirgico?
Pensar en la multiplicidad de o que llamamos lenguaje; lenguaje verbal, gréfico,
gestual, sonoro» (Gramdtica filosdfica, 1. 129. Subrayados nuestros). Se precisard,
para evitar cualquier malentendido, que la referencia hecha aquf al concepto de
sramdtica en Wittgenstein, lejos de aproximar la problemética de Rosen de una
‘mvestigacion gestalt de los campos seménticos connotativos (a la manerade L. B,
Meyer, por ejemplo: Emotion and meaning in Music, University of Chicago Press),
=5 conceptualmente distinta, conforme a la pertinencia wittgensteiniana de la idea
=< gramdtica, de todo andlisis psicoldgico de las estructuras semdnticas localiza-
<25 €n un marco experimental.
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Como el gesto critico conduce también a Rosen a una reflexion,
fuera de toda perspectiva ontolégica, sobre el ser mismo de la miisica,
que revela simultineamente una estética y una ética en la ejecucion:
«Si la midsica es mds que una simple notacién sobre un papel, su traduc-
cién sonora es una cuesti6n crucial (...). El acto de componer vuelve a
fijar los limites al interior de los cuales el intérprete se expresa libre-
mente. Pero de una u otra manera la libertad del intérprete estd limitada
(0 debe estarlo). Los limites fijados por el compositor revelan un siste-
ma que en gran medida semeja un lenguaje que le da su orden, su sin-
taxis, su significacion propias. Esta significacion, el intérprete la pone
en relieve; no contento con llamar la atencién sobre su repercusion,
debe crear, por asf decirlo, una realidad palpable. Nada permite supo-
ner que un compositor o sus contempordneos sepan siempre c6mo ha-
cer para que el oyente tome plena conciencia de esta significacién»2'.

Proponer criterios de correccion para el establecimiento de textos
(como el concierto para piano K 503 por ejemplo), la articulacion, la
ornamentacion, la ejecucion de las cadencias, la eleccién de la sonori-
dad o del fraseo, no equivale, desde luego, a imponer un marco prescrip-
tivo histérico en el estilo espeleolégico apreciado por quienes confun-
den interpretacion y arqueologfa, ni a entregarse a una fantdstica expre-
sividad individual. Volviendo siempre a los problemas que plantea la
interpretacion a la evolucién de lo que se llama Estilo Sonata después
de los cuartetos Op. 33 de Haydn (por ejemplo) hasta las obras Ifmites
del estilo tardio de Beethoven, como los dltimos cuartetos, la sonata
Op. 111 o las variaciones de Diabelli, Rosen demuestra ejemplarmente
que las investigaciones histéricas en este campo no cobran todo su va-
lor mds que si estdn constantemente referidas a una figura normal rela-
tivamente estable y coherente del estilo cldsico.

Rosen esboza las caracteristicas propiamente formales del estilo cl4-
sico cuando delimita la doble apertura semioldgica e histérica de la
idea de drama, concebida como I6gica del acontecimiento musical: «Los
tres puntos que hicieron el nuevo estilo tan apto a la accién dramatica
fueron: primero, la articulacion de la forma y del fraseo, que transfor-
mo la obra en una sucesién de acontecimientos diferentes; segundo, la

2] 8.0 5 983
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creciente polarizacion ténica-dominante, que permite obtener en el in-
terior de cada obra una tensién nitida y superior que se difunde en el
todo (y una definicién mds precisa de las relaciones armonicas, ele-
mento que también puede cargarse de significacién dramatica); y terce-
ro, factor importante entre todos, el uso de la transicién ritmica, que
permite a la factura transformar paralelamente la accién en escena sin
poner en peligro la unidad puramente musical del discurso»?.

Esta triple articulacién de los rasgos por los cuales el estilo sonata
debe mds que otro consentir al drama, es inversamente colateral con la
afirmacién del papel estructural que la Gpera, en particular la dpera
bufa, debfa jugar en la constitucién misma de la forma cldsica, hasta en
Sus aspectos no operdticos. «<En efecto, toda descripcién de la forma
sonata aplicada a los cuartetos de Haydn vale también para la mayoria
de las formas de una 6pera de Mozart»?,

Como lo resalta juiciosamente Rosen, disponerse a ilustrar el caréc-
ter altamente fantéstico de esta poderosa mitologfa pedagdgica conoci-
da bajo el nombre de forma sonata es un Jjuego demasiado fécil para
lograr una verdadera fecundidad analitica, y del cual, por afiadidura,
todo mdsico 0 melémano aunque sea poco atento se habrd librado ya*,

22. 8. C., p. 369.

23. No es en cambio indiferente mencionar el contexto tardio y académico en
el cual, hacia 1840, se elabor6 el concepto musicalmente ilustrado para mostrar lo
que no podian ser en el siglo X VIII la factura y la estética de la sonata: un esquema
abstracto y normativo. Las diferentes presentaciones de la «forma sonata» después
de K. Czerny hasta V. d’Indy estén todas reguladas, con pacas excepciones, por la
formula siguiente:

Primera seccién o exposicion: tema 1 (o ler. grupo de temas) a la ténica; tran-
sici6n o “puente”; tema 2 (o segundo grupo) a la dominante o al tono relativo;
retomada de la exposicion -segunda secci6n o «desarrollos- segmentacion y com-
binaci6n de los temas (eventualmente flanqueados por temas secundarios) en un
recorrido de modulaciones; tercer seccién o “reexposicién” de dos temas o grupos
de la exposicién ténica -Coda facultativa,

El examen de las “teorias de la forma” clésica, al cual estd consagrada la se-
gunda pégina de la Introduccién muestra que este esquema abstracto, como se
sabe, se interpreta privilegiando en la forma, ya sea el aspecto melddico o temdti-
<o, ya sea el plano arménico.

Este tipo de oposicién en muisica no puede més que evocar de manera irresisti-
ole las justas del espiritu que opusieron- al sintetista superior Philifor al analista
superior Antiphilifor en el Philifor cousu d "enfant de Gombrowicz.

24. La funci6n central de la 6pera bufa se interpreta efectivamente en el marco
de la evolucién del teatro del siglo XVIII ¥ en particular a partir del papel prepon-
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Importa por el contrario construir positivamente un quasi-modelo
descriptivo de formas que puedan responder a la denominacién de so-
nata y privar asi el discurso estrictamente técnico de su autonomia abs-
tracta. Para caracterizar la estructura clasica, Rosen presenta cuatro for-
mas que regulan la economia de ideas musicales y las enumera en un
orden de tension decreciente que «refleja ¢l movimiento interior de ten-
sion y resolucion al interior de cada forma particular» (formas sonata:
ler. movimiento -paradigmadtico-, movimiento lento, minueto, final).
Estas formas no constituyen esquemas predeterminados, el lenguaje que
las define es del orden de la informacion: exposicion de los aconteci-
mientos, resolucion simétrica, ciispide dramdtica. Esta sistematizacion
dindmica de las formas, que articulan la estructura en ella misma segiin
una economia dramdtica determinada, formaliza la definicién concep-
tual central de la forma cldsica que Rosen enuncia en su primer capitulo
cuando realiza el estudio de un ejemplo tipico de resolucién de un con-
traste dindmico en la sinfonia Jiipiter: «Esta sintesis no es otra que la
forma cldsica en miniatura. Sin querer hacer de Haydn, Mozart y
Beethoven discipulos de Hegel antes de tiempo, la manera mds simple
de resumir la forma cldsica es definirla como la resolucion simétrica de
fuerzas opuestas»®.

En su obra consagrada a Scarlatti, Ralph Kirkpatrick expone un pre-
cioso diagrama que pone en evidencia la estructura de la forma sonata
clisica y la estructura binaria de una sonata en Scarlatti®*. No mds que
la forma sonata, la sonata en Scarlatti no constituye una morfologia
regular y homogénea. Kikpatrick se ha ocupado entonces de proponer
un concepto sintético, descriptivo e hipotético en el cual la simetria
dual (cualesquiera sean los desarrollos) y el movimiento armdnico
secuencial juegan un papel determinante.

El conjunto del segundo capitulo de la obra de Rosen contribuye en
alguna medida a especificar conceptualmente el plan cldsico del diagra-
ma de Kirkpatrick: construye mds generalmente la relacion existente
derante de la comedia de situacién, cuya ritmica y economia van eventualmente
acompaniadas a una temdtica psicolégica de los conflictos individuales, haciendo
eco en el campo musical al paso de la lengua del sentimiento a la de la accién
dramiitica (cf. S. C., pp. 395-403).

25. 8. C., pp. 102-103.
26. Scarlatti, D., Princeton University Press. 1953.
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entre el estilo barroco en su conjunto y el estilo cldsico, formalizando
las transformaciones que, de uno a otro, intervienen en el uso de los
principales conceptos y pardmetros musicales. De esta reforma operada
por el estilo sonata, Rosen distingue dos criterios analiticos mayores:
de una parte, la funcién estructurante de el fraseo articulado y periddi-
co -que tiene como consecuencia decisiva la exigencia de simetria- y,
de otra parte, la dramatizacion de la modulacién o de la disonancia a
gran escala. Fundado en el movimiento lineal de la secuencia armdni-
ca, la teleologfa del material barroco responde a otra l6gica del drama:
la del afecto.

Por el contrario, la 16gica dramdtica del estilo sonata es esencial-
mente discursiva: esta discursividad, que modela ciertamente el drama
propiamente dicho, pero también (ejemplarmente en Haydn) la ironfa,
¢l humory la farsa, nace del desarrollo de una relacién determinada con
¢l lenguaje de la tonalidad -que Schienberg llama «desarrollo por va-
riaciones» o «estilo homofénico-melédico». i

«Mozart y Haydn generan todas las consecuencias de la disposicién
jerdrquica de los acordes perfectos: en sus obras, todas las tonalidades
concebibles pueden, de manera articulada, dramética inclusive, oponerse
2 la tonalidad principal, logrando como consecuencia una escala de sig-
nificaciones mucho mds vasta»®.

Cualquier aspecto que uno circunscriba en esta escala, desde, por
ejemplo, un andlisis del sexteto en mi bemol mayor del segundo acto de
Don Giovanni®, del cuarteto de cuerdas K 565 o del trio en re mayor L
20 (H16), el movimiento tonal guarda una funcién reguladora o, como
10 ha indicado Wiltgenstein, «gramatical»:

«La teorfa de la armonfa no es, al menos en parte, fenomenologia
sino gramadtica? La teoria de la armonfa no es cuestién de gusto»®.

Por «teoria de la armonia», Wittgenstein no intenta designar una lista
cerrada de prescripciones o de «reglas gramaticales» en el sentido estric-
10 -que no es precisamente el de Wittgenstein- sino mds bien la multipli-
cidad libre, abierta, de las interacciones entre un sistema y su uso.

27, 8. C., pp. 29-30.
28. Ibid., pp. 376-382.
29, Investigaciones filosdficas, . 4.
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¢En esta perspectiva, el libro de Rosen -circunscripeion de una de
las mdltiples interpretaciones que realizamos con la forma, y media-
cion entre la misica para leer y la misica para escuchar- no serfa primor-
dialmente indicacién interpretativa?

Para dar a leer este gesto en su tltimo momento tético, que un co-
mentario critico duplicarfa aquf indtilmente, la siguiente invitacién a la
lectura:

«Errando siempre a través de la neblina, un dedo en los labios, voy
del adagio molto e messo del séptimo cuartero al molto adagio andante
del décimo quinto, o bien, pensativo, busco c6mo y por qué el sol
haydeniano de la juventud de Beethoven llega tan extrafiamente al um-
bral de su muerte en el tiltimo rondo y en el andante en fa mayor. ;Cémo
y por qué? Preguntas oscuras, respuestas vagas, que se disuelven en el
murmullo de la misica como en el de un riachuelo -aquf ninggn contor-
no es preciso- y uno no puede més que interrogar, que responder sin
dejar de buscar, un dedo en los labios, errando siempre». (W. Gombro-
wicz, Diario, 1957-1960)

Alin si toda filosoffa deberfa, como dijo un dia Wittgenstein, escri-
birse en poemas, me parece menester no limitar el proceso compren-
sion a un mero juego de diferencias interpretativas. Dos clarificaciones
esenciales me parecen necesarias para orientar el desarrollo de esta te-
matica:

1. Laarquitectura de la Abbildung segiin el Wittgenstein del Tractatus
era susceptible de ofrecer un cuadro tedrico para la formulacién de las
tesis estéticas de la abstraccién pictdrica de la “emancipacion de la di-
sonancia”. Sin embargo, la tesis de Worringer y las de la mayoria de
creadores como Mondrian no son més afines a las de Wittgenstein que
a las de Husserl y sobre todo a las de Brouwer.

Los conceptos de pensamiento, de juego de lenguaje y de regla son
pertinentes para unos sistemas de reglas imprevisibles, pero eso no quiere
decir que estén conectados conceptual o histéricamente con las tesis de
la Harmonieche y del estilo y la idea. El concepto de musikalische
Gedanke corresponde en Schienberg al concepto tradicional de idea
l6gicamente articulada, por ejemplo, en Vincent d’Indy. En cuanto a la
pertinencia musico-filoséfica, estd claramente formulada por los pri-
meros tedricos griegos -y en el sentido de Wittgenstein, por Novalis: el
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lenguaje es instrumento musical de la idea (fragmento 1141), La critica
de los meta-conceptos y la discusion de la meta-matemética de Hilbert,
lejos de ofrecer una analogia con las justificaciones 16gico-histéricas.
se aplican a la entera conceptualizacién cuando ésta sigue ciegamente
paradigmas I6gicos o cientificos presentados como histéricamente ne-
cesarios. La «logicidad del material» es una de esas mitologfas.

Por tanto, la relatividad de los sistemas simbdlicos estipulada por
Wittgenstein admite transitivamente la validez de todos los tipos de 6rde-
nes estéticas, atin si el concepto de misica, por ejemplo, no puede serles
atribuido en el mismo sentido. Hasta al hombre de mente sencilla, obser-
va Wittgenstein. corresponde un orden: en lugar de hablar del also antez
dem orduung, tendriamos que situarlo en relacién con un orden mds sim-
ple. Los productos derivados de la industria musical actual -lo que algu-
nos filésofos pragmdticos llaman de manera insélita «misica popular»-
tiene indiscutiblemente su lugar en esta clase de objetos.

Si existi6 un ideal de libertad bien conocido por Wittgenstein, por
haberlo escuchado cantar incansablemente, fue aquel que celebraron
'0s Maestros cantores:

Walter: Wie fang ich mach der Regel an?

Sachs: Ihr setzt sie selbst undifolgt ihr dann.

Y si existio una idea atractiva que Wittgenstein rechazé con mayor
cnergia, fue asimismo la creacion de una gramdtica ad hoc.
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