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RESUMEN

Esta tesis se propone el estudio de las lineas fundamentales del pensa-
miento de Ernest Ansermet en lo que concierne principalmente a la constitu-
cién de la musica en la consciencia del hombre. Trata, por tanto, de mostrar,
siguiendo la estela de las indagaciones de Ansermet, cémo la musica surge
originariamente de la relacion que se establece entre las estructuras de la cons-
ciencia y las estructuras del mundo de los sonidos. El lugar en el que la musica
se produce es el de una espacio-temporalidad imaginaria que viene a ser pro-
yeccion del espacio psiquico del hombre en el espacio que nos envuelve y, en
consecuencia, expansion de nuestro tiempo interno en un espacio sonoro asi-
mismo imaginario, constitutivo del tiempo propio de la musica. El espacio-
tiempo musical es, de este modo, un espacio estructurado hecho, indefecti-
blemente, de correspondencias tonales, las unicas que, segiin Ansermet,
garantizan la comprension unitaria del fendmeno primigenio de la musica. La
consciencia musical es, asi, consciencia tonal. El agente de esta transfiguracién
es la consciencia imaginante (conscience imageante) en el sentido expresado
por Sartre en Limaginaire y L’étre et le néant. En una primera acepcion, la cons-
ciencia imaginante sartreana es consciencia intencional, concepto fundamental
de la filosofia de Husserl (en un segundo aspecto, se nutrira del Dasein hei-
deggeriano). A partir de la lectura de Husserl y Sartre, Ansermet adoptara la
fenomenologia convirtiéndola en original “mirada” filosdfica y particular he-
rramienta metodoldgica de su pensamiento. Desde los procesos de la reflexion
a la trascendencia de la forma, pasando por la aparicion de la musica en los
sonidos y la descripcion del tiempo de la musica, nuestro trabajo espera con-
tribuir, partiendo de Ansermet, a los estudios que, sobre la musica, se han ve-
nido realizando en la perspectiva fenomenoldgica.
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No hay error filoséfico tan importante
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OBSERVACIONES

1) Las citas y notas referidas a los textos de Ansermet y Sartre estan especifi-
cadas de la siguiente forma:

Ernest Ansermet

Ansermet.FM Les fondements de la musique dans la cons-
cience humaine

Ansermet.EM Ecrits sur la musique

Ansermet.EntM Entretiens sur la musique

Ansermet-Piguet.Cdance  Correspondance Ansermet-Piguet

Jean-Paul Sartre

Sartre.EN Létre et le néant

Sartre. ETE Esquisse d’'une théorie des émotions
Sartre.laire Lfimaginaire.

Sartre.Jon Limagination

Sartre. EH Lexistentialisme est un humanisme
Sartre. TE La transcendance de 'Ego

2) Las traducciones de las citas de los textos en aleman, estan recogidas en el
Anexo III en el que, encima de la cita y su traduccidn, aparece el numero del
capitulo y el de la nota que la contiene.

3) En esta tesis, manejamos la edicién Robert Lafont de Les fondements de la
musique dans la conscience humaine. Todas las citas, notas y comentarios estan
a ella referidas. La Editions de La Bacconiére de la misma obra, citada en la Bi-
bliografia, nos ha servido como importante fuente de comparacién y contraste.
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I. INTRODUCCION

1.1. PLANTEAMIENTO

Ernest Ansermet (Vevey [Suiza], 1883 — Ginebra, 1969), director de or-
questa, fundador de la Orquesta de la Suisse Romande, director permanente
de esta agrupacion y matematico de formacion, fue ademas un conspicuo pen-
sador, autor de una importante obra escrita, que se interes6 sobremanera tanto
por los problemas de orden filoséfico que le planteaban sus interrogaciones
acerca de la musica como por el propio hecho musical en si mismo conside-
rado. Las respuestas a sus preocupaciones de indole filosdfica le vinieron de la
mano del método fenomenoldgico de Husserl, que trabajo profusamente, pero
también de las matizaciones de este método elaboradas por Sartre principal-
mente en Létre et le néant, libro que se convertiria, junto a Ideen de Husserl, en

una de sus obras de referencia, si no la mas importante.

Durante dieciocho afios se enfrascé en la redaccién de su texto de mayor
calado: Les fondements de la musique dans la conscience humaine, obra que re-
sume todas sus inquietudes musicales, tedricas y filosoficas —centradas en la
dilucidacién del sentido ultimo del fendmeno musical- y para la que él mismo
pensd en una continuaciéon —que nunca pudo llevar a cabo- que explicara lo
que alli habia querido decir. Texto polémico pero lleno de acertadas intuicio-
nes, analisis y afirmaciones, Les fondements de la musique dans la conscience

humaine —y con él las ideas de su autor recogidas en todos sus escritos—, me-
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rece, creemos, salir del relativo anonimato al que se ha visto sometido casi
desde su publicacion, a pesar del revuelo de criticas y comentarios que ocasioné
su aparicion.

En efecto, Ansermet ha sido un autor escasamente estudiado y muy poco
difundido, si exceptuamos un puiiado de publicaciones entre las que sobresa-
len, por seriedad y conocimiento del tema, las de J.-Claude Piguet.! Las justi-
ticaciones de este olvido obedecen a varios factores y se reparten por igual entre
tedricos de la musica, filésofos y musicos. La mds comun aduce la dificultad
de comprension de lo que se dice y de lo que se quiere decir —por ejemplo en
Les fondements de la musique— por lo abstruso de la forma de decirlo. Y es
cierto que, en este texto en particular, una simple primera ojeada avisa al lector
de lo abrupto del camino que le espera y, en consecuencia, no sélo no le invita
arecorrerlo, sino ni siquiera a iniciarlo. Férmulas matematicas y graficos desde
los primeros capitulos; elaboracién de un lenguaje técnico-musical inaccesible
en general tanto para fil6sofos como para una gran mayoria de musicos, abru-
mados estos, ademds, ante la dimension filoséfica de este lenguaje; utilizacion
del aparato conceptual de la fenomenologia, siempre dificil de comprender en
primeras aproximaciones; etc. Pero, aiin asi, no sabemos muy bien si lo que se
esconde detras del rechazo generalizado es una critica rigurosa y seria, cons-
truida previa comprension del pensamiento de Ansermet, o es producto de
prejuicios culturales, incomodidad ante propuestas tan a contracorriente e in-
tempestivas o, simplemente, auténtica falta de interés por el objeto tratado: la

pregunta sobre la verdad del ser de la musica.

1 Jean-Claude Piguet (1924-2000), filésofo suizo, profundo conocedor de la fenomenologia,
que se interesé especialmente en los asuntos de la estética y, en particular, de la estética
musical a la que dedicd buena parte de sus libros y escritos. Su tesis, Découverte de la mu-
sique. Essai sur la significaction de la musique, que en 1948 envi6 a Ansermet, supuso el
nacimiento de una respetuosa y afectuosa amistad y de una colaboracién intelectual,
jamas interrumpida, de veinte afios. Fruto de esta colaboracién es una abultada e intere-
santisima correspondencia que viene a ser algo asi como el auténtico testimonio de la
confeccion de Les fondements de la musique dans la conscience humaine y de las dudas,
decisiones o, simplemente, comentarios que envolvieron su redaccién. Piguet actud en
todo ese periodo como singular y autorizado consejero en todo lo relacionado con la fi-
losofia pero también, y gracias a sus extensos conocimientos musicales, como experto
interlocutor en asuntos estrictamente relacionados con la musica.
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Por encima de las dificultades ciertas que entranan la forma de exposicion
y el complejo procedimiento radial de su discurso, el obstaculo ala comprension
de lo que Ansermet quiso decir tiene, a nuestro entender, una doble procedencia.
En primer lugar, la naturaleza del punto de partida primigenio de su enfoque, al
cual queda absolutamente ligado el modo de abordaje de cada uno de los pro-
blemas suscitados por la resolucién del objetivo final. En segundo lugar, el ca-
racter antagoénico y critico de algunas de sus conclusiones referidas a la realidad
musical de la época —sobre todo su condena de las vanguardias y de la musica
atonal- que, casi con toda seguridad, actué como revulsivo para la aceptacion, o
incluso para el no rechazo siquiera indolente, de sus ideas generales sobre la mu-
sica. De esta segunda, iremos moldeando el sentido de su alcance a lo largo de
este trabajo. De la primera, adelantemos que Ansermet no se limita a estudiar la
musica una vez hecha sino, antes bien, “en el hacerse mismo” lo que, por un lado,
vincula, en la practica, la reflexion y la consciencia de la musica y, por otro, apela,
desde el punto de vista fenomenoldgico, al hacerse originario de cada vivencia.

Es por eso que la eleccién de la fenomenologia le proporciona la severidad
necesaria para abordar el problema “desde la cosa misma”. El enfoque de An-
sermet no permite, por este camino, reducir la musica ni a la metafora ni al ana-
lisis. De aqui su dificil insercién en las corrientes interpretativas, musicales y
no musicales, que consideran la musica una cuestion de gusto, o en un sistema
tedrico que formula sus enunciados sobre la musica sin haberse preguntado por
el fendmeno originario de toda musica. La musica ocurre y el hombre se la apro-
pia, nos dira Ansermet, porque previamente se reconoce en ella. El analisis bor-
dea la musica, pero ni la explica, ni le concede significado. Y la metéfora, que
se presenta en ocasiones como el medio mas adecuado para atrapar el sentido
de una obra musical, tropieza con el caracter de por si metaférico de la musica
en el que se diluye la referencia. La musica, podria decirse, es su propia metafora;
no es sino como ella misma es. Por encima de las denominaciones y argumentos
de todo aquello que llamamos musica, la experiencia musical auténtica sélo
tiene lugar en ausencia de aquellas denominaciones o definiciones. De lo que
decimos musica, lo es lo que no cumple una finalidad; se cumple a si misma
como finalidad, pero no busca su realizacién en un objetivo externo fuera del

tin que le es propio y por el que se nos presenta y nos la presentamos como ple-
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nitud de ser, el estadio complementario sine qua non y, en cierto modo, condi-
cionante de lo que Ansermet denomina proyecto de ser, conceptos ambos sur-
gidos directamente de la estela del pensamiento sartreano.? La experiencia mu-
sical auténtica no define sino que reconoce, cumpliendo asi también, y a la vez,
su principio y fin de si misma. El reconocimiento no es el de la exterioridad de
la musica, de la obra, sino el de nuestro reflejo reflejado desde la realidad de la

obra y vivido en el flujo temporal de nuestra consciencia.

El pensamiento de Ansermet no es, por todo lo dicho, de facil acceso y no
es exagerado decir que, como pensador, es un desconocido o, lo que vendria a
ser peor, un conocido malinterpretado. Poquisimas publicaciones tedricas
sobre la musica mencionan su nombre. Bien es cierto que en los ultimos afios
hemos visto aparecer algunos textos —casi siempre dentro de la tradicion ted-
rica francesa- que recogen determinados rasgos de su pensamiento, pero es-
tamos aun lejos de poseer la bibliografia critica o, cuanto menos, el suficiente
numero de articulos que haga justicia a la importancia de su figura.

Sélo por esta circunstancia, la divulgacion de su legado teérico en circulos
musicales, culturales y filosdficos, nos parece altamente oportuna. Por tanto,
el primer problema que nos planteamos resolver es el del casi absoluto desco-
nocimiento del Ansermet tedrico. De aqui que nuestro trabajo haya de comen-
zar por situar al personaje trazando las lineas principales de sus ideas sobre la

musica, el origen y contexto de las mismas y su adscripcion filosdfica.

1.2. HIPOTESIS

Esta tesis mantiene como supuesto o hipdtesis general que las ideas esen-
ciales de Ernest Ansermet con respecto a la musica son tan vigentes en la ac-
tualidad como lo fueron en el momento de su elaboracién. En este sentido, las

paginas que siguen no dejan de ser una defensa del pensamiento de Ansermet

2 Sobrela importancia que estos dos conceptos adquieren en el pensamiento de Ansermet,
véase el apartado 5.4. del presente trabajo.
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tomado en su conjunto, sin detrimento, empero, de las reservas que ciertos as-
pectos del mismo nos plantean. Quiere esto decir que quien firma esta tesis
comparte la idea principal de Ernest Ansermet contenida en la afirmacion de
que, sin perjuicio de la existencia externa posible de construcciones sonoras
mas o menos elaboradas y aiin ingeniosas, son las estructuras tonales proyec-
tadas sobre el sonido desde las propias estructuras de la consciencia humana
-y sean cuales fueren las formas que aquellas estructuras tonales hayan adop-
tado a lo largo de la historia o los modos mds o menos ampliados de manifes-
tarse— las que sustentan el fenémeno de la musica, entendido éste como mani-
festacion originaria de la expresion musical. Es por tanto el sentido tonal el
que garantiza el vinculo de reciprocidad y comprensién entre la primigenia e
intencional consciencia musical del hombre y la estructura del sonido en su
relacionarse y desplegarse en el tiempo y en el espacio. A nuestro modo de ver,
la intuicién de Ansermet, a pesar de sus lagunas e, incluso, errores de aprecia-
cion (como es el caso conocido de su teoria de los logaritmos musicales), abrié
la ventana del entendimiento a la exploracién y reconocimiento de los princi-
pios cardinales del ser de la musica o, en un sentido mas extenso, de lo “musi-
cal’, entendida esta acepcion como la determinacion fenomenoldgica de todo
aquello de lo que se nutre la constitucion de la musica en el hombre.

Estas ideas esenciales, recogidas en Les fondements de la musique dans la
conscience humaine, un texto intenso de casi ochocientas paginas, y en no
pocos articulos, escritos y entrevistas, derivan de una primera idea fundacional,
de un mismo y tnico principio, expuesto y defendido por Ernest Ansermet de
muy distintos modos y con variadas aproximaciones, a saber: que la musica es
un fendmeno de consciencia cuya aparicion esta condicionada aunque no de-
terminada, en el mundo sensible, por los sonidos, y que cualquier interrogacién
acerca de su naturaleza, cualquier pregunta sobre lo que ella es, tendra que ser
dirigida —aunque no sabemos si podra ser contestada directamente- al ntcleo
de la propia experiencia de la musica; al acto musical en cuanto vivencia.

Esto quiere decir, de entrada, dos cosas. Primero, que la musica, como ob-
jeto ideal y como realidad ideal sonora, es decir, audible —el mundo de los so-
nidos musicales- se constituye en nosotros mediante una actividad espontanea,

oculta e inasible de la consciencia en la que el sonido como tal, cualesquiera
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fueran las apreciaciones y los juicios que sobre su percepcion y sobre las cua-
lidades de lo percibido pudieran emitirse, no es su fundamento sino, en cual-
quier caso, su vehiculo. Y segundo, que la musica —todo aquello que llamamos
musica- es radicalmente una creacién del hombre y que todas las explicaciones
naturales o fisicas —incluidas aqui las psicolégicas— que pretenden un conoci-
miento objetivo de los procesos que llamamos musicales y de todos sus prin-
cipios estain —como lo estan también ciertas teorias estéticas, estructurales y
aun interpretativas de la musica- condenadas, desde esta perspectiva (y sélo
desde esta perspectiva) a una relativa esterilidad.

De todo lo dicho ha de desprenderse que, en Ansermet, la pregunta sobre
el fenémeno originario de la aparicién de la musica como hecho de consciencia
se dirige al momento mismo inherente a esta aparicién, y a la comprobacién
de que su sentido proviene de las significaciones que la consciencia, como
consciencia musical, da a las estructuras sonoras horizontales y verticales (in-
tervalos y estructuras de intervalos) —que no pueden ser necesariamente otra
cosa que estructuras tonales— percibidas en un espacio imaginario, sentidas en
una vivencia de temporalidad y trascendidas primero en la sintesis armonica
y luego, como proyecto musical, en la forma, una forma que, fundada en la es-
tructura Tonica-Dominante-Ténica, no serd sino un proyecto de ser sustentado
en una actividad intencional donadora de sentido de la consciencia o, como
diria Ansermet, en una actividad o actitud afectiva de la consciencia.

La trascendencia estrictamente musical, auténoma, sélo puede darse en la
forma, ella misma trascendental, de la tonalidad (conformada por la estructura
ternaria, dirfase trinitaria, T-D-T), una condicion espacio-temporal por la que
la realidad sonora toma forma musical. Asi, la musica, acto de expresion, es, en
tanto que trascendencia, libertad, y lo es como determinacion de una cierta mo-
dalidad ética. Y puesto que la libre determinacion es una eleccién ética, la ma-
sica expresard, como manifestacion estética, algo intrinseco al ser ético del hom-
bre. Segiin Ansermet, se cumple asi el acto por el cual la consciencia musical se

da a si misma su proyecto de ser.
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1.3. OBJETIVOS

Al amparo de la hipétesis enunciada mas arriba y de la subsiguiente expo-
sicion sintética de lo que, a nuestro parecer, son las ideas esenciales de Anser-
met, esta tesis quiere ser, en primer lugar, una aportacion lo mas significativa
posible a los estudios fenomenolégicos que se ocupan de los problemas susci-
tados por la teoria y la practica musical. El mayor o menor interés que nuestra
propuesta pueda tener, viene dado por la indiscutible significacion del propio
pensamiento de Ernest Ansermety por la originalidad de muchos de sus plan-
teamientos. En realidad, la naturaleza distinta de sus conjeturas, procedimien-
tos y fines, lo distancian de la mayor parte de los estudiosos, tedricos y filosofos
de la fenomenologia de la musica. Dificilmente encontraremos similitudes
entre los resultados de estos fildsofos y teédricos y los de Ansermet, como ve-
remos en el apartado 2.1. de este trabajo: Estado de la Cuestion: El lugar de
Ansermet en el pensamiento estético y fenomenologico sobre la musica.

La significacion y originalidad de Ansermet no descansa, sin embargo, en
la consecucién por si misma de ese distanciamiento sino, antes al contrario,
en el impulso previo emanado de su compromiso militante con la musica. Ahi
radica, creemos, el atractivo de su pensamiento y es justamente lo atrayente de

ese pensamiento lo que inspira, como objetivo general, nuestro estudio.

En estrecha relacion con lo anterior, este trabajo tiene como segundo ob-
jetivo delimitar y significar el papel que Ansermet otorga al problema esencial
del proceso constitutivo en la consciencia del fendmeno musical. Para ello, ex-
pondremos primero el modo operacional de actuacion de la consciencia y de
la reflexién para mostrar luego cdmo la actividad de la consciencia constitu-
yente de la musica, atravesando las ideas esenciales del pensamiento de An-
sermet mas arriba mencionadas, incide y se hace evidente en determinadas
areas. Por una parte, trataremos de entresacar del pensamiento de Ansermet
las lineas maestras que conciernen a los mecanismos de la reflexién y de la
consciencia y, por otra, intentaremos ver de qué manera la actividad constitu-
tiva de la consciencia musical se formula y configura en relacién a cuatro de-

limitadas areas de incidencia. En primer lugar, la que se refiere al mundo del
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sonido, a su percepcion y a su naturaleza, segliin sea ésta actstica o musical.
En segundo lugar, la que engloba el proceso central de la aparicion de la musica
en los sonidos. En tercer lugar, la que se corresponde con el surgimiento de las
estructuras fenomenologicas del ritmo y de la temporalidad en la musica. Y
por ultimo, aquella que ataiie al estudio del lenguaje y de las estructuras inter-
nas constructivas y formales de la musica que para Ansermet sélo son posibles,
como ya hemos apuntado, dentro de los margenes de la tonalidad.

Mirado mas de cerca, Ansermet, guiado por una de las maximas adoptadas
por la fenomenologia: “la consciencia es siempre consciencia de algo’, distingue
distintas formas de consciencia. Por ejemplo, la consciencia puramente auditiva
y la estrictamente musical, o la consciencia afectiva y la consciencia ética. En
concreto, el paso de la “consciencia auditiva” a la “consciencia musical” es una
de las intuiciones mas reveladoras de Ansermet. Entre una y otra, el cambio
que se produce no es de grado sino de perspectiva y de intencién. Sin embargo,
siendo que la consciencia musical no podra aparecer sin el concurso de la cons-
ciencia auditiva, desde el punto de vista del darse de la consciencia, apenas ten-
dran que ver la una respecto de la otra. De este modo la consciencia musical
no sera consciencia de los sonidos, sino consciencia “ante” los sonidos. A partir
de este momento, los sonidos dejan de ser sonidos del mundo para constituirse
en la consciencia como sonidos de la musica. Este proceso ha tenido lugar gra-
cias al acto imaginante (acte imageant)® —de cuya naturaleza y significado ha-
blamos en el capitulo 4.2.— que es el encargado de engendrar lo melddico como
imagen esculpida por su propia accién. En ese lugar, la consciencia musical
“existe el sonido” y origina, trascendiendo la imagen musical -la sucesién so-
nora en el tiempo- la aparicién de la musica.

Otro de los aspectos estudiados por Ansermet es el del eterno problema
del tiempo (y del espacio) como manifestacion de la consciencia en el ambito
de la musica. Para Ansermet, tiempo y espacio, como trascendentales respec-
tivamente de la “duracién” y de la “espacialidad” del mundo, se unen para con-

tigurarse como objeto principal de la indagacion fenomenoldgica sobre la mu-

3 Conservamos la traduccidn literal de la expresion que Sartre emplea en la descripcion fe-
nomenoldgica del acto de sintesis por el cual la imagen se presenta a la imaginacién.
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sica, constituyéndose como un espacio-tiempo en el que cobran sentido todas
las relaciones musicales. Duracién y espacialidad, tiempo y espacio, son datos
indisolublemente vinculados en la consciencia de lo musical. La consciencia
musical serd, asi, una consciencia espacio-temporal cuyo angulo de incidencia
recaera por igual, dird Ansermet, en una visiéon ontoldgica del fenémeno de la
musica como percepcion espacial, y en una vision existencial en cuanto viven-
cia de percepcion temporal. Aunque podamos aislar, por abstraccion, la exis-
tencia temporal del “cuadro” espacial, o consigamos analizar los elementos es-
taticos de la musica independientemente de sus relaciones en la temporalidad,
lo cierto es que espacialidad ontoldgica y temporalidad existencial conforman,
coexistiendo la una en la otra, las determinaciones que hacen posible la per-
cepcion del fendmeno de la musica.

Digamos, por tltimo, que la musica para Asermet es un lenguaje y que su
calificacién como tal le viene de su obediencia a una determinada ley tonal.
Sin tonalidad no hay lenguaje porque la tonalidad es la forma en que se mani-
tiesta aquel “algo intrinseco” de la consciencia ética del hombre del que habla-
bamos mas arriba. Posiblemente sea esta afirmacién de Ansermet una de las
que mas rechazo ha suscitado ya que pone claramente en entredicho y cues-
tiona sin paliativos la cultura de las vanguardias, aquella que sancioné como
histérico y estéticamente logico el abandono de las jerarquias de la tonalidad
y su sustitucion por un nuevo sistema teérico creado ex profeso y antepuesto a

la experiencia original de la musica.

Por ultimo, como objetivo especifico, pretendemos poner en evidencia y
argumentar, al hilo del desarrollo de este trabajo, como el pensamiento de Er-
nest Ansermet descansa sobre dos pilares basicos. Por un lado, la pregunta ra-
dical sobre la verdad del ser de la musica (qué es lo que llamamos musica y
dénde radica su sentido) y, por otro, la toma de posicion critica sin remision,
tanto frente al formalismo y esteticismo representado por Stravinsky, como
frente a las corrientes atonales de la musica surgidas en la primera mitad del
siglo XX. Nos referimos en particular y especialmente a aquellas propias o de-

rivadas de la Escuela de Viena, excepcion hecha, como veremos, de Alban Berg.
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Todo cuanto Ansermet es como pensador emana, a nuestro entender, de la
confrontacion de estas dos dreas entre si y dentro de si mismas, confrontacion
que antes bien prefeririamos calificar, sin animo de dramatizacién alguna, de
enconada lucha ideoldgica; tal fue la severidad que revistiera en bastantes oca-
siones el tratamiento de los asuntos puestos en liza, bien por la importancia
misma de lo tratado, por lo osado del planteamiento o por lo extemporaneo
de su formulacién, al menos en un sentido, esto ultimo, que esperamos aclarar
en estas paginas.

Pero cualquier lucha se bate en un determinado campo y este es, en el caso
de Ansermet, el de la direccion de orquesta. En efecto, el terreno en el que brotan
y se despliegan, anudandose y enfrentandose, las interrogaciones, ideas, juicios,
opiniones y argumentaciones fruto de la confrontacién en y entre aquellas dos
areas mencionadas, es el de la practica de la musica significada primordialmente
en la direccion de orquesta, una dedicacion que, por lo que respecta a Ansermet,
no puede entenderse como mera ejecucion unidimensional del texto, como re-
lacién causal (de la partitura al sonido de la orquesta). La pasion de Ansermet
por la filosofia y por el conocimiento tiene su corolario y, por decirlo asi, su la-
boratorio de experimentacion, en la vivencia practica de la direccidn, y no habra
hecho practico de la musica que no necesite ser indagado por su parte o, cuanto
menos, insistentemente cuestionado desde la filosofia. Ansermet no habria sido
el pensador que fue sin su dedicacion a la direccion, es decir, sin su esmero por
descubrir el modo justo de realizacién de una composiciéon musical y el qué ul-
timo y esencial que le da sentido.

En qué manera los contenidos de estas dos areas fundamentales -la pre-
gunta por el ser de la musica y la critica al formalismo y a la atonalidad- y la
practica de la direccion de orquesta que les sirve de trasfondo, vienen a estar
entrelazadas e interrelacionadas originariamente en el ideario de Ansermety
en la intencién primera que pone en marcha y alimenta su filosofia o, para
decirlo ya desde ahora, su peculiar fenomenologia, es algo de lo que no po-
dremos dar cuenta sino tangencial y someramente a lo largo de este trabajo.
Admitimos, de todas formas, y como principio supuesto, que la fecundidad
del pensamiento de Ansermet estd en estrecha relacién con la vigilancia que

la direccidon de orquesta ejercid, en su caso, sobre sus inquietudes filosoficas
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y sobre su critica estético-musical. Accion practica y corporal ella misma, y
reflexion desde el contacto fisico y espiritual con el sonido y con el contenido
musical, la direccion de orquesta es, en Ansermet, estimulo imprescindible
en el descubrimiento y formulacidn de una original semantica, que mas ade-
lante iremos exponiendo, de las relaciones estructurales internas de la musica.
Dificilmente podra intuirse, por ejemplo, el significado de lo que Ansermet
entiende como extraversion del intervalo de quinta sin una experiencia (que
puede muy bien ser también la de una escucha desprejuiciada y atenta) refle-
xionada y vivida en y hacia la practica de la musica, si bien no de ello pueda
inferirse que cualquier experiencia de la practica de la musica sea capaz de
dar por si sola resultado alguno en la esfera del pensamiento y en la critica de

esa misma practica.

1.4. MARCO TEORICO

Esta tesis pretende ser, ante todo, un trabajo de reflexion filoséfica sobre
la musica enfocado, ademas, desde una determinada perspectiva: la fenome-
noldgica. No pretende ser, sin embargo, un estudio fenomenoldgico sistematico
de la musica sino, mas bien, una puesta en evidencia, argumentada y justifi-
cada, del nucleo del pensamiento de Ansermet, elaborado con el sustento de
la fenomenologia de Husserl y Sartre.

El corpus tedrico de Ansermet esta lejos de ser un edificio cimentado s6-
lidamente en la fenomenologia, digamos, oficial, y construido piedra a piedra
ordenadamente a partir de sus presupuestos. Sin duda, en sus textos hay un
absoluto rigor en la comprension de los principales conceptos husserlianos,
pero ni todo lo que los arropa es en estricto sentido fenomenolégico, ni su apli-
cacion es en alguin caso, y como ya hemos anunciado mas arriba, completa-
mente acertada. Ansermet, como veremos, encontrd la herramienta fenome-
noldgica y la utilizé haciéndola suya para resolver los problemas de largo
alcance filosoficos y estéticos que la relativa inmediatez de su trato con la mu-
sica le iba planteando.

La fenomenologia, por tanto, es imprescindible en el contexto tedrico que

incumbe a este trabajo, pero también lo es, en un sentido genérico, la filosofia.
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No sélo porque la fenomenologia sea una “manera de ver” filoséfica, sino por-
que las inquietudes tedricas y culturales de Ansermet se fueron encauzando,
ante aquellos problemas de gran calado, primero a través de la filosofia y sélo
mas tarde de la fenomenologia. Bien es cierto, no obstante, que en sus escritos
no hay ningun didlogo o debate sostenido con afirmaciones o postulados de
tal o cual sistema filos6fico. Ansermet, que nunca fue un filésofo académico,
hurgo, antes de adoptar la fenomenologia, en distintas corrientes de pensa-
miento. Su curiosidad intelectual y cultural le llevo a interesarse por distintas
tilosofias. De Hegel —principalmente en la traslaciéon de Croce- a Schopen-
hauer, de Eugenio d'Ors a Ortega, o de los pitagdricos a Descartes y Spinoza.
Ninguna de estas corrientes, tendencias o sistemas ocupa, sin embargo, un es-
pacio definido y compartido en el pensamiento de Ansermet.

Por tanto, el aparato conceptual principalmente manejado en este trabajo
es el fenomenoldgico y, mas en concreto, el de la fenomenologia trascendental
de Husserl por un lado y, por otro, el de la lectura que Sartre realiza de la fe-
nomenologia en Létre et le néant. Las referencias concretas a determinados fi-
16sofos, ideas y sistemas apareceran en el curso de nuestras disertaciones acom-

panando la argumentacion y exposicion de los objetivos de este trabajo.

Al hilo de lo dicho, y a modo de propuesta simplemente esbozada, no que-
remos dejar de apuntar la relacion posible que este trabajo pueda establecer,
siquiera de forma latente, con la filosofia practica, entendida en primer lugar
como filosofia de la accidén, en nuestro caso, musical. Digamos entonces que
si en los objetivos enunciados en esta introduccién hablamos de la vigilancia
que la direccién de orquesta ejercia sobre las ideas de Ansermet, la unién recién
mencionada de filosofia y fenomenologia estricta podria conducirnos a con-
siderar un estudio determinado sobre la musica a partir de la filosofia practica
orientada desde la fenomenologia. Una fenomenologia de la musica como fi-
losofia practica o de la acciéon podria incidir en aspectos tales como la respuesta
de la cultura a la accién de la musica o, mucho mas especificamente, la funcién
y el significado de la técnica como gesto en la interpretacion musical y, mas

singularmente aun, en la direcciéon de orquesta. Partiendo de la incidencia im-
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plicita que la condicidn de director de orquesta de Ansermet tiene en esta tesis,
asi como de la direccién de orquesta en si misma considerada -y de nuestro
propio interés en esta parcela de la musica—, pensamos que no seria nada des-

defable iniciar en el futuro un estudio riguroso al respecto.

No es necesario decir que la Estética tiene aqui, ademas, singular cabida.
Solo por el hecho mismo de que su objeto filosdfico particular es la musica,
este trabajo cae, sin duda, dentro de la reflexion estética. En realidad, muchos
de los asuntos que preocuparon a Ansermet, antes y después de su descubri-
miento de la fenomenologia, o bien son de caracter estético, o bien cobran im-
portancia estética después de su discernimiento. Asi, por ejemplo, la oposicion
entre estética del sentimiento —o de la expresién- y estética de la forma o de
la razén-, asunto que remite a su vez a uno de los problemas clave de la Esté-
tica: el de la forma y el contenido. Puede asimismo tener perfecta cabida dentro
de las preocupaciones estéticas, el asunto de la dilucidacién de la naturaleza
del elemento sensible del que se sirve la musica: ;Esta conformada la musica
por sonidos (acusticos) o por notas (musicales)? O, asimismo, el de la delimi-
tacion de lo que en la musica es lenguaje o estilo, una dualidad que Ansermet
reflexiona, sin duda, desde su experiencia critica con la musica dodecafénica.

El orden estético esta en ultima instancia conectado en Ansermet con la
Etica. La estética, nos dird, es la manifestacién externa de la condicion ética
del hombre. La ética es el pentltimo escaldn de la ascendente vertical de la
trascendencia: de la consciencia musical a la consciencia ética. La ultima tras-
cendencia, la que conduce al escalén definitivo, es Dios o, atin mejor, el movi-
miento que conduce a la idea de Dios, el movimiento mismo. La “teologia” de
Ansermet —aunque, de momento, queda fuera de nuestros intereses inmedia-
tos— es importante para este trabajo en la medida en que nos ayuda a com-
prender el mecanismo de estructuracion de sus ideas, la analogia que su pen-
samiento establece con los distintos estadios de la consciencia, por un lado, y
de la construccion de lo musical, por otro, y su forma de plasmacién en Les

fondements de la musique dans la conscience humaine.

13



I. INTRODUCCION

Por dltimo, en nuestro estudio no haremos mencion destacada del enfoque
histérico detallado de Ansermet, concentrado casi exclusivamente en la se-
gunda parte de Les fondements de la musique, salvo por lo que respecta a la
musica contemporanea, una de las areas de incidencia del pensamiento de An-
sermet que incluimos especificamente en nuestros objetivos: la critica al for-
malismo stravinskyano y a las teorias atonales y dodecafénicas de Schonberg.
Por el resto, la historia aparecera implicita las mas de las veces a lo largo de la
tesis y solo en determinadas ocasiones aflorara para situar ciertos procesos,

como, por ejemplo, el nacimiento de las estructuras amonico-tonales.

1.5. METODOLOGIA

La fenomenologia, y mas en concreto los conceptos manejados en la fe-
nomenologia trascendental, guiara como metodologia fundamental el estudio
y analisis en este trabajo. Y ello por dos razones. En primer lugar, porque es el
mismo Ansermet quien, para afrontar genéricamente la totalidad de sus pre-
guntas e indagaciones, recurre al método fenomenologico en la dilucidacion
del significado originario y esencial de los fendmenos musicales. En segundo
lugar, porque es interés de quien presenta esta tesis profundizar, a través de la
fenomenologia, en los objetivos enumerados al comienzo de esta Introduccion.
Creemos que es en la aplicacion a la musica de esta particular filosofia donde
podemos encontrar ciertas soluciones a la disyuntiva pensamiento-accién mu-
sical y donde podemos vislumbrar las respuestas a las incégnitas que jalonan
las incidencias reciprocas entre la musica y su interpretacion y, en general, entre
la musica y la cultura.

Para quien ha adoptado el método fenomenolégico, la pregunta por la fun-
cién de la consciencia cognoscente ha de estar necesaria y constantemente pre-
sente. Asi ocurre en el pensamiento de Ansermet. Bien sea con manifiesta evi-
dencia o bien escondida entre los pliegues de sus argumentaciones, la
interrogacion sobre los mecanismos de la consciencia atraviesa la totalidad de
su obra teérica. Para Ansermet, siguiendo la sentencia de Brentano retomada
y transformada posteriormente por Husserl, la consciencia es “consciencia de

» <«

alguna cosa’, “consciencia de”. Se sitta asi en el punto de arranque de la idea
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de “intencionalidad fenomenolégica” —en la que opera la “reduccién eidética”
y la corriente “noético-noematica’- convencido de que es en la comprension
del fenémeno, mas que en su conocimiento empirico y positivo, donde radica

la posibilidad de desvelar la esencia de la musica.

Ciertamente el planteamiento fenomenoldgico informa e inspira la totali-
dad del discurso de Ansermet y es a través de este planteamiento que nos pro-
ponemos realizar el analisis de los resultados de este discurso acometiendo una
explicacion que, en paralelo, nos permita interpretar y sopesar la validez de los
asertos de Ansermet desde la perspectiva que conceden los cuarenta y pocos
afos transcurridos desde su muerte.

Les fondements de la musique dans la conscience humaine —que describiremos
unos apartados mas adelante- es, al respecto, el texto fundamental de consulta.
Primera fuente en nuestra investigacion, este libro contiene no sélo los temas que
preocuparon a Ansermet sino, sobre todo, el camino que siguié para abordarlos.
Recorriendo este camino nos sera dado reconocer tanto las preguntas que recla-
maron el método fenomenoldgico como la aplicacion del método mismo.

Puesto que Ansermet realiz6 la lectura de la fenomenologia principal-
mente en Sartre, aunque también en Husserl, nuestra segunda fuente de con-
sulta sera Létre et le néant, texto que, como es sabido, se apropia del método
fenomenologico husserliano (y de algunas de las ideas de Heidegger, funda-
mentalmente las referidas a sus andlisis de la temporalidad). Un tercer apartado
de consultas estara ocupado por tres obras de Husserl: Ideen I, Die Idee der
Phédnomenologie y las Lecciones de 1905 (Vorlesungen zur Phdanomenologie des
inneren Zeitbewusstseins). Estos textos son especialmente pertinentes porque
atafien sea a las propias lecturas de Ansermet en torno a la fenomenologia tras-

cendental, sea al capital problema para la musica del analisis de lo temporal.

El recorrido de la investigacion se centrara en distintos planos bien especi-
ficos. En primer lugar, el plano de la exposicion general del pensamiento nuclear

de Ansermet sobre la musica, desarrollado en la totalidad de sus escritos. En
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segundo lugar, el que se articula en torno a los planteamientos propiamente fe-
nomenoldgicos recogidos principalmente en su libro Les fondements de la mu-
sique dans la conscience humaine. En tercer lugar, el plano de los presupuestos
de la fenomenologia trascendental husserliana, que fue la que el propio Anser-
met utilizé en su aproximacion a la musica. En cuarto lugar, aquel en el que la
fenomenologia de Husserl aparece en cierto modo resumida e importantemente
matizada por el Sartre de La trascendence de 'Ego, Limagination, Limaginaire,
Esquisse d’une théorie des émotions y, sobre todo, Létre et le néant. En quinto
lugar, el plano de la discusién de los principales problemas de la estética de la
musica, en particular, de los surgidos en la primera mitad del siglo XX. Y en

sexto y ultimo lugar, el plano de la experiencia de la practica de la musica.
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II. MEDIOS Y ANTECEDENTES

2.1. ESTADO DE LA CUESTION: FL LUGAR DE ANSERMET EN
EL PENSAMIENTO ESTETICO Y FENOMENOLOGICO SOBRE LA MUSICA

En una carta dirigida a J.-Claude Piguet, Ansermet escribe lo siguiente: “A
lire votre article! jai le sentiment que louvrage de Dufrenne est excellent:2 D.
(sic) a sur moi l'avantage de se mouvoir a l'aise dans des notions philosophiques
mais peut-étre suis-je plus proche que lui de lexpérience concrete”. Y mas ade-
lante: “Pour en revenir a Dufrenne, je crois qu’il n'y a pas moyen détablir una
phénomeénologie tout a fait convaincante et claire por tout le monde de lexpé-
rience esthétique sans reprendre minutieusement, pas a pas et sous tous ses as-
pects, la constitution du phénomeéne concret, et cest la tache que je me donne”3

Si hay una linea que traza la diferencia entre la fenomenologia de Ansermet
y el resto de las propuestas fenomenoldgicas sobre la musica —con la excepcion,
como iremos viendo en comentarios y notas, de la mantenida por Sergiu Ce-

libidache#-, esa es la que circunscribe el punto de partida de su aproximacion

1 Probablemente: J.-Claude Piguet, La voie royale de I'imitation, Revue d’Esthetique, Paris,
tomo VI, enero-marzo 1953. (Citado en Correspondance Ansermet-Piguet, George Ed.
Ginebra 1998)

2 Ansermet se refiere a la obra de Mikel Dufrenne, Phénomenologie de lexpérience esthéti-
que. Las citas y notas a este texto en nuestro trabajo estan referidas a la traduccion en cas-
tellano aparecida en: Dufrenne, Mikel. Fenomenologia de la experiencia estética (dos vo-
Iimenes), Fernando Torres Editor, Valencia 1983.

3 Ansermet-Piguet.Cdance, 9-10.

4  Director rumano nacido en Roman —~Rumania- en 1912 y fallecido en Paris en 1996. Fue
uno de los mas importantes e influyentes directores del pasado siglo y una referencia in-
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filosofica a la musica, a la experiencia concreta, al fendémeno concreto musical.
Pero puesto que en cualquier fenomenologia es licito argiiir similares deseos
de concrecién y proponer parecidos, si no iguales, objetivos, hemos de pre-
guntarnos qué es ese “concreto” que, en su constituciéon como fenémeno, se ha
propuesto alcanzar Ansermet y del que, en su experimentacion, se siente mas
proximo. Antes, sin embargo, e invirtiendo la pregunta, podriamos ademas
conjeturar sin dificultad que Ansermet apenas disimula su convencimiento de
que tanto Dufrenne —de cuya obra, sin embargo, tiene muy buena opinién-
como una cierta fenomenologia de la estética, no del todo convincente por su

abstraccionismo, no llegan a atrapar en su ntcleo el fundamento esencial de la

discutible en el terreno tanto tedrico como practico de la direccién de orquesta. Celibi-
dache desarrollé una fenomenologia de la musica que nunca dejé por escrito, salvo un
opusculo -Uber musikalische Phinomenologie—, ahora editado, y resultado de la trans-
cripcién de una conferencia que dio en Munich en 1985. Sus ideas sobre la musica estdn
recogidas principalmente de sus entrevistas, conferencias, coloquios y de los apuntes de
clase de sus alumnos. Influida hasta cierto punto por Nicolai Hartmann, con quien estu-
di6, la fenomenologia de Celibidache -a la que no es ni mucho menos ajena la filosofia
(ni la practica) del Budismo Zen, que le vino de la mano de Martin Steinke- mantiene,
segliin nuestro criterio, una estrecha relacion con la postulada en Les fondements de la
musique, si bien las formas en las que el maestro rumano la dio a conocer fueran harto
distantes y diferentes de la prodigalidad y meticulosidad de Ansermet. A pesar de lo que
para nosotros es algo mas que una evidente coincidencia (al parecer Celibidache reco-
mendaba a sus alumnos la lectura de Les fondements de la musique dans la conscience hu-
maine), entre Ansermet y Celibidache no hubo, que sepamos, mas relacién que la que el
propio Ansermet relata en una de sus cartas a Piguet fechada en mayo de 1968. “Celibi-
dache -escribe Ansermet- est un Roumain que je connais* pour avoir soutenu avec lui
la candidature d’Hindemith au jury du Prix Balzan, et pour 'avoir entendu au concert.
Mon ami Tiessen** qui fut son maitre a la Hochschule de Berlin me disait qu’il était le
plus doué de ses éléves. Mais il est si singulier et si plein de lui-méme qu’il a fait une ca-
rriére déconcertante. Il prétend avoir fait una une phénoménologie de la musique, mais
je mai rien lu et ne sais pas ce quil entend par 1a”. (Ansermet-Piguet.Cdance, 305).

A pesar de estas escuetas y mas bien poco condescendientes palabras, lo cierto es que
mucho de lo que Ansermet dice en sus escritos coincide esencialmente, aunque con ciertas
variaciones, con la opiniones de Celibidache, siempre expresadas, es verdad, de manera
extremadamente sintética y aforistica. Es de lamentar que no haya podido saberse, que
conozcamos al menos, el grado de influencia que la publicacién de Les fondements de la
musique pudo tener en el director rumano.

*El encuentro tuvo lugar en 1962.

**Heinz Tiessen, compositor alemdn nacido en Kénisberg en 1887 y muerto en Berlin
en 1971, fue profesor de Celibidache en Berlin en 1936. La amistad con Ansermet se re-
monta a 1922, época en la que Tiessen ostentaba la presidencia de la Sociedad Interna-
cional de Musica Contemporanea, organismo al que también pertenecia Ansermet.
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musica. En el fondo de este parecer de Ansermet se esconde una critica vehe-
mente de amplio espectro dirigida a los tedricos, filésofos y criticos —no sélo
fenomenologos— que ven en la musica un objeto de especulacion estética o que
construyen sus teorias —incluso las propiamente musicales- sin haber tenido
en cuenta el origen y el significado de ese fendmeno concreto musical. En tanto
que para la fenomenologia la indagacion sobre la experiencia inmediata debe
ser el paso anterior de las teorias cientificas y naturales, psicologia incluida,
Ansermet retoma esa prescripcion del método y antepone la experiencia con-
creta a las explicaciones que sobre la musica dan las teorias acusticas y las es-
téticas psicologistas.

Para Ansermet, si las teorias normativas de la musica escrita anteponen
las reglas de la gramatica a la comprensién del sentido de lo reglado (mientras
que en la practica de la musica compositores, oyentes e intérpretes captan la
musica y se comunican en ella antes de saber el qué de lo captado y comuni-
cado), las teorias estéticas y filosofias sobre la musica —incluso las fenomeno-
légicas—, aun pudiendo ser extremadamente coherentes en la trabazén logica
de sus argumentaciones, yerran al aproximarse a la musica por el resultado so-
noro en lugar de encararla en el origen que fundamenta y significa ese resul-
tado. En Ansermet, el sentimiento de certeza en su bisqueda de lo concreto y
la critica de los procedimientos de la estética en torno al hecho musical, van
de la mano.

Ahora bien. ;Qué es ese “concreto’? Lo concreto es el ambito que delimita
el modo de “ir a las cosas mismas” -lema fundacional de la fenomenologia- y
que Ansermet circunscribe, como objeto de reflexién y vivencia prerreflexiva,
a la experiencia de la practica de la musica. Asi como para la fenomenologia
husserliana la filosofia debia pasar por el cedazo de la purificacion fenomeno-
légica antes de ser constituida como verdadera filosofia, de manera similar,
para Ansermet, “il y aura une pratique de la musique avant et aprés Iélucidation

phénoménologique, et celle d’apreés ne sera plus celle d’avant”>

5 Jean-Jacques Langendorf, Eutherpe et Athena. Cing études sur Ernest Ansermet, Georg
Editeur. Ginebra, 1998, pag. 134.
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Se dira, empero, que la experiencia de la musica no es privativa de quien
interpreta sino también de quien escucha y de quien compone. Sus distintas
perspectivas construyen igualmente experiencias musicales. Pero la opinién
generalmente admitida de que el hecho musical se corresponderia con la su-
cesién mecanica de un orden en el que la creacién iria en primer lugar, la in-
terpretacion en el segundo y la escucha en el tercero, deberia ser profunda-
mente cuestionada. La idea de que cada una de las tres experiencias se relaciona
con las otras dos enviando c6digos y descifrando mensajes —ya culturalmente
aceptados—, es seguramente valida desde el punto de vista de ciertos analisis
de la comunicaciéon y de determinados planteamientos formales de la estética,
sancionadores de una “realidad” musical, pero no desde la vision preocupada
por la captacion del sentido original de la experiencia de la musica. Si la expe-
riencia de la musica no es exclusiva de la interpretacion, tampoco lo es de la
escucha o de la composicion. La experiencia de la musica no es la realidad de
un hecho compartido por tres situaciones instauradas previamente. Lo que en
la vida cotidiana —o natural, podriamos decir- de la musica se presenta como
origen, no es sino resultado. Un resultado admitido, eso si, como un hecho ob-
jetivo basado en una divisién de las “funciones” musicales que caracteriza ex-
ternamente a la musica y que se remonta eficazmente a la segunda mitad del
siglo XX. En un analisis de urgencia, digamos que esta caracterizaciéon o modo
de aparecer externo de la musica, muestra, como sintoma, lo que una practica
adocenada, sustentada artificialmente en los tres soportes (autor, intérprete,
oyente) que esta misma practica ha creado, oculta: la enajenacion efectiva de
la técnica con respecto al sentido de la musica y la disgregacién del principio
unitario y sintético de la experiencia de la musica como arte.® No son estas li-
neas el lugar adecuado para extendernos sobre este importante aspecto, pero
apuntemos que este estado de cosas, que tifie en nuestra época la practica de
la musica clasica o culta, incluyendo en esta practica la creacién contempora-

nea, no era el propio, no ya del setecientos y ochocientos —por cefiirnos al na-

6  Véanse al respecto las opiniones de Wilhelm Furtwiéngler en Conversaciones sobre miisica,
Acantilado, Barcelona 2011. Son especialmente pertinentes para el tema, las conversa-
ciones primera, segunda y quinta.
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cimiento y desarrollo de la musica armdnica- sino del siglo XIX, en el que se
iniciaba, como sabemos, la distincién entre compositor e intérprete —es decir,
la divisién del trabajo entre quien hace la musica y quien la manufactura, o
entre quien crea el producto y quien lo distribuye- si bien, ain por entonces,
en un sentido muy diferente al que hoy en dia conocemos. Expuesta a una cre-
ciente apreciacion por parte de publico y organizadores cada vez mas superfi-
cial y deportiva y sometida a la creencia de no pocos intérpretes de que la ex-
periencia musical esta en la lectura del texto, la musica, en palabras de
Ansermet, ha perdido, asi, su autenticidad. Son sorprendentes y reveladoras al
respecto las siguientes palabras escritas hacia 1948. “Le seul domaine, aujour-
d’hui, ou lexpérience musicale ait conservé son authenticité est celui de la mu-
sique populaire, parce quil ne s'agit ici que de structures simples. Le jazz est
un spécimen riche, si lon veut, de structures simples et il est devenue la musi-
que populaire quasi universelle. Il faudrait pouvoir sarréter a ce phénomene,
beaucoup plus significatif quon ne croit, et a legard du jazz et a legard de
I'homme d’aujourd’hui. Je me bornerai a remarquer qu'il est caractéristique de
la situation actuelle que la musique populaire qui appartenait aux cultures na-
cionales —valses, polkas, chansons napolitaines- se soit universalisée”.”

En nuestra opinion, escuchar una obra musical o componerla es también
una forma de practicarla porque quien escucha participa de un tipo de expe-
riencia musical que se “inicia” en el canto (propio o ajeno, en el que se reconoce)
o en la ejecucion instrumental que es, en palabras de Ansermet, “una prolon-
gacion de la musica vocal’8 y es de suponer, asi mismo, que quien compone
debe haber cantado o tocado “antes” Si es este el modo de pensar de Ansermet,
la accién de interpretar, entendida en el sentido de manifestar en exterioridad
la musica, mediante la voz o el instrumento —es decir, mediante el sonido- es,
en presencia del escucharse-escuchando(se) musical, el denominador comin

de toda experiencia de la musica. A diferencia de las artes plasticas y de la ar-

7  Ansermet.EM, 51.

8  “Il ne faut pas oublier que la musique instrumentale en Occident a été en quelque sorte
un prolonguement de la musique vocale. Lorsquon veut faire Iéloge d’'un instrument, ne
dit-on pas qu’il chante bien? En somme, la musique a commencé par le chant et le chant
est la meilleure initiation possible a la musique”. (Ansermet.EntM, 182).
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quitectura, la musica nace de una experiencia practica comun expresada “obje-
tivamente” en el gesto sonoro-instrumental e interiorizada y proyectada por la
consciencia que la actia en un espacio “no natural” en el que se hace reconoci-
ble. En este sentido, tal vez la musica sea el paradigma de la intersubjetividad
tal como entiende la fenomenologia este fundamental concepto.

Si, asi descrita, la musica s6lo puede serlo en su practica, la musica, como
fendmeno de consciencia, tiene que serlo entonces como musica-practicada,
vivida internamente y proyectada externamente en formas reconocibles. Desde
el punto de vista de la autenticidad, en el sentido que le da Ansermet® y que
hemos apuntado mas arriba, no hay contemplaciéon de la musica sino contem-
placion (desde) dentro de la musica. Ese es el “concreto” de la experiencia mu-
sical al que se refiere Ansermet y que, en su caso, destila una visién que se pro-
yecta, como herramienta de apropiacion de lo musical, sobre la practica de la
musica a lo largo de su trayectoria como director de orquesta.

Pero, ;qué es o donde se manifiesta el contenido de esa experiencia con-
creta? El contenido de la experiencia es el sentido dado a esa misma experiencia
y a sus objetos que, por la reflexion, se constituyen, para la consciencia que los
existe, en objetos musicales (melodia, ritmo, armonia). Por tanto, el contenido
de la experiencia musical aparece alli donde los sonidos percibidos como su-
cesién sonora se transforman en suceso musical y donde, por tanto, la cons-
ciencia perceptiva se transforma en consciencia musical por un acto intencio-
nal. Es en este acto de la consciencia que no cae bajo mi observacion, ya que
es mi propia existencia, donde mas especificamente vivimos la experiencia del
contenido de la musica. Por eso, “lorsque nous interrogeons la musique elle
nous ramene a son acte dexistence, et comme un acte ne peut se comprendre
qu’a partir de son sens, cest a partir de son sens seulement que nou pouvons
comprendre la musique. Ce sens nait d'un rapport établi spontanément entre
la conscience et le monde des sons, d’'une certaine maniere qu’a la conscience

de se lier aux sons dans leur succession et leur simultanéité; il doit donc avoir

9  La “autenticidad” de la que habla Ansermet no tiene que ver aqui, por cierto, con las no-
ciones de Autenticidad y No-Autenticidad (Inauthenticité) empleadas por Sartre, que
deben ser entendidas a partir de una descripcioén ontoldgica de la consciencia como modo
de ser y expectativa o deseo de ser.
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un fondement en nous et dans les sons. Cest ce sens de la musique en général
qui se spécifie dans chaque ceuvre particuliere et nou permet de parler du
«sens» d’'une ceuvre”.10

Ese fundamento que espontaneamente une la consciencia a los sonidos cris-
taliza en la forma. La forma, indisociable del contenido de la experiencia, nos
permite interrogarnos sobre su significado una vez captada por la reflexion.
Desde la pequeiia forma hasta la gran forma, la musica es una experiencia de
totalidad; ya sea un motivo, una melodia, un tema, un movimiento o una obra
entera. Por eso, antes que interrogar a lo sugerido por las obras musicales —que
viene a ser algo asi como el eco de lo que la obra es, pero no la obra misma-,
antes que encontrar el fundamento de la musica en el comentario y en la ana-
logia, Ansermet se dirige al fundamento mismo: a la relacién de al menos dos
sonidos de distinta altura,!! en el tiempo y en el espacio, en presencia de la cons-
ciencia que les confiere el ser musica. ;Por qué a partir de un sonido encontra-
mos el sentido de su continuidad en un determinado segundo sonido y no en
otro? ;Por qué esta sucesion de sonidos o aquella simultaneidad sonora tiene
un sentido para nosotros? ; Cémo nos influye una quinta ascendente? ;Qué di-
ferencia de sentido tiene para nosotros un acorde mayor y un acorde menor?

Como una de las posibles respuestas ante tales preguntas, Ansermet cons-
truird una auténtica genealogia de los intervalos musicales en funcién de sus
distintos grados de tension (una segunda mayor, por ejemplo, tendrd una ten-
sién distinta que una quinta justa o menor) y de su recorrido ascendente o des-
cendente. Si, como acabamos de decir, dos sonidos sucesivos de distinta altura
crean la primera condicién de toda musica, no nos apropiaremos de su pre-
sencia como fenémeno musical en la sucesién misma, sino en la captacion de
su totalidad. Esa primera totalidad musical, minima unidad de sentido, actuada
por la consciencia, y de la que hablaremos con detenimiento mas adelante, es

el motivo. A nuestro entender, es esa primera unidad vivida en la consciencia

10 Ansermet.EM, 78.

11 Dehecho, tres sonidos, ya que a la tension creada por los dos primeros sonidos ha de co-
rresponderle una tensién aiin mayor —en cuyo caso el tercer sonido tendra que ser nece-
sariamente distinto de los dos primeros— o una distension, que podria ser alcanzada por
la repeticién del primero.
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no refleja y mentada por la actitud “posterior” reflexiva de la consciencia el
lugar donde se produce la “constitucion del fenémeno concreto” de la musica
y donde Ansermet se siente mas cerca que Dufrenne de la “experiencia con-
creta’ de la musica (musica-practicada, segiin nuestra acotacioén). La concre-
cién musical del motivo emerge en la totalidad de su aprehensién. Sélo la re-
flexién mediante el andlisis definira el motivo como la unién de tres elementos:
el elemento melddico, el elemento ritmico y el arménico, que sostiene el des-
plegarse del motivo en el tiempo, a los que habra que afadir un cuarto, la du-
racion. Por la descomposicion analitica del motivo, todos estos elementos se
muestran aislados y son, como tales, abstractos. Pero solo el interés de la mi-
rada dirigida hacia la aparicién del motivo como totalidad, puede despertar la
pregunta sobre la razén de la significacion del motivo mismo y esperar, en su
dilucidacion, el encuentro con el sentido originario del inicio de la musica.
Por todo lo que antecede, no es de extranar que la mirada de Ansermet se
torne critica o, cuanto menos, reservada, frente a las teorias y movimientos es-
téticos coetaneos, muy imbuidos, por lo que a la musica respecta, o bien del
deseo de verificacién empirica de las ciencias (la psicologia positivista estaria
aqui también incluida) o bien de las explicaciones socioldgicas e histérico-cul-
turales. Es tanto una cuestion de aproximacion como de identificacion del ob-
jeto. Mientras la identificacion del objeto coincida con la observacion de los he-
chos -y el sonido y su influencia sensible es el “hecho” musical por excelencia—
el distanciamiento de Ansermet respecto al enfoque tedrico que inspira tal iden-
tificacion, es evidente. Pero Ansermet desconfia también de los planteamientos
que, como los de Theodor W. Adorno, reducen la musica a un hecho socio-cul-
tural basado en el analisis que relaciona, desde la razdn dialéctica, las estructuras
musicales con las estructuras sociales. La causa de esta desconfianza vuelve a
ser el sentido de la musica y la pregunta sobre lo que la musica es. En una carta
a J.-Claude Piguet, dice Ansermet: “Je poursuis la lecture d’Adorno, cest évi-
demment un penseur de grand format et qui a, sourtout, un savoir d’'une éten-
due, d’'une densité extraordinaire. J’ai sa Philosophie de la nouvelle musique (en
francais, horriblemente traduite; je vous redemanderai un jour le texte alle-
mand). Tout y est a la fois juste et faux, juste de son point de vue, faux parce

qua coté de la réalité du phénomene. Mais aussi des analyses justes et profondes
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cotoient des choses trés tendancieuses. La difficulté avec lui est de savoir ce qu'il
entend par «musique». Je crois que, pour lui, cest la logique du contrepoint dans
la mise en ceuvre de la «variation». Il met au-dessus de tout ' Art de la fugue de
Bach, en soulignant que la est réalisée dans la synthese du vertical et de 'hori-
zontal. Pas étonnant alors qu’il admette la technique des 12 sons qui fonde le
vertical et I'horizontal sur la méme structure: la série”.12

Llegado este momento, es oportuno describir, parafraseando a Piguet,!3 el
proceso epistemologico que realiza Ansermet en su acercamiento al fenémeno
concreto de la musica y por el cual “la musica (no los sonidos) puede llegar a
ser objeto de conocimiento valido”. Este proceso se cumple recurriendo a tres
principios basicos.

En primer lugar, y desde el punto de vista fenomenolégico, es preciso partir
de la ndesis (fendémeno musical) —no del ndema, (fendmeno sonoro)- y esta-
blecerla como hipétesis donante de sentido al ndema, al cual esta ligado.

En segundo lugar, hemos de inducir el néema a partir de la ndesis. Es decir,
comprobar desde los hechos sonoros la intencionalidad noética del fenémeno
musical que busca, por este camino, su plasmacién sonora noematica.

En tercer lugar, y una vez definidos los dos primeros principios, cabria la
posibilidad de fijar la correlacion noético-noematica del fendmeno en cuantas
normas pudieran dar cuenta de dicha correlacion.

En definitiva, y muy sintéticamente, se trata de derivar la imagen sonora

de lo percibido por la consciencia, es decir, el néema de lo musical (o, lo que es

12 Ansermet-Piguet.Cdance, 279. Asermet conoci6 Philosophie der neuen Musik de T. W.

Adorno en la traduccién francesa de H. Hildebrand y A. Lindenberg publicada en Galli-
mard en 1962.
En la contestacion a esta carta, Piguet escribe: “..cette maniére de penser conduisait né-
cessairement a prendre pour réel ce qui est rationnel, «a réifier les concepts» [...] Et cest
bien ce que fait Adorno, si je comprends bien: il met le vertical d’'un c6té, comme une
«structure», puis I'horizontal de l'autre c6té, comme une autre structure, et, ayant réifié,
réalisé ces pures aconstructions abstraites de la pensée, il sextasie devant la synthese du
vertical et de 'horizontal. Mais je vous le demande: avez-vous jamais vu un musicien au-
thentique qui pense abstraitement, dans une ceuvre qu'il écoute ou qu’il congoit, le vertical
et 'horizontal? La genése phénoménologique du phénomene est ici bien plus importante
que ces théories abstraites”. Ansermet-Piguet.Cdance, 281.

13 J.-Claude Piguet, Philosophie et Musique, pag. 155. http://centre-bachelard.u-bour-
gogne.fr/Z-piguet.pdf
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lo mismo, la posibilidad que tiene un sonido de ser musica bajo ciertas condi-
ciones) de la hipdtesis del sentido noético de los fendmenos musicales (o, dicho
de otro modo, del cumplimiento, en la esfera inmanente de la realidad de la vi-
vencia, de aquella posibilidad anunciada por el néema). Asi por ejemplo, un
acorde perfecto mayor (do-mi-sol) difiere sensiblemente en la escucha de un
acorde perfecto menor (la-do-mi). Para la ciencia musical tradicional de la ar-
monia, la diferencia se establece y explica por la distancia cuantificable y nom-
brable entre los sonidos que componen los respectivos acordes, y para la ciencia
acustica —por poner s6lo dos casos de aproximacion tedrica a la musica- la dis-
tinta presencia sensible de cada uno de los dos acordes se justifica en el hecho,
fisicamente medible, de que las frecuencias de los armoénicos de los sonidos re-
ales que componen el acorde son multiplos de una frecuencia comun que, ain
estando ausente fisicamente, identificara el acorde como perteneciente a un
mismo sonido fundamental.l4 El significado de estos acordes y, por ende, el
sentido que brota de su potencialidad musical —confundido generalmente con
el impacto sonoro-emotivo producido, en la plena accién de la musica, por la
sucesion ordenada de ritmos, melodias y armonias—, suele explicarse grosso
modo en los dos casos como un afnadido sustentado en una cuestion de gusto
y/o de sentimiento, relacionada con factores de indole cultural o histérico.

En un giro absolutamente radical, Ansermet parte de la intuicién de que
la diferencia entre el acorde mayor y el menor, descansa noéticamente en la
distinta direccionalidad —ascendente en el mayor y descendente en el menor—
que cada acorde tiene para la consciencia que los constituye, y en la certeza de

que en la trascendencia inmanente!> de la vivencia el acorde mayor, en tanto

14 Véase al respecto, J. Mariano Merino, Las vibraciones de la miisica, Editorial Club Uni-
versitario, 2006. Pags., 152-154.

15 Explicando el significado que el concepto de trascendencia tiene en Ansermet, Piguet es-
cribe: “La conscience a cependent ce pouvoir de rendre immanent ce qui était transcen-
dant. La conscience auditive, chez Ansermet, se fait conscience musicale: I'image sonore,
transcendente pour la conscicence auditive, devient inmanente a la conscience musicale.
De méme la conscience musicale se fait conscience humaine (ou éthique): la musique
que font les images sonores, qui était transcendente por la conscience musicale, devient
inmanente a la conscience éthique”.

J.-Claude Piguet, Ernest Ansermet et Les fondements de la musique, Payot Lausanne 1964,

pag,61.
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que ascendente, adopta la forma interiorizada de la extraversién y el menor,
como acorde descendente, la de la introversién. En su simultaneidad, la es-
tructura del acorde captada como totalidad, es puesta en relacion noética con
su correlato sonoro noematico. En este proceso, Ansermet no deja fuera la
emocidn para incorporarla después al resultado y explicarlo desde determina-
dos supuestos emocionales, es decir, desde una psicologia de los hechos de la
emocion. Antes al contrario, la emocidn esta contenida en eso que, atenazados
por el lenguaje técnico, denominamos estructuras musicales. No es necesario
explicar la musica a partir de las cosas del mundo, decia Schopenhauer (y la
emocion es una cosa del mundo para la psicologia cognitiva); su relaciéon —
entre la musica y el mundo- es significativamente analdgica.16

Silalucha de Ansermet por demostrar las insuficiencias de las teorias aca-
démicas y estéticas de la musica le sitiian en un evidente plano de constante
confrontacion, abocandole a un cierto ostracismo tedrico, sus aportaciones a
la fenomenologia y, en particular, a los estudios que la fenomenologia de ins-
piracion husserliana ha dedicado a la musica, le colocan en una situacion de
relativa marginalidad. Baste resefiar algin parrafo del articulo que Roman In-
garden —del que mas abajo hablaremos- le dedicé con motivo de la aparicién
de Les fondements de la musique dans la conscience humaine: “La spécificité de
l'art, cest-a-dire de lesthétique est, sinon niée, ecartée ou dévaluée, du moins
ressentie des le départ comme indépendante, incompléte. Comme si elle ne
trouvait son vrai visage quen étant reliée a un contexte de profonde éthique
humaine, extérieure a la seule esthétique”. Y mas adelante: “...ses analyses stric-

tement limitées a la phénoménologie de la musique se voient éclairées d'un

16  Asi, Schopenhauer, en el parrafo 52 del Libro Tercero de El Mundo como voluntad y re-
presentacion, escribe: “Como es la misma voluntad la que se objetiva tanto en las ideas
como en la musica, sélo que de un modo completamente distinto en cada caso, no puede
haber ciertamente ningtn parecido directo, pero si hay un paralelismo, una analogia,
entre la musica y las ideas, cuya manifestacion en la pluralidad y en la imperfeccion es el
mundo visible” Y mds adelante: “...podemos considerar el mundo fenoménico o natura-
leza, por un lado, y la musica, por otro, como dos expresiones distintas de una misma
cosa que es el inico intermediario de su analogia, y cuyo conocimiento es imprescindible
para comprender esta analogia”

Arthur Schopenhauer, El mundo como voluntad y representacion (vol. 1), Ed. Gredos, Ma-
drid 2010.
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jour qui jette parfois lombre sur la signification purement artistique de lceuvre
dart. Les rapports entre les valeurs propement esthétiques et les autres que
I’homme reencontre dans sa vie me semblent quelque peu déplacés a priori,
déplacement qui se reflete des lors dans les jugements de valeur quAnsermet
ets amené a porter sur les diverses tendances artistiques”.1” Traidas aqui a modo
de ejemplo, no nos detendremos ahora a comentar estas palabras de Ingarden
que, pensamos, se veran contestadas a lo largo del trabajo.

En realidad, en el panorama mas o menos ortodoxo de los estudios feno-
menoldgicos de la musica, Ansermet no ha tenido cabida relevante. Tanto en
este capitulo como en la Introduccién, hemos apuntado algunas de las razones
que pueden haber motivado esta situacion. Pero creemos que la razén que sin-
tetiza todas las demas, englobandolas, tiene que ver sustancialmente con el
hecho de que, mientras la fenomenologia tedrica estudia la musica desde el ex-
terior del cuerpo de la propia musica, Ansermet lo hace desde el interior. Es
mas, si su empeiio primordial fue desvelar los caminos de ida y vuelta que con-
ducen desde la exterioridad manifiesta de la obra musical a los procesos que
desde el interior de la musica conforman aquella exterioridad (en esencia, los
procesos se sostienen en iguales principios mientras las formas del aparecer
son cambiantes), también lo fue determinar el marco, y el funcionamiento de
las relaciones dentro de ese marco, de lo que deberia ser la aparicion de la ma-
sica en tanto que verdadera y, en el terreno de la composicién contemporanea,
la diagnosis de ciertas apariciones “aberrantes” —segun expresiéon suya- que,
como la atonalidad y el dodecafonismo, han venido justificando en la teoria lo
que desde el interior de la propia musica era en si mismo no sélo injustificable,
sino incomprensible. Hablando de la relacién del oyente o espectador con el

<

condicionamiento de la obra de arte, nos dice: ... ils [los oyentes] ne peuvent

pas discerner la différence qu’il y a entre une ceuvre qu’ils ne comprennent pas
, Crp T s )

parce quelle est difficile a comprendre et une ceuvre qu’ils ne comprennent pas

parce quelle est effectivement incompréhensible” 18

17 Roman Ingarden, Il Obligue le lecteur a penser par lui-méme, en Journal de Genéve, 9 de
noviembre de 1963.
18 Ansermet.EM, 131.
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No podemos olvidar que para Ansermet la experiencia concreta de la mu-
sica s6lo puede darse en la musica tonal, la Ginica que surge espontaneamente
de la relacion de la consciencia del hombre con el sonido. Por tanto, Ansermet
acota explicitamente la posibilidad del sentido de la musica a las obras musicales
tonales emanadas de aquella relacion espontanea, independientemente del valor
artistico individual que cada obra en particular pudiera contener. Esto es, en
nuestra opinion, extremadamente relevante porque supone dar primacia al foco
originario de la experiencia de lo musical, experiencia primigenia de cualquier
manifestacion artistico-musical acabada y puesta en el mundo, antes que a la
obra, maestra o no, reconocida y sancionada socialmente en un punto deter-
minado de la historia. En otras palabras, a Ansermet ante todo no le interesa la
obra acabada y puesta ahi como objeto estético, sino la verdad de la propia obra
manifestada a su través como proceso dinamico portador del sentimiento de
las relaciones tonales. De aqui que Ansermet no persiga, en la practica de la
musica, la belleza del sonido como un fin en si mismo, sino la restitucién de la
verdad de la musica. Por eso la obra musical como musica-practicada, ha de ser
siempre una obra en revision o, mas exactamente, en recreacion. Un fenémeno
que tensa el arco de su existir entre su ser estatico y su ser dindmico, entre el se
faisant y el tout fait bergsoniano.!® Tal vez sea esta la razén por la que Ingarden,
en el articulo mencionado, no comprenda que, siendo Ansermet el director de
gran relevancia que es y “qui nous a pour ainsi dire communiqué sa profonde
comprension du patrimoine musical de 'Europe’20 someta a examen su extensa

experiencia y la traslade con intencién clarificadora a una “véritable «philoso-

19 Enladiscusién entre forma y movimiento, la representacién del movimiento por la forma
es posible, aunque limitada a la estructura formal. Volver sobre el recorrido que la forma
proyecta del movimiento es restituir la correlacion de las dos estructuras. “Bref —dice
Bergson-, comme nous I'annoncions, la représentation est doublement inadécuate: elle
reste en deca, elle va au-dela. Et I'on en devine la raison. En ajoutant une dimension a les-
pace ot lon se trouve, on peut sans doute figurer pour par une chose, dans ce nouvel Es-
pace, un processus ou un devenir constaté dans l'ancien. Mais comme on a substitué du
tout fait & ce quon apercoit se faisant, on a d’'une part éliminé le devenir inherente au
temps, et lon dautre part introduit la possibilité d'une infinité d’autre processus par les-
quels la chose et été aussi bien construite”

Henri Bergson, Durée et simultanéité, Quadrige/PUF, Paris 2009, pag. 155.

20 Roman Ingarden, Il Obligue le lecteur a penser par lui-méme, op. cit.
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phie de la musique»”2! Ansermet no desdena la estética pues afirma que la ma-
sica es belleza. “Pourquoi la musique authentique —se pregunta— nous fait-elle
vivre dans la beauté? Parce que notre activité de sentiment y rencontre, sans
médium, sa propre image, mieux encore, son pur et simple reflet dans les sons.
La conscience humaine est quelque chose qui ne se connait jamais que dans son
reflet: reencontrer dans la musique le reflet sensible su sentiment qui le meut
provoque chez '’homme un choc émotif et le plonge dans cette délectation, dans
ce sentiment d’'une plénitude détre qui sont ce que nous éprouvons lorsque nous
sommes par exemple en présence de la beauté de la nature. Lexpérience du beau
est ainsi le pendant de lexpérience du vrai”.22

Para Ansermet hay una verdad de la expresion que coincide, en el lenguaje
musical (lenguaje tonal, no lo olvidemos), con una determinada y comtin ma-
nera de ser afectiva. Esa comtiin manera de ser afectiva se explica por el hecho
de que el lenguaje musical expresa la esencia del sentimiento. Pero frente a la
verdad del sentimiento, que es existencial, se erige la verdad ontoldgica, expre-
sién de la forma trascendente establecida sobre la relacién Ténica-Dominante-
Ténica (T-D-T). Sobre esta relacién ternaria intrinseca, origen de los movimien-
tos ritmico-melddicos supeditados al trasfondo arménico, se fundamenta la
espacio-temporalidad de la musica, auténtico objeto, como veremos, de la fe-
nomenologia de Ansermet. Esta correspondencia espacio-temporal significa,
en la fenomenologia de Asermet, una correspondencia ontoldgico-existencial.
En esta union indisoluble del acto de la consciencia musical, lo que estéa del lado
del espacio musical es ontologico, y lo que esta del lado de lo temporal, existen-
cial. La relacién entre los dos sonidos de un intervalo es a la vez un camino on-
tologico (propio de la espacialidad de la musica) y un recorrido existencial (per-
teneciente a la temporalidad). De cudl es el significado de esta relacién y sobre
qué y a partir de qué pardmetros musicales la explica Ansermet, es algo de lo
que hablaremos con mas detalle en los capitulos IV y V y, mas concretamente,
en los apartados dedicados a la aparicion de la musica en los sonidos y a la de-

terminacion del tiempo de la musica. Baste retener por ahora que la estructura

21 Roman Ingarden, Il Obligue le lecteur a penser par lui-méme, op. cit.
22 Ansermet.EM, 121.
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ontoldgica que estudia nuestro autor, siendo una estructura fundamentalmente
espacial, estd anclada en la temporalidad. Es, como la denomina Ansermet, la
estructura ontolégica de la temporalidad; el espacio que nuestra experiencia de
la musica recorre ascendiendo y descendiendo (espacio melddico) y capta en

la profundidad (espacio armonico).

A diferencia de Ansermet, la preocupacion comun en torno al hecho mu-
sical de pensadores como Roman Ingarden, Waldemar Conrad, Alfred Schiitz
y del propio Dufrenne, se centra fundamentalmente, por una parte, en el pro-
blema de la constituciéon de la obra musical como objeto estético y, por otra,
en el de la categorizacion de los valores estéticos asociados a dicha constitucion.
Previamente, la estética fenomenoldgica se pregunta en qué manera algo me-
ramente percibido se convierte en el fin de una percepcion estética. ;Qué hace
que una suma de sonidos dispuestos horizontal o verticalmente se convierta,
para quien escucha, en un objeto dotado de sentido? La busqueda de la estética
fenomenolégica conduce, asi, a la pregunta por el estatuto ontoldgico de la
obra artistica. Ante la pregunta de qué tipo de objeto estamos hablando cuando
nos referimos a una sinfonia de Beethoven, todos los autores citados coinciden
en afirmar que no se trata de un objeto real. La calificacion de la obra musical
como objeto ideal, como opinan Conrad y Schiitz, o como objeto intencional,
como asegura Ingarden, definira el recorrido y el contenido de sus distintas
propuestas teoricas.

Como modelos en los que hallar fundadas similitudes o enriquecedoras
diferencias con respecto al modo de acercamiento a la musica de Ansermet,
los casos de Ingarden?3 y Schiitz son, creemos, especialmente pertinentes en
nuestro trabajo y merecen que nos detengamos brevemente en la exposicion

de sus principales ideas.

23 Roman Ingarden aparece citado en la correspondencia entre Ansermet y Piguet, en unas
pocas ocasiones, referidas siempre a la publicacién y envio de Les fondements de la mu-
sique. Véase Correspondance Ansermet-Piguet, pags., 167, 169, 172, 186 y 187.
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La propuesta mas sistematica de las que han enfrentado desde el punto de
vista fenomenoldgico los problemas filoséficos que la musica pueda suscitar
es, probablemente, la de Roman Ingarden (Cracovia 1893-1970). La preocu-
pacion tedrica de Ingarden por la musica es consecuencia de su interés general
por el arte y, muy especialmente, por la literatura. De hecho, Das literarische
Kunstwerk (La obra de arte literaria)?4, libro escrito y publicado en 1931, se
convirtié en una de las obras de mayor influencia en el terreno de la teoria li-
teraria, al menos desde la perspectiva de los estudios fenomenolégicos. El texto
principal en el que Ingarden vierte sus investigaciones estéticas sobre la musica,
Das Musikwerk (La obra musical), se redactd, al parecer, como un apéndice de
Das literarische Kunstwerk, pero fue eliminado en el ultimo momento, justo
antes de su edicion, debido a la extension ya de por si considerable del grueso
principal del libro.2>

Ingarden, discipulo de Husserl en Gotinga y Friburgo, centra su atencién
ante todo en las cuestiones estrictamente ontoldgicas destinadas a definir las
distintas formas de existencia de los objetos, pertenecieran estos o no a la esfera
ontica de los objetos reales, ideales o puramente intencionales. A través de sus
investigaciones ontoldgicas, Ingarden, entregado a lo que parece ser una de las
tareas fundamentales de la fenomenologia, intenta superar la vieja disyuntiva
entre idealismo y realismo, con la particular connotacion, en este caso, de que-
rer compensar criticamente el idealismo trascendental de su maestro. A ese
marco tedrico se adscriben sus principales trabajos sobre la literatura, el arte y
la estética, y es el ambito, por tanto, en el que se desarrolla su reflexion sobre
la musica. La musica ocupa un espacio determinado dentro de su ontologia
del arte, y su sentido, el de la musica, esta implicito en la pregunta por el esta-
tuto ontoldgico que la conforma. Asi, Ingarden considera que la obra musical,

como cualquier otro objeto artistico, es una entidad puramente intencional. A

24 El titulo completo en aleman es: Das literarische Kunstwerk. Eine Untersuchung aus dem
Grenzgebiet der Onthologie, Logik und Literaturwissenschaft. En nuestra tesis manejamos
la traduccion francesa de Das Musikwerk publicada bajo el titulo: Quest-ce quune ceuvre
musicale? en Christian Bourgois Editeur.

25 Una descripcién del proceso de publicacion de Das Musikwerk de Ingarden, se encuentra
en Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue. A Phenomenology of Music,
Cambridge U.P,, 2003, pags. 68-69.
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través del “ascenso” del aqui ahora real —ocupado en este caso por la interpre-
tacion, como hecho acustico, la partitura y los contenidos psiquicos— hacia la
musica como categoria artistica y, en ese sentido, como objeto estético ideal,
fuera del tiempo y del espacio, la obra musical en tanto que tal obra aparece,
por su modo de existencia, como objeto intencional, ni real ni ideal.

Para mostrar la certeza de su afirmacion, Ingarden comienza por exami-
nar los tres elementos que, en su opinidn, son generalmente confundidos con
la obra musical, aunque, como tales, no sean parte integrante de la misma.
Estos tres elementos -la interpretacidn, la partitura y las vivencias psiqui-
cas— no se constituyen, como decimos, en componentes internos de la obra
musical. No son ingredientes especificos de la obra en cuanto tal; no son la
obra misma.

Segun Ingarden, las caracteristicas de la interpretaciéon no pueden ser apli-
cables a la obra musical en tanto que objeto artistico. En primer lugar, la inter-
pretacion es un suceso acustico situado en un tiempo y en un espacio concre-
tos. La obra musical, en cambio -siempre en opinién de Ingarden-, no
participa de las contingencias acusticas de la interpretacion y, como objeto ar-
tistico, no tiene un espacio ni un tiempo definido Es supratemporal, aunque
pueda manifestarse imaginariamente como una sucesion quasi temporal de las
partes que la componen. Pero, ademas, los valores propios e inmanentes de la
obra musical permanecen alejados e inalterados con respecto a los multiples
factores auditivos incontrolables, objetivos y subjetivos, que dependen, en la
interpretacion, de los sucesos acusticos y de las entidades sonoras particulares.
Precisamente son estos sucesos acusticos y sonoros los que proporcionan las
cualidades propias de las varias interpretaciones que puedan darse de la misma
obra. Para Ingarden, la interpretacién es un proceso que comporta propiedades
inherentes al timbre, a la dinamica, a la articulacion o al tempo. La obra como
tal, en cambio, es siempre una y la misma. Por tltimo, en la obra musical hay
ausencia de particularidades interpretativas, aquellas de las que la propia obra
pueda ser objeto. Su indeterminacién contrasta con la total determinacion de
los procesos interpretativos sea cuales fueren sus distintas perspectivas.

Por su parte, la identificacion de la obra con la partitura no es posible en

ningun caso. Ni como objeto material o fisico (una topografia esquematica de
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la obra, impresa con tinta sobre el papel), ni como objeto inmaterial, que aqui
no debe ser entendido en el sentido de objeto psiquico. La partitura es un sis-
tema de inscripciones estenograficas susceptibles de ser significadas y apoyadas
en un objeto fisico (el cuaderno, o la hoja, en que se imprimen los signos mu-
sicales). En ese sentido, la partitura no forma parte ni pertenece a la existencia
de la obra musical, si bien, en tanto que intencionada por un acto subjetivo de
significacién, puede cumplir la determinacién intencional de existencia de la
obra y servir de medio para indicar la voluntad del compositor. En cualquier
caso, la obra musical como objeto artistico permanecerd siempre como algo
distinto del acto intencional y del significado de los signos.

Mostrando un giro claramente antipsicologista y antinaturalista, comun,
por lo demas al pensamiento fenomenoldgico, Ingarden se bate decididamente
en contra de los movimiento filoséficos que no ven en la musica otra cosa que
un agrupamiento de sonidos con capacidad para atraer sensaciones, sentimien-
tos o representaciones. El terreno del conflicto es, en este caso, el campo de la
experiencia psiquica cuyo poder en la determinacién de la obra de musica de-
tienden positivistas y seguidores del psicologismo. La experiencia concreta de
la musica, basada en la observacion empirica, tiende a reducir la experiencia
de la musica a la realidad psiquica de la visién subjetiva. La obra de musica es,
entonces, el contenido de las vivencias del autor, del oyente y del intérprete.
Los actos psiquicos del compositor que dieron origen a la obra son, ilusoria-
mente, “revividos” por oyentes e intérpretes en la creencia ingenua de que son
proyeccion de los suyos propios. Intérpretes y oyentes sustituyen de esta ma-
nera el dialogo vivo con la musica por la utilizaciéon de la obra que suena como
depésito de su universo personal, un cosmos subjetivo sujeto a asociaciones
de imdgenes y emociones, mas o menos caprichosas, que dejan muy poco es-
pacio a la obra como tal. Aunque las obras musicales, que aparecen gracias a
la interpretacion concreta, pero no son la interpretaciéon misma, logren un ele-
vado grado de trascendencia en correspondencia con las experiencias percep-
tivas derivadas de aquella interpretacion, “ne sont rien de psychique, ni rien
de «subjectif» (cest-a-dire appartenant a la superstructure du sujet), ce sont
seulement les créations d’'une nature tout a fait particuliére, méme s’il est vrai

quelles nexisteraint pas du tout sans le musicien créateur qui les a composées,
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et sans lauditeur réceptif qui les atteint par une démarche d’appréhension et
de comprension esthétiques”.26

Queda establecida, asi, una relacion de no identidad entre la obra musical
por un lado y la partitura y las interpretaciones de que sea objeto, incluido el
contenido de las vivencias del sujeto empirico, por otro.

;Qué es entonces la obra musical? ;Cudl es su modo de existencia? Como
vimos antes, el “aqui y ahora” del espacio y el tiempo, como elementos del
mundo material, es decir, de la realidad, no pertenecen a la obra musical. De
hecho, segtin Ingarden, por su modo de ser la obra musical no remite a reali-
dades externas a ella misma. De aqui que la obra no sea un objeto real: “...I’
ceuvre musicale, en tant quobjet de la perception esthétique, nest pas en elle
méme un événement réel ou un objet réel. Selon son contenu qui seul devient
visible au moment de perception esthétique, elle ne se relie causalement a
aucun processus, a aucun fait réel”.2” De este modo, la obra conlleva en si
misma la razén de su unidad e identidad en funcién de la naturaleza supra-
temporal que le es propia y que le otorga “...le caractére de quelque chose qui
nest pas de ce monde, et contribue a la parfaite délimitation et 4 la fermeture
de lceuvre. Par ce fait, [ceuvre musicale représente une entité qui est fermée
face a tous des objets, aussi bien a ceux de nature musicale, quaux autres”.28

En la transicion del no ser al ser, camino hacia una metafisica alcanzada
por la trascendencia de lo audible, Ingarden distingue entre fundamentos so-
noros y momentos no acusticos de la obra musical, siempre con la vista puesta
en el esclarecimiento del modo de existencia e identidad de la obra como objeto
artistico. Los fundamentos sonoros estan ligados a la melodia, la armonia y el
ritmo -las tres areas tradicionales de division de la materia de la musica- que
Ingarden denomina entidades sonoras (o tonales, en cuanto sonoras) superio-
res. Los momentos no acusticos son, en cambio, “des qualités qui appartiennent

directement a la pleine détermination des entités sonores”2?, aun cuando su

26 Roman Ingarden, Quest-ce qu'une ceuvre musicale?, Christian Bourgois Editeur, 1989,
pag. 64.

27 Ibidem, pags. 80-81.

28 Ibidem, pag. 92.

29 Ibidem, pag. 109.
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funcién no sea delimitar un sonido o una nota. Siendo categorias extra acus-
ticas no dejan de ser, sin embargo, definitorias del verdadero ser de la musica.

El primer lugar de estos momentos no acusticos lo ocupan las estructuras
de la temporalidad inmanente a la obra en si. El ritmo, la métrica y el tempo
son los factores no acusticos que contribuyen a la organizacion temporal de la
obra. El segundo lugar lo ocupa el movimiento que, como categoria no acus-
tica, viene a explicar la forma de la melodia asi como aquellas formas que se
corresponden con las otras estructuras horizontales de la musica. El movi-
miento, estrechamente relacionado con la estructura temporal, reclama un es-
pacio especificamente musical que se constituye como un nuevo momento no
acustico de la obra. Este espacio, que habita el tercer lugar de los momentos
no acusticos, no es ni real ni imaginario, sino puro. S6lo de esta manera, al
constituirse el espacio como forma inmanente de las entidades sonoras que lo
han engendrado espontaneamente, se garantiza la fidelidad al ser de la obra
musical. En cuarto lugar, son también elementos no acusticos las «formas» de
las entidades sonoras. Plasmadas, por ejemplo, en el encadenamiento de los
objetos armdnicos -y segun sea ese encadenamiento- crean las pequefias o
grandes estructuras de la musica de la época armoénica. Cuando las entidades
sonoras son relativamente simples y de poca extension, las formas en las que
se fraguan son de orden inferior. Pero si un grupo de esas entidades tonales o
sonoras se retinen “pour créer un ensemble supérieur, intériurement cohérent,
alors cette totalité a souvent une «forme» caractéristique qui lenglobe, et elle-
méme est alors dordre supérieur”30

Las cualidades emotivas de la obra musical sobre cuyo origen, influencia
y sentido se han ocasionado tantas controversias en la historia de la musica y
de la estética, ocupan el quinto lugar. La discusion sobre el papel del «senti-
miento» en la musica cuajo, principalmente en la segunda mitad del XIX, en
dos posturas radicalmente enfrentadas: la representada por los que ponen en
cuestién y, en cierto modo, niegan la funcién de los sentimientos como ele-
mento de contenido principal en la musica y la defendida por los que reivin-

dican precisamente esa funcién como fundamento del significado esencial de

30 Roman Ingarden, Quest-ce qu'une ceuvre musicale?, op. cit., pdg. 117.
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la musica. Segtn Ingarden, esta situacion de enfrentamiento es producto del

error en que cayo la teoria y la critica al confundir tres aspectos:

a) Las cualidades puramente emotivas que, aun cuando no sepamos muy
bien cémo, se presentan en la obra.

b) Los sentimientos expresados por la obra, hayan sido creados indistin-
tamente por el compositor o el intérprete, e independientemente de
que sean reales o imaginarios.

c) Los estados emotivos del oyente provocados por la interpretacion de

la obra.

De los tres aspectos, el primero debe reclamar toda nuestra atencion pues
es en él donde acontece inmanentemente el sentido de la obra. Las reacciones
emotivas producidas por la musica hacen olvidar que es la propia obra musical
la que lleva en si misma un contenido emotivo que, sin embargo, no puede ser
definido conceptualmente. Por este camino, tal como comenta Dujka Smoje
en el prélogo al libro de Igarden, la obra musical, mds que representar, se pre-
senta.3! “Au contact avec lceuvre d’art, nous découvrons des qualités émotives
dont nous n'avons jamais pu imaginer la possibilité, et qui pour nous —et pro-
bablement aussi pour l'artiste créateur— représentent souvent una grande sur-
prise. Nous sommes souvent étonnés que quelque chose de tel soit possible et
que cela existe réellement. Celui qui n'a jamais vécu une telle surprise, un tel
étonnement, et un tel émerveillement dans la reencontre immeédiate avec les
ceuvres d’art, et surtout avec les ceuvres musicales, ne sais pas du tout ce quest
l'art, et ce qu’il peut nous donner”.32

En sexto y ultimo lugar, Ingarden retorna a la musica misma con el fin de
evaluar la funcion no acustica de las cualidades de valor estético “dans lesque-
lles se constitue la valeur propre de lceuvre musicale”33 Una vez mas, Ingarden
repara en la disputa entre los defensores de la estética del contenido y los for-

malistas. La perspectiva —errdnea a los ojos de Ingarden- fracasa al abordar el

31 Ibidem, pag. 27
32 Ibidem, pag. 124.
33 Ibidem, pag. 137.
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problema, por parte de unos y de otros, de manera simplista y al encallar, in-
aceptablemente, en tres vias presentadas equivocadamente como las tinicas so-

luciones posibles:

a) En una obra de arte s6lo son estéticamente validos los momentos for-
males.

b) El valor estético lo da el «contenido» (material, elementos constitutivo
y componentes) de la obra.

¢) Elvalor dela obra de arte resulta de la combinacién de momentos for-

males y elementos del contenido.

No es nuestro objetivo detenernos a pormenorizar las explicaciones de In-
garden al respecto. Digamos, a modo de rapido resumen, que una vez confron-
tados los momentos acusticos y no acusticos y explorado, a través de ellos, el
valor estético de la obra musical (y después de haber admitido la dificultad de
definir qué es la «forma» y qué el «contenido» de una obra de arte), Ingarden
concluye que “...on ne peut chercher le fondement de la valeur esthétique
d’'une ceuvre musicale ni dans sa forme pure, ni exclusivement dans sa «ma-
tiere» (dans les moments qualitatifs), mais il faut choisir dans les deux catégo-
ries qui déterminent lceuvre musicale celles qui sont esthétiquement valentes.
Ceest seulement en se basant sur ces diverses qualités esthétiquement valentes
qui fondent ses propres valeurs et parfois celles, spécifiquement esthétiques,
de lceuvre -a partir d'un choix varié- que se construisent certaines qualités
nouvelles, non acoustiques, se manifestant dans lceuvre au concert. Naturelle-
ment, nous considérons ici lceuvre musicale telle quelle se présente a nous au
cours d’'une interprétation idéale”.34

En definitiva, y llegados a este punto, podemos volver a hacernos la pre-
gunta: ;Cual es el modo de existencia de la obra musical? La obra musical no
es, segun Ingarden, reducible a la esfera ontica de los objetos materiales o de
los objetos psiquicos, pero tampoco, como vimos, a los objetos ideales, hayan

surgido o no en un momento histdrico, es decir, sean o no objetos atemporales.

34 Roman Ingarden, Quest-ce qu'une ceuvre musicale?, op. cit., pag. 138.
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La esencialidad de la obra de musica es su ser heterénomo y, como tal, depende
para su existencia de la actividad de la consciencia actuante de un sujeto que
se dirige hacia ella intencionalmente. Por tanto, y como ya dijimos mas arriba,
la obra de musica pertenece a la esfera 6ntica de los objetos inmanentes inten-
cionales. En este sentido, la partitura y la interpretacion -la “concretizacion
sonora’, como gusta decir a Ingarden- serian, no los componentes, sino los
fundamentos onticos de la obra. La partitura, como el producto habitual e in-
evitablemente esquematico del acto creativo del compositor, y la interpretacion,
como posibilidad de que lo fijado en la partitura pueda llegar a tener forma
sonora. Partitura e interpretacién son la garantia de la existencia futura de la

obra musical en los actos intencionales correlativos de otros sujetos.

A diferencia de Ingarden que, como hemos visto, merece algunas lineas
en la correspondencia con Piguet, de Alfred Schiitz (Viena, 1899 — Nueva York,
1959) no hay mencion alguna en los escritos de Ansermet. Sin embargo, el
tono de las opiniones de Schiitz resuena en una drbita relativamente cercana
al pensamiento nuclear de Ansermet. El socidlogo y filésofo austriaco dedico
unos cuantos textos al estudio filoséfico de los problemas musicales. De todos
ellos, no muy extensos pero si lo suficientemente importantes como para ser
tenidos en cuenta, sobresale Fragments pour une phémomeénologie de la mu-
sique3®, de 1944. Hemos de lamentar que este escrito no llegara a completarse
ya que, entre otras previsiones de su autor, estaba la de redactar —tal como se
anuncia en el texto conservado-, alguna secciéon muy importante dedicada al
estudio del ritmo. Dada la linea de pensamiento mostrada por Schiitz en el
texto mencionado, habria sido probablemente muy revelador contrastar sus
ideas sobre el fendmeno ritmico con las de Ansermet que ocupan, como ten-
dremos ocasion de comprobar, un lugar preferente en el inicio de sus investi-

gaciones fenomenoldgicas sobre la musica.

35 Fragments pour une phémoménologie de la musique en Alfred Schiitz, Ecrits sur la musique
1924-1956, Editions MF, 2007. El texto en cuestion fue publicado por primera vez en in-
glés bajo el titulo: Fragments Toward a Phenomenology of Music, dentro de una coleccion
de articulos -In Search of Musical Method- editados por E J. Smith en 1976.
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Tal vez sea su condicion de socidlogo lo que aproxima a Schiitz, como a
ningun otro fenomenologo de la musica, a lo que constituye el contenido
mismo de la experiencia de lo musical y, por este camino, al modo de ver de
Ansermet. Pero es, sin embargo, bien cierto que, en general, las soluciones
dadas a los problemas de la musica como, por ejemplo, el del tiempo, establece
entre ellos una notable diferencia. Las soluciones y, también, los modelos teé-
ricos de aproximacion, pues mientras que Schiitz, al encarar la constitucién
del tiempo musical, hace coincidir su interpretaciéon de la investigacion hus-
serliana del tiempo interno de la consciencia -referencia inexcusable, por otra
parte, de cualquier estudio fenomenolégico de la temporalidad- con la durée
y la idea de flujo temporal de Bergson, Ansermet recurre al analisis sartreano
del tiempo tal como aparece en Létre et le néant que viene a ser ademas, y en
cierto modo, una relectura de Husserl y una adaptacion de las tesis de Heideg-
ger sobre los ek-stasis de la temporalidad. Al respecto, baste sélo recordar el
comentario de Ansermet sobre la nocién bergsoniana del tiempo: “un flux con-
tinu, amorphe et sans structure de temporalité’,36 nocion en la que, no obstante,
reconoce y saluda al filésofo “de l'antiintellectualisme, de I'intuition et de la
durée psychique”3” para comprender lo que lo diferencia de la orientacion fi-
loséfica de las siguientes palabras de Schutz: “Il ne fait aucun doute que la di-
mension temporelle dans la quelle Iceuvre musicale existe est celle du temps
interne de notre courant de conscience —selon la terminologie de Bergson, la
durée. Cette assertion sera confirmée par les analyses que suivent”38

Consecuentemente, en los siguientes apartados de los antes citados Frag-
ments pour une phémoménologie de la musique, que es donde se encuentran
esos andlisis, Schiitz, teniendo la mirada puesta constantemente en la durée de
Bergson, repasa algunos de los mas importantes temas que la fenomenologia
brinda a la musica y desde los que la musica, a su vez, inquiriendo cerca de la
fenomenologia, puede cuestionarla en algin sentido, ya que “..si nous voulons

décrire lexpérience musicale d'une maniére phénoménologiquement correcte,

36 Ansermet.EM,139.
37 Ansermet.FM, 1053.
38  Alfred Schiitz, Ecrits sur la musique 1924-1956, Editions ME, 2007, pag. 66.
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nous ne pouvons utiliser une doctrine philosophique existante sans un examen
minutieux. La méthode phénoménologique elle-méme, au point oti elle en est
de son développement, peut se révéler insuffisante. Au contraire, on peut es-
pérer qu'un analyse attentive de lexpérience musicale pourra contribuer d'une
maniere ou d’'un autre a la théorie phénoménologique”.3

Asi, Schiitz, desde la paradoja eleatica de la flecha de Zenén, se pregunta:
“La musique se meut-elle vraiment? Nest-elle pas une séquence de situations
statiques? Ou se trouve I'unité? De quelle dimension du temps est-il ici ques-
tion?”40 O bien, puesto en el analisis de la relacion entre la reflexién y la expe-
riencia de la musica, y en la busqueda del sentido de lo musical, escribe: “Le
sens nest assurément rien d’autre que l'aspect sur lequel les expériences passées
sont congues par lesprit qui agit, dans une attitude réflexive présente ou vir-
tuelle, envers se propres expériences. Une expérience pendent quelle se produit,
autrement dit pendent que nous vivons en elle, n'a aucun sens; seules les expé-
riences passées vers lesquelles nous pouvons nous tourner sont significatives”4!
No podemos tampoco olvidar su interés por el asunto de la espacialidad de la
musica que, en su opinidn, y puesto que el oido —a diferencia de los campos
espaciales Optico y hdptico, construidos respectivamente por las kinestesias de
la vista y el tacto-, no posee kinestesia alguna, debe derivarse, antes de mostrar
que el tiempo de la musica descansa en nuestra experiencia del espacio, de un
examen de la naturaleza de la dimension temporal. De aqui la importancia
concedida al estudio de la temporalidad musical propiamente dicha, cuyo ana-
lisis Schiitz emprende a partir de una inicial divisién del orden temporal: “..
le temps interne de notre courant de conscience [...] libre de toute référence a
lespace’;#? y el tiempo proyectado en el espacio que surge de la experiencia del
movimiento inserta en la dimensién del tiempo interno. De aqui, también, el
analisis fenomenoldgico de una melodia (para el que Schiitz toma una sucesién
de notas como un fenémeno ya constituido y lo estudia a la luz de los funda-

mentales conceptos husserlianos de la retencién y la protecciéon) del que resultan

39 Ibidem, pag. 68
40 Ibidem, pag. 67
41 Ibidem, pag. 103
42 Ibidem, pag. 75
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tres categorias fundamentales: la de continuidad y repeticion, la de identidad y

la de movimiento. Por ultimo, Schiitz se detiene en el papel de la sintesis pasiva

—sintesis de reconocimiento e identificacién que, segun Husserl, lleva la expli-
7 4 . <« 7. b2l L4 4

cacion fenomenoldgica del “yo empirico” a la comprension del néema dado

previamente como un ambito de objetos organizado pasivamente en la expe-

riencia- aplicada al campo puramente auditivo y, consecuentemente, a la vi-

vencia musical existida en la corriente del tiempo interno de la consciencia.

Ansermet dara respuestas bien distintas a todas estas preguntas. Pero,
como anticipabamos unos parrafos mas arriba, el caracter antes socioldgico -
y filoséfico, en tanto que reflexion desde la sociologia— que estético de las ideas
de Schiitz, linda con el abandono de la estética (atin cuando siempre cuestio-
nada en los problemas fundamentales referidos a la musica), por la constitu-
cion y logro del sentido ético ultimo -trascendida la Estética misma- de las
propuestas de Ansermet. Schiitz piensa la musica a partir de las situaciones
concretas —el concierto, la interrelacion entre publico y musicos (que traen in-
mediatamente a colacion los temas de la comunicacién y de la intersubjetividad
fenomenolodgica)- y no en términos de pura abstraccion. También Ansermet,
como ya vimos, se dirige y parte de la interpretacion de la musica, de la practica
musical, pero no en tanto que paradigma de la relacion social, como hace

Schiitz, sino en funcion del contenido de la experiencia concreta de la musica.

Valgan las referencias aportadas sobre los autores citados en los parrafos y
paginas anteriores, para dar una idea, siquiera somera, sobre el entorno que
acompanaba las pesquisas de Ansermet. Pero lo cierto es que las incursiones
de Ansermet en los terrenos de la filosofia y de la estética de la musica, lo re-
velan como un pensador que, por encima de cualquier otra consideracion, fue
siempre aprendiz de si mismo y filésofo (y fenomenodlogo) de la musica mien-
tras fue siendo y haciéndose musico. Como muy bien dice J.-Claude Piguet a
propdsito de Les fondements de la musique: “Qui veut faire passer tout entier

lamour de la musique dans la connaissance de la musique se doit, pour ainsi
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dire, de vider tous le mots de notre langage articulé de leur sens habituel. Il est
amené, volens nolens, et en [état actuel de lesthétique musicale, a user d'un
langage tout neuf. Et cest pourquoi le livre d’Ernest Ansermet est si difficile
dans son vocabulaire, dans sa syntaxe, dans sa maniére de formuler les proble-
mes; il lui fallait en effet rompre avec les tissus de références internes quentre-
tient toujours avec lui-méme le langage articulé —et sourtout le langage de la

philosophie; il fallait recommencer a zéro”.43

2.2. EL CONTEXTO Y LOS ORIGENES

2.2.1. Los antecedentes

La condicion de intérprete de Ernest Ansermet, su contacto permanente
con la practica de la musica, distingue, como hemos venido diciendo, su pre-
ocupacion intelectual y su actitud filosdfica. No se trata, por supuesto, de una
practica musical cualquiera, absorta exclusivamente en la soluciéon mas o
menos urgente de los problemas interpretativos, sino una que, mas alla de la
contingencia de sus mejores o peores resultados, crece a la luz de una interro-
gacion constante sobre el origen y el sentido de su propio cometido. Lo que
como intérprete importa sustancialmente a Ansermet no es la ejecucion per-
fecta, la lectura y reproduccion técnicamente exactas de una partitura, nila ca-
lidad del sonido orquestal en si misma considerada. Todos estos elementos son
realmente importantes sélo en la medida en que, lejos de ser meros aftadidos
o accidentes, sean consubstanciales a la musica, y en la medida en que, apare-
ciendo en el cuerpo de la musica realizada, hagan comprensibles, a través de
ellos, las estructuras musicales. Interpretar, en la acepcion “simple” de “tocar o
hacer musica” -y no en la elaborada que se edifica ingenuamente sobre la base
de una artificiosa dosificacion, mas o menos equilibrada, de presupuestos es-
tilisticos, esteticistas (como el llamado gusto personal) y sociales ajenos a la
propia musica—, deberia constituirse, entonces, como la forma mas pura de

comprension musical.

43 J.-Claude Piguet, Ernest Ansermet et Les fondements de la musique, op. cit., pag. 20.
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El interés y la preocupacion del Ansermet musico coincide plenamente
con su interés y preocupacion como fildésofo. En este sentido, sus preguntas
sobre asuntos particulares de la musica entendida globalmente —;Qué es lo que
diferencia esencialmente a la musica popular, y por lo tanto particular, de la
musica que ha adquirido la connotacién de universal?; ;En qué consiste la be-
lleza en la musica?; ;Se constituye la musica a partir del sonido?-, no vienen a
ser sino la plasmacion de una tnica y fundamental cuestion: ;Doénde se es-
conde y qué es la verdad de una obra musical, aquello que hace precisamente
que se la pueda considerar como tal? ;Cémo realizar la verdad de la musica?
En definitiva: ;En qué radica el fundamento de toda musica?

Ansermet adopta, en torno a 1940, un planteamiento radical y compro-
metido ante estas preguntas, si bien sus inquietudes sobre la problematica de
la musica, en sus muy distintas manifestaciones, se remontaban bastantes afios
atrds, embrionariamente en los aledafios de la Gran Guerra y, de manera mas
sistematica, a partir de finales de los afios veinte y durante toda la década de
los treinta del pasado siglo.

Durante este etapa preparatoria, auténtica propedéutica instintiva, no sélo
escribié articulos y dicté conferencias sobre temas musicales, sino que trabd
también conocimiento, directa o indirectamente, con un amplio y variado uni-
verso cultural, gracias, sobre todo, al extenso abanico artistico e intelectual que
le proporcioné su relacién profesional con los Ballets Rusos. Ya fuera en Ar-
gentina, Espafa, Estados Unidos, Gran Bretafa o Francia, Ansermet entré en
contacto con un mundo docto y sensible en el que figuraban personalidades
como Claudel, Tagore, Thomas Mann, Picasso, Ortega y Gasset o Unamuno,
y, entre los musicos, Debussy, Ravel, Bartok, Falla y, por supuesto, Stravinsky.
Pero su experiencia del mundo cultural no se limité al conocimiento personal
de pensadores, artistas y musicos de cierto renombre. Desde siempre atraido
por la musica popular, Ansermet se dejo cautivar, por ejemplo, por el arte del
cimbalista zingaro Aladar Racz —a quien Stravinsky consultd para escribir las
partes de cimbalo de su Rag-time y de Renard- o por los sones del jazz que co-
nocié de primera mano en los Estados Unidos y en Londres. “Mon initiation
au jazz —comenta Ansermet- sest faite au cours de la tournée que jai faite en

Amérique du Nord avec les Ballets russes au début de 1916. Il était rare quapres

44



II. MEDIOS Y ANTECEDENTES

un spectacle je maille pas passer encore un bout de temps dans un endroit ou
je savais trouver du jazz authentique. En méme temps, je m’'informais dans les
livres de son origine et de ses sources, et je pris contact avec quelques compo-
siteurs, Irving Berlin entre autres. Plus tard, au cours d’'une saison dété a Ra-
vinia Park, prés de Chicago, j’ai passé quelques inoubliables soirées avec Gers-
hwin. Mais cest & Londres, en 1919, que jeus loccasion de connaitre le jazz de
plus pres par le South Syncopated Orchestra de Will Marion Cook. Cest la que
je remarquai Sydney Bechet qui faisait sur sa clarinette des improvisations
éblouissantes, et cest a la suite de cette expérience que jécrivis, pour la Revue
Romande,** un article qui eut un certain retentissement, car il fut souvent tra-

duit et cité’4>

En los primeros cuarenta afios del siglo XX (en 1900 Ansermet tenia 17
afos), su espiritu culto y avido de respuestas se encontraba inmerso en una
confluencia de teorias y sistemas —la mayoria debida a autores en lengua fran-
cesa— enormemente dispares entre si. Desde las investigaciones actsticas de
Bouasse a la filosofia de Bergson y desde el formalismo musical heredado de
Hanslick al romanticismo de Lavignac.

Toda esta conjuncion de intelectuales y artistas fue evidentemente fecunda
para Ansermet pero no le aportd, no ya soluciones concretas a sus numerosos
interrogantes, sino ni siquiera una plataforma tedrica que le permitiese iniciar
con cierto orden sus reflexiones. Hay que tener en cuenta, de todas formas,
que Ansermet fue siempre como fildsofo un autodidacta y que su conocimiento
de las técnicas de la filosofia y de los sistemas filoséficos era, en la época tem-
prana a la que nos estamos refiriendo, ciertamente limitado. Esto no fue obs-
taculo para que paulatinamente fuera precisando tanto los temas en que cabria
encuadrar sus preocupaciones, cuanto la manera de abordarlos y, al mismo
tiempo, desechando, al abrigo de estas precisiones, determinadas posturas es-

téticas y teorias.

44 El articulo en cuestién es Sur un orchestre négre, incluido en Ecrits sur la Musique, pag.
171.
45 Ansermet.EntM, 41.
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El “cientificismo’, aliado del positivismo filoséfico, y el “esteticismo” de
origen formalista -y su contrario, el sentimentalismo estético—, son las mas
importantes. La critica de Ansermet hacia esas teorias y movimientos no fue,
en el fondo, sino la antesala de la titanica empresa que le llevo a redactar, du-
rante cerca de veinte aflos —en el iltimo cuarto de su vida-, Les fondements de
la musique dans la conscience humaine, texto mediante el cual se propuso elu-
cidar el fenémeno de la musica.

Como fenomenologo incipiente, Ansermet sigue los pasos de la doctrina
de Husserl lo que no fue obstaculo para que, en el terreno de las valoraciones
objetivas, considerara la validez de las aportaciones de la ciencia. La ciencia
no es en absoluto prescindible, ni pueden tenerse en menos los resultados de
la investigacién cientifica. El mismo fue matemdtico y durante toda su vida
se interesé particularmente por la fisica, como demuestran en Les fondements
de la musique los apartados dedicados a la naturaleza y percepcion del sonido
o a la explicacién del concepto de energia, entre otras cosas. Sin embargo la
creencia segun la cual la ciencia pretende y alcanza como tnico medio com-
probable el conocimiento de la realidad en base a postulados empiricos ya la
elaboracién inductiva, y sitda al hombre pensante y sensible en un extremo
de la cadena de conocimiento, estando el extremo opuesto la “cosa’, el objeto
externo, como naturalmente disociado, en la aproximacién cognoscente, de
quien lo piensa y experimenta, no podia colmar las inquietudes y las preguntas
de Ansermet. La problematica de la musica, como la de cualquier otro fend-
meno, que por el mero hecho de serlo es especificamente humano, no puede
encontrar satisfaccion, en opinion de Ansermet, sino por medio de una in-
dagacion de la consciencia humana en relacién consigo misma y con el objeto
del que se constituye como consciencia. Por tanto, frente a las teorias que pre-
tenden hacer de la ciencia y de sus métodos el principio de todo conocimiento,
sin someter a critica precisamente el acto cognoscitivo como tal, Ansermet
recurre a Husserl y a la fenomenologia ya que “elle reprend, par de tout autres
voies que la philosophie et la science, lexamen de nos problemes. La phéno-
ménologie de Husserl [...] nest autre chose qu'une mise en ceuvre méthodique
et généralisée de lentendement, visant a éclairer notre entendement non point

des données brutes de la réflexion, mais des phénoménes de conscience qui en
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sont lorigine [...] Cest pourquoi elle ne vise pas a la «connaissance», mais a la
compréhension”.46

La critica de Ansermet al esteticismo de sesgo formalista, presentida desde
los comienzos de su carrera como director, se sitiia en la misma linea que, afos
mas tarde, conducira a la reprobacién estético-musical de la obra de
Stravinsky.#” Ya en comentarios retrospectivos de su primera etapa como di-
rector de orquesta (aproximadamente entre 1913 y 1924), comentarios que son
de pleno derecho una critica general del “esteticismo’, escribe, con respecto a
los Cahiers Vaudois, a Ramuz*® y a Stravinsky, lo siguiente: “Je reproche donc
aux Cahiers vaudois de navoir été quun mouvement esthétique, et de navoir
pas poussé ce mouvement plus loin, jusquaux questions politiques et surtout
éthiques” Y luego: “Prenez par exemple Ramuz: sauf peut-étre dans ses tout
derniers ouvrages ou dans son Journal, Ramuz n'a jamais pris position nette ni
devant la question sociale ni devant la question politique” Y mas adelante atn:
“Toujours est-il que cette attitude esthétique, essentiellement esthétique, put
bien étre ce qui a précisément opéré le rapprochement Stravinsky-Ramuz”4?
Es asi, que la critica frente al estecicismo, aun cuando recalase con especial vi-
rulencia en el autor de Le Sacre du Printemps fue, en Ansermet, general y no
dirigida sélo contra Stravinsky. Fue, una vez mas, una cuestion surgida de su

reflexion ante el hecho musical y no el resultado de una coyuntura.

46 Ansermet.FM, 1057.

47 Ansermet conoci6 a Igor Stravinsky en 1913, el mismo afo de la fundacién de los Cahiers
Vaudois. Ansermet, desde entonces, se convirtié en uno de los intérpretes mas reconoci-
dos de la obra de Stravinsky del que dirigié no pocas partituras en estreno (Histoire du
soldat, Renard, Les Noces, Pulcinella, Capriccio, etc.) o en segundas audiciones (Petrouchka,
Le Sacre du Printemps, Simphonie des Psaumes, etc.). Sus desavenencias con Stravinsky
datan del final de los afos treinta, si bien el origen de las mismas hay que buscarlo en fe-
chas anteriores, cuando Ansermet comienza a replantearse su visiéon de la musica. En
cualquier caso, la razén no fue, como a veces se ha pretendido, la adopcion por Stravinsky,
después de la Segunda Guerra Mundial, del método dodecafénico de Schonberg —com-
positor cuyos presupuestos estéticos y técnicos fueron duramente criticados por Ansermet
en sus escritos, como tendremos ocasion de ver mas adelante-, sino los mismos proce-
dimientos neoclasicos empleados tiempo atras por Stravinsky, quien trazaba, en palabras
del mismo Ansermet, desde fuera, los caminos que otros habian recorrido desde dentro.

48 Autor del texto de Histoire du soldat.

49 Souvenirs en Ansermet.EM, 15-16.
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Ansermet denunciara el formalismo esteticista de Stravinsky>? —de quien
en cambio reconoce su enorme destreza como compositor- comenzando por
cuestionar su postura insustancial, exclusivamente lidica, mas interesada en
poner de manifiesto el “cdmo” que el “qué” de la musica y de los procedimientos
creativos. “Le danger de l'attitude purement esthétique —dice Ansermet- est
quelle peut porter l'artiste a sattacher a la «forme» sans égard pour la «subs-
tance» [...] Le malheur est quavec les années Stravinsky sest raidi toujours da-
vantage dans son attitude «purement esthétique», et ce raidissement sest traduit
par un dépouillement progressif de la substance expressive de sa musique”>!

Si el esteticismo formalista significa la primacia de la factura de la obra
sobre el contenido, de la escritura por encima de la emocién y el mensaje, y de
la técnica frente a la expresion, el esteticismo de corte sentimental difunde la
creencia de que el valor de una obra de arte se mide por su eficacia emocional.
La obra se entiende, entonces, como recipiente de los sentimientos del autor y
como vehiculo responsable, en cuanto efecto, de los sentimientos depositados
y de la sensacion producida en el oyente. “La sentimentalité —-dice Ansermet-
consiste donc a se complaire dans son état de sentiment, a chérir son propre
sentiment en se donnant I'illusion quon en chérit I'«objet»”>2 No es que la mu-
sica no produzca sentimientos en el oyente, ni que el oyente, por su parte, no
esté en su derecho de referir esos sentimientos concretos a la obra que los “con-
tiene” y en la cual, en tanto que mediadora, aparentemente se originan. La cues-
tion es que para Ansermet la musica no se define, en su esencia, por el hecho
de suscitar, expresar o describir sentimientos. Ella es, en si misma, sentimiento;
su esencia es el “ser” sentimiento. Casi en sintonia con las tesis de Ansermet,
Mikel Dufrenne escribe: “Lo que llamamos sentimiento, y que no se puede re-
ducir al deseo, es unicamente una cierta manera, todavia desinteresada, a pesar

de la clase de participacion que implica, de conocer una cualidad afectiva como

50 Stravinsky reunira en su “Poética Musical’, resumen de su credo estético-musical, una
serie de conferencias pronunciadas entre 1930 y 1940 en la Universidad de Harvard. El
correlato del formalismo stravinskyano, sistematica y extensamente expuesto, lo repre-
senta, dentro de la estética filoséfica, Giséle Brelet sobre todo en los dos volumenes de su
obra Le temps musical.

51 Ansermet.FM, 743.

52 Ibidem, 608.
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estructura de un objeto [...] Asi podriamos decir que la afectividad no esta
tanto en mi como en el objeto; sentir es experimentar un sentimiento como
una propiedad del objeto y no como un estado de mi ser. Lo afectivo no es en
mi mads que la respuesta a una cierta estructura afectiva en el objeto. E inver-
samente, esta estructura confirma que el objeto es para un sujeto, y que dicho
objeto no se reduce a las dimensiones de la objetividad...”>3

En el fondo de la critica al formalismo subsiste un problema trascendental
de la teoria del arte y de la filosofia estética: la dicotomia ente la forma y el con-
tenido. La estética sentimental, por su parte, oculta bajo su enunciado el pro-
blema de la razén y el sentimiento, del cerebro y el corazén. De hecho, la opo-
sicién entre el formalismo y la estética sentimental ya incluye, por si misma,
este ultimo opuesto, al ser representativa la tendencia formalista de los procesos
creativos que se entienden surgidos, prioritariamente, de un acto racional.

La superaciéon de ambos contrarios estd en el origen de las indagaciones
de Ansermet. Sus reflexiones parten metodologicamente, o llegan en su anali-
sis, a la descripcion de distintos opuestos: el sonido en su realidad fisica y su
percepcion por la consciencia auditiva; lo extrovertido y lo introvertido (o lo
pasivo y lo activo) en las tensiones entre los intervalos; lo estatico del “ser” de
la musica y lo dindmico de la “estructura de la temporalidad”, etc. Su meta es
intentar una explicacion fundamentada de los fendmenos musicales en la cual
esos opuestos no se deshacen, sino que cobran un nuevo significado en el seno
de su misma oposicion.

Por eso, no es extraino que Ansermet, después de haberse encaminado en
distintas direcciones en busca de un soporte conceptual en el que encarrilar y
formular sus intuiciones, optase finalmente por la fenomenologia de Husserl.

Una opcién que fue, en realidad, un encuentro.

53 Mikel Dufrenne, Fenomenologia de la experiencia estética, (dos volumenes), Fernando
Torres Editor, Valencia 1983. Vol. II, pag. 129-130
Ciertamente las ideas de Ansermet son muy cercanas a las de Mikel Dufrenne en su teoria
delos “a priori afectivos”. Mediante esta teorfa se supera, en el tratamiento de las categorias
afectivas, tanto el idealismo (al no contemplarse la dependencia del objeto con respecto
al sujeto) como el realismo (ya que no se puede prescindir de la significacién del a priori
mismo). Como propiedad del ser el a priori es anterior al objeto y al sujeto y, por lo tanto,
los determina. De este modo, la reflexién ha pasado del plano légico al ontoldgico, que
es justamente a donde nos llevan las argumentaciones de Ansermet.
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2.2.2. Apuntes sobre la fenomenologia de Husserl

La decisiva influencia de la fenomenologia de Husserl no explica por si sola
la vision filosofica de Ansermet, ni siquiera en sus momentos mas estrictamente
husserlianos. Su necesidad de conocimiento, su ansia de saber, tenia un objeto
definido: la musica, y fue el origen eminentemente practico de su manera de
“vivir” ese objeto lo que definid su forma de interrogarse ante ¢l. Sin duda, la
fenomenologia de Husserl fue absolutamente definitiva en ese interrogarse pero,
por decirlo de alguna manera, Ansermet primero intuy6 y luego quiso dar forma
a lo intuido y, en cierto modo, no fue tanto lo que aprendié primero y aplicd
después, como lo que encontrd. En la encrucijada de este encuentro Ansermet
recogio la casi totalidad de la filosofia de Husserl y en particular todo aquello
referido a la nocién de consciencia fenomenoldgica. La concepcion husserliana
de consciencia, surgida, en sus origenes, de la filosofia de Brentano, sobre todo
en lo que se refiere al concepto de “intencionalidad” y a la nocién de consciencia
—entendida esta ultima como un conjunto de relaciones intencionales— esta
constantemente en el trasfondo del pensamiento de Ansermet.

Es por eso que, si bien no es este el lugar idéneo para exponer, siquiera so-
meramente, los principios ni, por supuesto, la rica y compleja trama tedrica de
la fenomenologia husserliana, si nos parece muy oportuno detenernos a orde-
nar brevemente y a analizar con algo mas de detalle la naturaleza y el funcio-
namiento de ciertos conceptos y contenidos de la fenomenologia, aquellos que,
por ser altamente pertinentes al tema y desarrollo de nuestro trabajo, tienen
que ver mas directamente con los mecanismos de la intencionalidad y la des-
cripcion de los contenidos de las vivencias, es decir con la reflexiéon como so-
porte inevitable de la actitud fenomenoldgica y de la definicion de los procesos
constitutivos de la consciencia.

Ya es sabido que para Husserl la consciencia es siempre consciencia de algo
0, lo que es lo mismo, la consciencia ha de entenderse siempre como conscien-
cia intencional. Este principio que puede considerarse como uno de los mas
importantes —si no, de por si, el mas importante- de toda su fenomenologia,
cobra en Husserl un sentido muy distinto del que propugnaba la nocién de in-
tencionalidad de su maestro Brentano. Para este ultimo, la intencionalidad, un

concepto que derivé de la Escoldstica (de intentio, “dirigirse a”) se define como
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el modo que singulariza a todo fendmeno psiquico en su dirigirse a un objeto,
de referirse a un contenido, siendo, objeto y contenido, parte de la realidad
misma. Es decir, Brentano limita la intencionalidad al terreno de la psicologia
y la explica solo y exclusivamente a través de los estados de la psique, postu-
lando en este sentido que sea la ciencia psicolédgica la que describa los actos
intencionales de la consciencia. Para Husserl, en cambio, la intencionalidad es
la estructura misma de la consciencia que debe ser entendida, en tanto que
consciencia, no como una cosa susceptible de ser mas o menos colmada de
contenido, no como una caja vacia, como un recipiente que hay que llenar o
vaciar, sino definida y comprendida a través de la relacion o, mejor, de la doble
relacion a un objeto expresada en el correlato cogitatio/cogitatum. Una relacién
que se completa entre una cogitatio como “consciencia de” y un cogitatum que
es objeto para la consciencia, ya que si la consciencia es “conciencia de” (algo)
ese algo de lo que es consciencia lo sera porque es algo para la consciencia. El
objeto, por tanto, no es para la consciencia fenomenoldgica lo que esta fuera,
lo exterior a ella, sino cualquier “hecho”, sea un cosa material, una idea, un re-
cuerdo o una creacidn del espiritu humano -una obra de musica, por ejem-
plo— que se da para esa misma consciencia por y en el mismo momento de ser
“consciencia de”. Por ese mismo principio —un principio fundamental de la fe-
nomenologia- la consciencia se presenta a si misma en su mismo “dirigirse
hacia” y es “consciencia de” algo en cuanto que es “consciencia de” (algo) para
si misma. No hay, pues, cogitatio sin cogitatum y no es posible un cogitatum
sino en la medida en que, como objeto de una cogitatio, lo es para la conscien-
cia. Para el andlisis intencional fenomenoldgico es, asi, indiferente que el cogi-

tatum se corresponda o no con algo aparecido en el mundo.

El caracter de correlato entre la cogitatio y el cogitatum de la consciencia
intencional le otorga el sentido de una relacion dinamica entre los dos extremos
o polos de esa correlacion, una relacion que se balancea entre el mentar y el in-
tuir, siendo la intuicién el cuamplimiento del movimiento intencional. La cons-
ciencia es, asi, para Husserl una corriente de vivencias que transitan el acto in-

tencional, la cogitatio —que Husserl llamara ndesis— y el objeto intencional, el
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cogitatum —que denominara néema-. Pero el tipo de consciencia del que podria
decirse que es consciencia fenomenoldgica en virtud de ese dinamismo del acto
intencional, gracias al transito entre la ndesis y el néema, pertenece general-
mente en Husserl al ambito de la consciencia pura, modo de consciencia que
operara la trascendencia gracias al mecanismo teérico o método de la “reduc-
cién’, primero eidética y trascendental, o fenomenoldgica, después. La desco-
nexion de cualquier actividad trascendente y el establecimiento de una radical
distincidn entre la actitud natural y la actitud fenomenolégica, como intento de
restablecer el conocimiento de las esencias de los fendmenos, implica el uso del
método de la reduccion y de su herramienta, la epojé. Este proceso metodologico
—el de la reduccion-, que intenta sustentar sobre “nuevos caminos” la critica del
conocimiento y fundamentar una fenomenologia critica, es el que establece una
relacion necesaria entre el mecanismo de la intencionalidad, es decir, del analisis
del “darse” de las vivencias, y la consciencia, expresada en la aparicién, por
medio de la reflexion, de un “yo puro” o trascendental.

La reduccidn es, en palabras de Renard Barbaras, “l'acte inaugural de la
philosophie phénoménologique” que, lejos de ser una técnica o un instru-
mento, es decir, un proceso codificado y temporal de acceso al conocimiento,
es “lacte du philosopher méme, acte qui, par conséquent, donne l'acces a I'ab-
solu”.>4 Por ese acto del filosofar mismo, nada puede anticiparse a la reduccién
ya que, continua Barbaras, “seulement une fois I'époché accomplie que nous en
comprenons la possibilité. Autrement dit, rien, dans l'attitude naturelle qui pré-
céde I'époché, ne motive Iépoché”>> En este sentido, la reduccién es inmotivada
y definitiva “puisqueelle est [élément méme du philosopher’,>¢ y también enig-
matica, puesto que su posibilidad se abre a varias vias.

La division habitual de los procesos de la reduccidon fenomenolégica, con-

templa tres formas o tipos.>” La reduccién gnoseoldgica -llamada también fi-

54 Renaud Barbaras, Introduction a la philosophie de Husserl, Les Editions de la Transparence,
Chatou, 2004, pag. 86.

55 Ibidem, pag. 87.

56 Ibidem, pag. 86.

57 Una exploracién pormenorizada que pusiera en evidencia todos los matices de la reduccion
fenomenoldgica, es algo que escapa ahora a nuestro propdsito. Recurrimos, por tanto, a
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losofica— la reduccion eidética y la reduccion trascendental o propiamente fe-
nomenoldgica.

En sintesis, la reduccion gnoseolodgica se circunscribe al fenémeno puro
que aparece a la consciencia una vez realizada la epojé de cualquier trascen-
dencia ajena al acto de conocimiento. En virtud del caracter universal de la
epojé, tanto el mundo de los objetos —incluidos aqui los movimientos y las ideas
cientificas, filosoficas o artisticas— como el yo que lleva a cabo la reduccién y
sus actos psiquicos, son puestos entre paréntesis; ni negados, ni afirmados.
“Jedem psychischen Erlebnis —dice Husserl- entspricht also auf dem Wege phd-
nomenologischer Reduktion ein reines Phdnomen, das sein immanentes Wesen
(vereinzelt genommen) als absolute Gegebenheit herausstellt. Alle Setzung einer
«nicht immanenten Wirklichkeit», einer im Phanomen nicht enthaltenen, ob-
schon in ihm gemeinten, und zugleich einer nicht gegebenen im zweiten Sinne
ist ausgeschaltet, d. h. suspendiert”>8

Con la primera reduccion se abandona el reino de la psicologia como cien-
cia de los hechos psiquicos para entrar en la corriente de los datos absolutos
inmanentes de la conciencia. Pero si la fenomenologia se pretende “als We-
senslehre der reinen Erkenntnisphdnomene™?® ha de alcanzar el grado univer-
sal y necesario de la ciencia y construirse como una ciencia de las esencias. Si
estabamos ya en el terreno de los fendmenos puros, es preciso ahora procu-
rarnos una ciencia de tales fendmenos, es decir una fenomenologia. “Fast
scheint es, als kdme es nur auf eine Wissenschaft von den absoluten cogitationes
an. Wo sonst konnte ich, da ich die Vorgegebenheit des gemeinten Transzen-
denten streichen muf3, nicht nur den Sinn dieses iiber sich hinaus Meinens,
sondern mit dem Sinn auch seine mogliche Geltung, oder den Sinn von Gel-
tung studieren, als eben da, wo dieser Sinn absolut gegeben ist und wo im rei-
nen Phianomen der Beziehung, Bestitigung, Rechtfertigung der Sinn der Gel-

tung seinerseits zur absoluten Gegebenheit kommt?” Y un poco mas abajo:

una exposicion sucinta de los tipos de reduccién generalmente admitidos y que so expo-
nentes irrenunciables de los momentos significativos de la fenomenologia de Husserl.

58 Edmund Husserl, Die Idee der Phdnomenologie, Felix Meiner Verlag, Hamburg 1986,
pag. 45.

59 Ibidem, pag. 47.
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“Aber wie immer, eine Wissenschaft von den absoluten Phianomenen, verstan-
den als cogitationes, ist das erste, was nottut und mindestens ein Hauptstiick
der Losung hatte zu leisten”60

Husserl vuelve de nuevo su mirada hacia Descartes en la busqueda de las
esencias, conceptos universales absolutamente dados y tan claros y distintos
para la consciencia como los fendmenos puros individuales. La captacion fe-
nomenologica de las esencias se opera mediante la reduccion eidética, que, ade-
mas de lo ya descartado en la reduccion gnoseoldgica, pone entre paréntesis
todo lo que no es absolutamente dado en la intuicién de la esencia. El objetivo
de la reduccion eidética es la purificacion del fenémeno mediante la intuicién
de su esencia; pasar del fenémeno percibido o imaginado a su esencia univer-
sal, de ese sonido concreto a la esencia sonido como intuicién suprasensible.
La fenomenologia se convierte, asi, en una ciencia eidética.

En el camino de aclarar con mayor definicién el sentido de la fenomeno-
logia, Husserl lleva acabo una tercera reduccion: la reduccién trascendental o
simplemente fenomenolégica. Como ocurre con la reduccion eidética con res-
pecto a la gnoseoldgica, la reduccion trascendental no elimina lo que ha sido
absolutamente dado en la reduccidn eidética, es decir, las esencias, sino que la
coloca en la esfera de la consciencia pura. En este caso, lo que queda como re-
siduo fenomenoldgico es el contenido de las vivencias de la consciencia abso-
luta. “Die €royn) ist —dice Husserl-, so kann auch gesagt werden, die radikale
und universale Methode, wodurch ich mich als Ich rein fasse, und mit dem ei-
genen reinen Bewufitseinsleben, in dem und durch das die gesamte objektive
Welt fiir mich ist, und so, wie sie eben fiir mich ist. Alles Weltliche, alles raum-
zeitliche Sein ist fiir mich - das heif3t gilt fiir mich, und zwar dadurch, dafd ich
es erfahre, wahrnehme, mich seiner erinnere, daran irgendwie denke, es be-
urteile, es werte, begehre usw. [...] So geht also in der Tat dem natiirlichen Sein
der Welt - derjenigen, von der ich je rede und reden kann - voran als an sich
fritheres Sein das des reinen ego und seiner cogitationes. Der natiirliche Seins-
boden ist in seiner Seinsgeltung sekundar, er setzt bestindig den transzenden-

talen voraus. Die phanomenologische Fundamentalmethode der transzen-

60 E.Husserl, Die Idee der Phinomenologie, op. cit., pag. 46-47.
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dentalen €noxr, sofern sie auf ihn zuriickleitet, heifSt daher transzendental-
phidnomenologische Reduktion”.6!

El problema que pretende resolver Husserl es el de la correlacion entre nd-
esis y noema, entre el cogito y sus cogitata. En las anteriores reducciones que-
daba pendiente la doble dimensién de la estructura de la consciencia; la viven-
ciay el contenido de la vivencia, el fendmeno y lo que se muestra en €, es decir,
la estructura noético-noematica. La reduccion trascendental reduce los dos tér-
minos de la intencionalidad a la consciencia pura, erigida como su fundamento
atemporal. El yo del cogito es, desconectado de su existencia en el mundo por
la actitud trascendental, pura consciencia, ante la que se presenta el mundo en
si mismo como puro fenémeno. Es importante resaltar el decisivo giro que re-
presenta esta idea como derivada de la reduccién trascendental o, mejor dicho,
incluida en ella, idea por la que la consciencia no es sino en cuanto su apertura
al mundo. La distincién entre exterioridad e interioridad queda abolida, y la
tension que mantiene el entramado de la intencionalidad, subsumida en la re-
lacién indisoluble entre el mundo y la consciencia. “Por otro lado —dice Josep
Maria Bech—- mi consciencia ya no es una estricta interioridad cerrada, y mas
bien se amplia hasta abrirse al mismo mundo que se me manifiesta. O sea que
la consciencia es inmanencia ampliada, extravertida o centrifuga, y por ello
sus actos vividos o «ndesis» se presentan como intencionales. Mostrando la
«correlacién noético-noematica» o «correlacion intencional», la fenomenologia
puede desplegarse como doctrina trascendental”62

Con la reduccion trascendental el objeto de la mirada fenomenoldgica es
el yo puro, el ego mismo. Surge asi el concepto de lo que se conoce como idea
egoldgica de la consciencia, fundamento, en esta nueva vision fenomenoldgica,
de la corriente de la actividad intencional. El yo puro de la consciencia es el
principio de toda intencionalidad, el yo constitutivo donde tiene lugar la cons-

titucidon del mundo fenoménico.

61 Edmund Husserl, Cartesianische Meditationen, Kluwer Academic Publishers 1991, pags.
60-61.

62 Josep Maria Bech, De Husserl a Heidegger. La transformacién del pensamiento fenomeno-
légico, Edicions de la Universitat de Barcelona, Barcelona 2001, pag. 54.
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El discernimiento y el desempeiio de la reduccién trascendental descansa
en la nocién de constitucion del propio Husserl. La actividad de la subjetividad
constituyente o trascendental se desvela en la reduccién trascendental que esta
asi ligada estrechamente al concepto mismo de constitucion del que, por otra
parte, no es exagerado afirmar que subyace enteramente a la problematica ge-
neral de la fenomenologia. En cierto sentido, si la fenomenologia tiene un pro-
blema filoséfico que resolver ese problema es el de la constitucion. Por decirlo
de otro modo, la delimitacidn del significado de la nocién de constitucion
acompaiio las indagaciones de Husserl a lo largo del despliegue de su fenome-
nologia, desde sus primeros intentos hasta las obras de madurez, adoptando
distintas interpretaciones segun se tratara de definir la constitucion de las en-
tidades matematicas, las intenciones de objetivacion de la consciencia —en la
época de la fenomenologia descriptiva- y el acabado cumplimiento de la re-
duccidén y de la epojé en el camino hacia la fenomenologia trascendental y, en
sus ultimo escritos, en el marco del Lebenswelt. La filiacion kantiana del con-
cepto de constitucion es evidente en Husserl, y Ansermet la retomard o, mejor
dicho, la utilizara —casi por instinto cognitivo, hay que decirlo®3- entresacan-
dola de la fenomenologia husserliana. Grosso modo, el concepto de constitucion
en Kant remite, por un lado, al proceso de sintesis por el que se unifican todas
las perspectivas, todos los aspectos referidos a un objeto; es decir, la serie de
representaciones por medio de las cuales los objetos se elaboran en la cons-
ciencia como sintesis de intuiciones sensibles. Por otro, la nocién de constitu-

cion kantiana alude al hecho de que no puede darse tal unificacion, tal sintesis

63 Un mes antes de su muerte, Ansermet, en una carta dirigida a J.-Claude Piguet, confiesa:
“Je ne peux vous écrire longuement car, ayant a peu pres mis au point ma «correspon-
dance», jai grand besoin de travailler. Mais jai hite de vous dire a quel point je vou suis
reconnaissant de mavoir preéte votre cours sur Kant*. Vous ne pouvez pas savoir l'illumi-
nation qua été pour moi cette lecture. Je navais sur Kant, au fond, que des idées confuses;
elles se sont pour Iéssentiel du moins clarifiées. Un résultat —peut-étre me contredirez
vous- est que Husser]l mapparait maintenant comme la continuation directe, je dirais
méme l'achévement de Kant”

Ansermet-Piguet.Cdance, 341.
*Ansermet se refiere a un curso impartido por Piguet y recogido sustancialmente en: J.-
Claude Piguet, Ou va la philosophie?-et dots vient-elle?, Neuchétel, La Baconniére 1985.
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constituyente de las representaciones sin que exista algo asi como una norma
previa, un conjunto de reglas que, en linea con las categorias, asegure una
misma clase de unidad en la reproduccion de lo multiple, de la diversidad. Te-
nemos, por tanto, una unidad efectiva de los aspectos que presenta un objeto
y una norma o regla que organiza y dirige aquella unidad, final en cada mo-
mento, de las representaciones. Asi, si bien un objeto es la sintesis de todas las
percepciones que lo constituyen como tal objeto, una cosa en cuya experiencia
implicamos muchas y muy distintas experiencias o visiones de esa misma cosa,
previamente hemos de haber constituido la norma (el conjunto de expectativas
y experiencias posibles que rodean a esa cosa) que nos posibilita la experiencia
de unidad de ese objeto. De este modo surgen “dos conceptos de constitucion,
uno que se refiere a la constitucion de la unidad de las diversas experiencias
actuales de un objeto, y el otro que se refiere a la constitucion de la regla o es-
quema de implicacion segun el cual se produce aquella unidad. El concepto
mas importante de constitucion en la fenomenologia se refiere a este segundo,
que es el original, en relacion con el cual el otro es secundario.”64

Desde el momento en que el ciclo de la intencionalidad —es decir, el analisis
de las vivencias intencionales y la descripcion del contenido de sus momentos:
el ndema, la ndesis y, ligada a esta ultima, la hylé como contenidos de sensa-
cién- cobra sentido en las investigaciones de Husserl, el empefio de la feno-
menologia, en tanto fundamentada en las estructuras de la intencionalidad,
pasa a ser el estudio de la constitucion del mundo para la consciencia. La no-
cion de constitucién, que informa y construye la fenomenologia constitutiva,
lejos de ser la produccién o creacion de un objeto en el mundo, es el ascenso a
través de la intuicion y en el recorrido de las instancias noéticas hasta encontrar
y dar sentido a todo lo que es en el transcurso de la experiencia. El modo de
constitucion del mundo de los sonidos musicales sera, como veremos, de gran

importancia en el pensamiento de Ansermet.

64 Javier San Martin, La fenomenologia de Husserl como utopia de la razén, Biblioteca Nueva,
Madrid 2008, pag. 75.
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2.2.3. Ansermet y la fenomenologia

En el Prefacio a la edicion de 1961 de Les fondements de la musique dans
la conscience humaine, en sus primeras lineas, Ansermet escribe: “Cet ouvrage
est le résultat d’'une longue étude phénoménologique de la musique réduite ici
a ses données essentielles. La phénoménologie, dont le génie de Husserl a fait
une nouvelle maniére de penser et dont les ouvrages philosophiques de Sartre
ont admirablement éclairé les voies”.6> En pocas palabras, y desde el inicio de
la obra, queda claro para el lector cual es la fuente principal, el autor de refe-
rencia constante, tanto en la ruta de las investigaciones fenomenologicas de
Ansermet como en el hecho mismo de la integracion originaria del método
fenomenoldgico en su pensamiento. Como puede leerse, no fue Husserl sino
Sartre. Husserl esta presente, sin duda, pero Sartre es el filtro que, sin eliminar
lo esencial, suaviza la textura. Pero por si aun hubiera dudas, Ansermet, mas
explicito, en una de sus entrevistas con Jean-Claude Piguet, afirma: “..je nai
jamais trouvé une véritable élucidation du mystere de la musique chez aucun
philosophe, pas méme chez Schopenhauer, et chez aucun psycholoque, pas
méme chez les psychologues de la «forme», de la Gestalt. Ce nest qu’a la lecture
des ouvrages philosophiques de Sartre que jai senti que la phénoménologie
dont Husserl avait tracé les voies était la seule chose pouvant aboutir a Iéluci-
dation totale des probléemes musicaux”.¢ De hecho su libro permanente de
consulta, su “libro de cabecera’, en expresion de Jean-Jacques Langendorf,57
tue Létre et le néant, una obra con la que Ansermet mantuvo, al parecer, un
dialogo ininterrumpido afirmando, negando e, incluso, corrigiendo, en notas
afadidas de su pufio y letra en los margenes de un ejemplar de la misma, lo
que alli Sartre sostiene. Ansermet que conocia ya la naturaleza del método hus-
serliano, eligié como interlocutor cotidiano en los asuntos fenomenoldgicos a

Sartre y lo hizo, sin duda, por la proximidad de su lenguaje filosdfico.

65 Ansermet.FM, 291.
66 Ansermet.EntM,105-106.
67 Jean-Jacques Langendorf, Eutherpe et Athena. Cing études sur Ernest Ansermet, op. cit.,

pag. 136.
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En cierta manera, Sartre facilité a Ansermet el acceso a la fenomenologia de
Husserl, poco menos que hermética en primeras lecturas para el musico si bien
paulatinamente asimilada gracias, entre otras cosas, a ese impagable interlocutor
que fuera, para Ansermet, el fildsofo Jean-Claude Piguet. Al final de una carta
escrita a Piguet en 1962, Ansermet confiesa: “J'ai employé ces journées a relire
les Idées, et j'y ai trouvé un immense réconfort car je me suis apergus quen suivant
mon chemin solitaire javais exactement suivi les voies de Husserl alors quen ré-
alité jétais loin d’avoir compris son livre (mais javais compris sa maniére de
voir)”8 No es de extranar que Ansermet en ese “camino solitario’, acudiera a la
transcripcion sartriana de la fenomenologia de Husserl. Una “transcripcion” de
la que tampoco hay por qué echar en saco roto la fecunda aportacién que, sin
duda, ofrecié al pensamiento de Ansermet en la delimitaciéon y comprension de
las principales herramientas de la fenomenologia husserliana. Conceptos como
los de “reduccién” o “intencionalidad”, asi como todo lo que en esencia se refiere
a la constitucion y funcionamiento de las estructuras de la consciencia, Ansermet
los aprendi6 de Husserl pero los refrendé en Sartre.

Su lectura de Ideen fue primero en aleman aunque mds tarde, a partir de
1950, la compartié con la traduccion francesa de Paul Ricoeur. Practicamente
todo su conocimiento directo de Husserl proviene de Ideen vy, por tanto, su
punto de referencia ortodoxo con respecto a las categorias fenomenolodgicas y
al uso estrictamente husserliano de la misma, se circunscribe a sus distintas

lecturas de esta obra a lo largo de varios afios.

En concreto, uno de los conceptos de la fenomenologia que mayor alcance
tiene en Les fondements de la musique es el de la correspondencia entre la co-
gitatioy el cogitatum dentro de la estructura fundamental de la consciencia. Es
decir, todo el aparato tedrico principal desplegado en torno al concepto clave
de intencionalidad. La estructura de la correlacion noético-noematica jugara
un papel decisivo en el giro epistemoldgico que operara Ansermet en torno a

la teoria y pensamiento de la musica.

68 Ansermet-Piguet.Cdance, 14o0.
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Para Ansermet la musica es una experiencia vivida en el momento mismo
en que se constituye esencialmente como musica. La experiencia de la musica
debe ser comprendida como vivencia unica, imposible de disociarse o ser di-
sociada mediante el analisis, pues perderia, en ese caso, su condicion unitaria.
Las teorias o tendencias basadas en las concepciones dualistas son desechadas
de raiz en cuanto que sostienen, como hecho connatural al conocimiento, la
separacion del objeto de la experiencia y del sujeto que la vive. En su rechazo
al dualismo -y en su asuncién del monismo fenomenolégico- anida el con-
vencimiento de que es en la comprension de la musica -no de sus manifesta-
ciones externas sino de su esencia (o de sus manifestaciones externas en tanto
que esenciales)- y no en su conocimiento, donde se encuentra la resolucién
del “misterio” de la musica; desvelamiento, o resolucion, que sélo puede darse
en una aproximacion no disyuntiva a los problemas que la musica plantea
como fenémeno creado en la consciencia del hombre. De aqui que el plantea-
miento fenomenologico de la corriente noético-noematica del acto intencional,
tuviese una acogida, por decirlo asi, sin sobresaltos en el pensamiento de An-
sermet. Es particularmente fructifero, como iremos viendo, el tratamiento que
Ansermet hace de estos conceptos en el estudio de todo el proceso de apropia-
cion musical que la consciencia realiza del sonido percibido “en el mundo’, o
en el andlisis de las estructuras noematicas del ritmo melddico, o también en
la correlacion que estas estructuras establecen con la temporalizacion “exis-
tencial” de las cadencias fundamentales del pulso interno de la vivencia musical
en cuanto que datos noéticos.

La musica es, asi, una experiencia vivida, un Erlebnis, “que ’homme ac-
complit sans la réfléchir”.? Sila reflexion aparece, la experiencia ya no es vivida
como experiencia en la musica, sino como experiencia reflexionada en el
mundo de los sonidos. La reflexion se dirige hacia su objeto y se establece sobre
la experiencia ya vivida creando otro tipo de vivencia ajena al acto unico e in-
divisible de la vivencia inmanente de la musica. La reflexion, por asi decirlo,
se vuelca hacia la musica en un intento de atraparla. Pero son los aspectos que

denominariamos formales, comprendiendo aqui las sucesiones melodicas, la

69 La musique et le sens de la musique, en Ansermet.EM, 77.
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simultaneidad y transcurso de los enlaces armonicos y las “duraciones” que el
ritmo ordena, lo que la reflexion logra alcanzar. El acto musical permanece,
en su esencia, inalcanzado. Lo que hace que la melodia, el ritmo o la armonia
sean cualificadas como tal melodia, tal ritmo o tal armonia, todo aquello por
lo que podemos detenernos a examinar o comparar las evoluciones ritmico-
melddicas o armdnicas, ese momento ya ha sido y escapa a la reflexion. Per-
manece irreflejo.

Por lo general se tiende a creer que la musica es un objeto natural, un ob-
jeto, a fin de cuentas, una cosa situada fuera de nosotros y que nos llega a través
de los sonidos. La musica estd en los sonidos, se dice, y la percibimos a partir
de las ondas sonoras en una actitud, a lo mas, activa en la escucha, pero distante
en la comprension del fenémeno que la origina.

Para Ansermet el oyente cae, de este modo, en la ilusién de percibir la mu-
sica, es decir, las estructuras melddicas, armoénicas o ritmicas, si bien en reali-
dad lo que percibe son los sonidos. El ritmo musical, por ejemplo, sus varia-
ciones cadenciales, no figurarian como tales, “objetivamente”, en el escenario
de las cosas naturales. Es el oyente el que vuelca alli, en los datos sonoros del
mundo -o si se prefiere, encuentra-, la significacién musical de estructuras
ritmicas particulares. La experiencia de la musica coincide entonces con la del
autor que ha creado la obra, porque “cest que l'auteur 'y a lue, et que tous ceux
qui sont sensibles a cette musique la lisent aussi’, siendo de este modo que com-
prender una determinada obra seria “refaire pour soi lévénement musical que

lauteur a fixé dans les sons”.70

El proceso por el cual pasamos de la percepcion de los sonidos a la com-
prension de la musica es un acto de consciencia mediante el cual abandonamos
la actitud perceptiva para pasar a la actitud musical. Este acto dota de sentido,
en el ambito de la experiencia, todo aquello que se recoge bajo la expresién
<« ’ . b2 7 . . .

musica”. Sélo que este sentido no surge de una consciencia clara ya que el acto

por el que la musica se apropia de, o se posa sobre los sonidos, ese acto que da

7o Ibidem, pag. 77.
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sentido a nuestra vivencia transformandola en vivencia musical, no cae bajo
la mirada de quien lo realiza por el simple hecho de que es su propia existencia.
La influencia de la lectura fenomenoldgica de Sartre con respecto a la cons-
ciencia y a sus estructuras reflexivas, es aqui evidente: “Tout est donc clair et
lucide dans la conscience: lobjet est en face delle avec son opacité caractéristi-
que, mais elle, elle est purement et simplement conscience détre conscience de
cet objet, cest la loi de son existente. Il faut ajouter que cette conscience de
conscience [...] nest pas positionellle, cest a dire que la conscience nest pas a
elle méme son objet. Son objet est hors delle par nature et cest pour cela que
d’'un méme acte elle le pose et le saisit. Elle méme no se connait que comme
intériorité absolue. Nous appellerons una pareille conscience: conscience de
premier degré ou irréfléchie”.’!

La musica, sus frases, su articulacion, su desarrollo, posee una estructura
cuyo sentido no se da hacia fuera de manera explicita. No hay una significacién
evidente que se haga expresa al margen del fenémeno portador de esa misma
significaciéon. Los musicos y los oyentes, si estan en la musica, participan de lo
que la musica “quiere decir” como tal musica. Y si estan en la musica y parti-
cipan de ella es porque esa significacién no expresa, se da de alguna otra ma-
nera. El acto por el que la musica cobra y manifiesta intrinsecamente su sentido
propio es un acto de existencia, y ello es asi porque lo que la musica exterioriza
u objetiva no ha podido ser reflejado. “Ainsi, —~dice Ansermet- lorsque nous
interrogeons la musique, elle nous ramene a son acte dexistence, et comme un
acte ne peut se comprendre qua partir de son sens, cest a partir de son sens
seulement que nous pouvons comprendre la musique””2

La mirada reflexiva, aunque sea inmediata, sobre el objeto o sobre el trans-
curso de la propia vivencia, nos aleja de la experiencia original. Le confiere luz
pero a costa de la pérdida de la experiencia primigenia. En este caso, una regre-
sién al objeto a través de la reflexion retrospectiva no seria capaz ya de restituir
la vivencia como tal. Para recuperar el sentido originario, para volver a encon-

trarlo es preciso vivirlo de nuevo, restituir su existencia, “existirlo” una vez mas.

71 Sartre.TE, 24.
72 La musique et le sens de la musique, en Ansermet.EM, 78.
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Esta es una de las mas interesantes y fecundas aportaciones del pensa-
miento Ansermet acerca de la naturaleza de la musica. Apunta a la restitucién
del sentido de la musica como un algo que se interroga, en tltima instancia,
sobre aquello que la musica es como fenémeno de consciencia y como fené-
meno tnico de experiencia y nos dirige la atencion hacia una de las propieda-

des consustanciales a la musica: su caracter irrenunciablemente perecedero.

Por tanto, la musica es para Ansermet una actividad de consciencia. No es
una cosa, ni un dato que proceda directamente del mundo natural, sino un fe-
némeno de consciencia, entendida aqui la consciencia en tanto que constitu-
yente. La adscripcion y vocacion fendmenologica de Ansermet queda ya cla-
ramente manifestada desde el prélogo a la edicion de 1961 de Les fondements
de la musique dans la conscience humaine. “Cet ouvrage —dice Ansermet- est
le résultat d’'une longe étude phénoménologique de la musique réduite ici a ses
données essentielles. La phénoménologie [...] consiste en principe a se rendre
compte des phénomenes par les phénomenes de conscience qui les ont déter-
minés comme tels, qui sont a lorigine de leur détermination et qui leur ont
donné un nom ou un sens. Elle doit donc passer par une étude, phénoméno-
logique encore, de la conscience humaine, de ses fonctions diverses et de ses
structures. Ainsi, une phénoménologie de la musique a pour objet les phéno-
menes de conscience qui sont mis en jeu par lapparition de la musique dans
les sons, et qui nous en expliquent l'apparition””3

Ansermet situa su estudio en la esfera de la fenomenologia transcendental
pues, como vivencia, como Erlebnis, es una vivencia intencional que participa
del ego cogito cogitatum, en la relacion simultanea entre el acto intencional y el
objeto intencional. La musica no esta “en el mundo’, se constituye en nuestra
consciencia o mejor aun, en y a través de nuestros distintos modos de cons-
ciencia. Como un fenémeno que se da a la percepcion, se articula a partir de
una reflexién sobre las estructuras sonoras, manifestadas en el sonido como

“realidad” sensible, que vienen a constituirse a su vez, y de hecho, como final

73 Ansermet.FM, 291.
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y no como principio del proceso de aprehensiéon y de fundamentacién feno-
menolégica de la musica.

Puesto ante su inmensa pregunta sobre la “verdad del ser” de la musica, An-
sermet necesito proveerse del aparato terminoldgico y conceptual de la fenome-
nologia, cuyo método y principios se habia resuelto adoptar. En sus varios escri-
tos, Ansermet mostrd y explicd a su particular manera los mecanismos y
procesos aplicados a la musica y, a la vez, desvelados desde su practica, de los
principales supuestos de la fenomenologia. Entre todos ellos cabe sefialar el apa-
rato conceptual principalmente referido a la comprension de la consciencia cons-
tituyente en sus distintas instancias. Pero hemos de decir también que, dado lo
intrincado del camino elegido y la relativa carencia de una formacién filoséfica
académica, Ansermet necesitd explicarse y demostrarse a si mismo, mientras es-
cribia para los demas, aquellos mismos fundamentos que la fenomenologia ponia
a su alcance. Fue, estamos convencidos, un legitimo proceso de comprension y
cimentacion de los presupuestos fenomenologicos, y fue también un intento, en
gran manera conseguido, de ordenar lo que en un principio, mds que intuicién

filosofica stricto sensu, era un mero, aunque fructifero, presentimiento.

En cuanto al manejo de los procesos de la “reduccion”, Ansermet habla
concretamente de la “reduccion eidética” cuando, al referirse a la dialéctica
de los temas en la forma de sonata, la incluye en el “second acte de l'activité
formelle, quon appelle «travail thématique»”. Se trata de la reaparicion del
tema, que no supone aqui, ni reclama, su elaboracion analitica, ni tampoco,
y sin ambages, su ornamentacion. En el trabajo tematico, posterior estadio
de la actividad formal, el tema se presenta reducido a su esencialidad, des-
pojado de toda contingencia. “Il est donc —contintia Ansermet- ce que Hus-
serl elit appelé une «réduction eidétique», tendant a mettre en lumiere le po-
tentiel expressif des thémes”.74

En un sentido mas amplio, Ansermet dirige la reduccion fenomenolégica

al sonido como tal y, desde otra perspectiva de aproximacion, al problema de

74 Ansermet.FM, 589.
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la aparicion para la consciencia del sonido en el mundo. En la continuidad dis-
cursiva de Les fondements de la musique, es a partir de este primer dato afectado
por la reducciéon fenomenoldgica que Ansermet hace derivar el entramado cen-
tral del texto. Desde lo que implica este dato ya reducido para la consciencia
auditiva, hasta lo que significa la musica para la consciencia humana, es decir,
aquello que hace de la accién constituyente de la consciencia un suceso porta-
dor de significaciones humanas provisto de sentido. En este punto nos permi-
timos incluir una cita algo extensa que explica sintéticamente y muy a las claras
la comprension que tenia Ansermet del proceso de reduccién y su aplicacion
a la musica. “Autrement dit —~dice Ansermet-, il faut en revenir a la genese du
phénomene dans lactivité de conscience qui I'a pergu et qualifié. A cet effet, il
faut «oublier» (ou, comme dit Husserl: «mettre entre parenthéses») tout ce que
nous savons déja du phénomene. Sa reconstitution dans l'activité de conscience
nous fera alors comprendre la raison de ces qualifications et de ce qui condi-
tionne son apparition dans I’horizon de la conscience humaine. Ce processus
est ce quon appelle la «réduction» phénoménologique. [...] Seulement cette
«réduction» phénoménologique peut sopérer a divers niveaux de l'apparition
des choses. Si lon partait de rien, il faudrait dabord sexpliquer l'apparition du
Temps et de I'Espace, l'apparition du monde. Dans le cas de la musique, on
pourrait supposer les sons déja pergus et se demander par quel phénomeéne de
conscience la musique apparait dans les sons. Mais ce serait partir déja d’'une
donnée de conscience déja acquise et d’'un plan de concience réflexif, et il faut
constater que la plupart des phénoménologues jusqu’ici son partis d'un plan
réflexif; ils ont fait de la psychologie phénoménologique plutot que de la phé-
noménologie génétique. Pour aller jusqu’au bout de la recherche phénoméno-
logique, jai donc posé d’abord le probleme de l'apparition du son dans le
monde. Mais jai supposé que le phénomene sonore nous était connu grace a
la science physique: ma «réduction» nest pas allée plus loin. Je ne men suis pas
moins demandé ce qu'impliquait cette donnée premiere, a savoir ce quétait
pour la conscience «lénergie» ( puisque la science considére le son comme un
phénomene résultant d'une énergie vibratoire), et ce quétait le son, de quelle
sorte de «sons» allait surgir la musique; puis de quelle maniére loreille percevait

les sons et en particulier les sons appropriés a la musique, comment la cons-
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cience devenait conscience de sons pergus par loreille, quels autres phénome-
nes de conscience se greffaient sur l'activité perceptive pour qualifier de musi-
que ce que faisaient apparaitre les structures tonales dont javais étudié la ge-
nese. J’ai ainsi trouvé ce quétait la musique pour la conscience humaine, ce qui
fait delle, pour l'auditeur, un événement porteur de significations humaines et
chargé de sens, et ce qui en conditionne l'apparition. Ceci fait, je pouvais me
retourner vers les exemples concrets de musique pour déterminer exactement
a quel événement vécu elle initiait n'importe quel auditeur. La musique est de-
venue un langage clair”.”>

No obstante, a pesar de la reivindicacion generalizada y constante de la fe-
nomenologia como filosofia de elucidacion de los problemas musicales, lo que
parece claro -y sin menoscabo de los logros alcanzados por Ansermet- es que
no todos los asuntos tratados en su libro fueron afectados por el enfoque rigu-
roso de la “reduccion” husserliana, cual es el caso, por ejemplo, de sus refle-
xiones sobre las edades de la humanidad. (Con la “teoria de los logaritmos apli-
cada a la musica’, Ansermet creyo, en opinion de Piguet, aplicar la reduccion,
pero, por decirlo asi, erré en el procedimiento, lo que ocasioné una disfuncion
entre lo que quiso explicar y lo que en realidad dijo). Esto, por si s6lo, y desde
el punto de vista fenomenoldgico, hace de su trabajo una tarea incompleta cosa
que no invalida, pensamos, ni sus hallazgos parciales en este terreno, ni la ri-
queza ni incidencia de sus profundas observaciones sobre el significado y fun-

cién del arte de la musica.

La influencia de Sartre en el pensamiento de Ansermet, no sélo es directa,
sino envolvente, como adherida al cuerpo y al espiritu de sus reflexiones. De
hecho, casi no hay apartado en Les fondements de la musique dans la conscience
humaine donde la personal huella de la filosofia de Sartre no haya, implicita o
explicitamente, dejado su impronta.

Tal es la influencia de Sartre que en lo que respecta a uno de los asuntos

centrales de nuestro trabajo, Ansermet se orienta y, en cierto modo, repro-

75 Ansermet.EntM, 153-155.
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duce, aplicado a la musica (con el transfondo del andlisis husserliano del
tiempo fenomenologico y del tiempo objetivo —que reconduce a su manera-)
el esquema tridimensional del tiempo en Létre et le néant (pasado-presente-
futuro). Esto es: la explicacion de la estructura de la temporalidad derivada
de la ontologia temporal sartreana, expresada en la relacion de las “tensiones
de posicion” melddicas.

También hace suyos los conceptos de la “dindmica” y de la “estatica” como
dos aspectos distintos, aunque coincidentes, de la temporalidad en tanto que
estructura total organizadora de las estructuras primarias temporales. “Telle est,
effectivement —dice Ansermet- notre structure de temporalité existentielle: elle
nous porte toujours, au cours d'un projet dexistence, vers un futur visé a l'avance
dans le monde et cest pourqoi elle est faite de tensions existentielles entre une
position présente que lon quitte et une position future qui sera a la fois une po-
sition de soi et une position dans le monde et dans le temps du monde”.7¢

No hay, en cambio, ni en sus Ecrits sur la musique ni en Les fondements de
la musique dans la conscience humaine, ninguna mencién explicita a las inves-
tigaciones de Husserl sobre el tiempo contenidas en las Lecciones (Vorlesungen
zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins) de 1905. Pero hay referen-
cias, eso si, alos momentos de “retencion” y “protencién” derivados del estudio
de Ideen y centrados en la explicacion de las vivencias de consciencia como
flujo del devenir en su invariabilidad eidética (consecuentemente recogidos
por Sartre en su descripcion fenomenoldgica del tiempo y en su ontologia de
la temporalidad).

Ansermet también hace suyas las version sartreana, de las distinciones pro-
pias del estudio del fenémeno del ser: el ser “para-si” y el ser “en-si’, o los con-
ceptos, aparecidos ya en La trascendence de I’Ego, de consciencia “irrefleja” o
de primer grado frente a la consciencia “refleja” (del acto “reflejante” o “refle-
jado” frente a sus negaciones), resultado de su intento de delimitacién del ca-
racter puramente intencional de la consciencia.

Por otra parte, en la critica al psicologismo y a su relativismo cognoscente,

asi como en la determinacidén de la intencionalidad de las emociones, nos en-

76 Ansermet.FM, 402.
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contraremos también con el Sartre de Esquisse dune théorie des émotions. En
fin, en la definicién de las nociones de camino melddico e imagen musical,
otro de los puntos nucleares del pensamiento de Ansermet, esta como contra-
fuerte el estudio sartreano de la imagen y del acto imaginante en L imaginaire.

Pero no todo fueron coincidencias. Ansermet encontrd un lugar para la
critica a Sartre sobre todo en lo relacionado con los temas éticos y con los te-
olégicos. Ansermet considera que Sartre, y también Heidegger, son “victimes
de l'abstraction”, pues pretenden la inexistencia de la naturaleza humana. El ser
estético segin Ansermet reposa sobre el ser ético. Siendo la determinacion
ética de igual raiz que la estética, la primera se manifiesta exteriormente a tra-
vés de la segunda. “ «Conscience» et «Dasein» sont deux définitions abstraites,
pour l'un (Sartre) de létre transphénomenal de 'homme, pour l'autre (Heideg-
ger) de la «réalité humaine»”.”7 Por esta preeminencia de la abstraccidn, a estos
dos filosofos les esta vedado responder a la pregunta sobre el fundamento ético
de los hombres que no es, en opinién de Ansermet, sino “el siendo” de su re-
lacién primera en el mundo a través de los sentidos, traducida en la consciencia
humana por la afectividad psiquica, aquella que dara cumplida justificaciéon a
sus actitudes estéticas.

La teologia de Ansermet, esbozada e introducida como uno de los vértices
de su investigaciones fenomenolégicas y que se relaciona con la entidad trini-
taria Tonica-Dominante-Tonica, expresion que nuestro autor vincula a su vez
-y sorprendentemente- con la estructura Pasado-Presente-Futuro de origen
sartreano, proviene, como dice J.-Claude Piguet, de lo que podriamos llamar
el liberalismo teoldgico propio del siglo XIX amplia y fuertemente representado
en Ginebra. Esta teologia, que es para Ansermet una manera de plasmacion y
sintesis de sus experiencias religiosa y musical, comprendidas la una en la otra,
tiene un contenido eminentemente humano basado en una relacion interna
del hombre con la representacion de la divinidad. Todo un apartado titulado
La phénoménologie de Dieu, puesto en realidad al servicio del discernimiento

ultimo del fenémeno musical, indica la importancia concedida a esta perspec-

77 Ansermet.FM, 1013.
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tiva y presupone, desde esta misma concepcion, la discrepancia inevitable con
Sartre. Siendo aqui imposible extendernos al respecto, digamos simplemente
que el nicleo de la critica “teoldgica” de Ansermet gira en torno al concepto
sartreano de “totalidad destotalizada” referido a su estudio sobre el tiempo de
la consciencia; es decir, a la relacién primigenia entre la totalidad del en-si
como aparicién global del mundo en un horizonte de existencia y la propia
existencia de duracion desparramada en la totalidad destotalizada de la tem-
poralidad del hombre. Frente a este concepto, Ansermet responde afirmando
que “ce que Sartre ne dit pas ou laisse sous silence est que cette expérience pre-
miere du monde est une expérience contemplative en laquelle la conscience
nest nullement une totalité détotalisée mais une existence (de) durée fondée
sur la structure Ps-Pr-F, et que 'image du monde qui en résulte est un noéme,
a savoir une image que la conscience sest faite par soi du monde et quelle sen
donne pour soi, en sorte quelle lui a prété ses propres structures; en gros: elle
a constitué la spatialité du monde avec ses structures de temporalité”.”8

Las discrepancias con Sartre iniciaron el distanciamiento de una relacién,
fecunda sin duda para Ansermet, pero posiblemente indiferente para el filo-
sofo, quien en el fondo tal vez nunca comprendié del todo las intenciones fi-
loséfico-musicales del autor de Les fondements de la musique, ni la necesidad

perentoria de un indagacién tan radical sobre la musica.

2.3. LOS TEXTOS

“Ecrire favorise ma réflexion’,”® dijo en cierta ocasiéon Ansermet. Y si uno
tuviera que pensar que la direccion de orquesta en la complexién absoluta del
ser del musico no basta, sino que tal plenitud se da en el terreno de la creacion,
la cantidad de paginas escritas por Ansermet vendrian a colmar la carencia de
un corpus compositivo sustituido por la recreacion —-mediante esa extraia sim-

biosis que es el pensamiento y la accién que impele, pero no produce por si

78 Ibidem, 434.
79 Citado en: Anne Ansermet, Ernest Ansermet, mon pére, Payot Lausanne/Van de Velde

1983, pag. 67.
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misma, la realizacion sonora- de lo que otros han escrito para ser tocado. El
talento creativo de Ansermet se canalizd tanto en sus pensamientos y escritos,
como en sus interpretaciones como director, pero no se nos escapa que la cons-
truccion de un corpus tedrico eximi6 al musico que era de ser el compositor
que pudo haber sido y obrd, por una parte, a la manera de una propuesta con-
creta y urgente para un momento determinado y, por otra, con la fuerza de un
legado para la posteridad. En lo que sigue, esbozamos someramente los con-
tenidos de los principales textos y escritos de Ansermet y describimos las cir-

cunstancias que acompaiiaron su redaccion.

2.3.1. Les fondements de la musique dans la conscience humaine

Ernest Ansermet escribid Les fondements de la musique dans la conscience
humaine entre 1943 y 1961. Un largo proceso que indica las dificultades a las
que tuvo que enfrentarse en su redaccion y que no eran otras que las natural-
mente surgidas de la propia complejidad del asunto que se propuso estudiar y
de la situacién personal y profesional de quien se proponia abordarlas. Anser-
met, entonces de sesenta afios, tenia una constante actividad como director de
orquesta (era titular de la Orquesta de la Suisse Romande, una de las mas im-
portantes de su tiempo), y si bien poseia una amplia cultura —sélo equiparable
a su propio interés y curiosidad por los temas mas variados— y una gran capa-
cidad intuitiva, sus conocimientos de filosofia no pasaban de ser los de un muy
buen aficionado medio.

Siguiendo las palabras de Jean-Claude Piguet en su prefacio a la edicion
de 1961 de Les fondements de la musique, el ritmo de elaboracién de la obra
fue el siguiente:

A partir de 1943 Ansermet se propone escribir un libro con el titulo Le
Sens de la musique,80 al que anade la acotacion entre paréntesis, temprana-

mente esclarecedora de sus propositos, Esquisse dune phénoménologie de la

80 Unarticulo con el titulo La musique et le sens de la musique, recogido en Ecrits sur la mu-
sique, es, de hecho, el prefacio original de la edicién francesa de 1961 de Les fondements
de la musique dans la conscience humaine. Aunque finalmente no apareci6 en la edicién
francesa, si fue reproducido en la edicién alemana de 1965.
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musique. Con este fin reiine notas sobre Sartre, Stravinsky y Schonberg.3! Entre
1948 y 1951 estudia y escribe acerca de la emocion y el sentimiento tonal en la
musica, asuntos que, junto a los trabajos sobre la energia y las estructuras rit-
micas, redactados en 1953 y 1954, constituyen el nicleo estético-musical de
sus reflexiones. Como consecuencia de estos trabajos reescribe la Note sur Stra-
vinski, capital para entender las razones de su colaboraciéon primera y posterior
distanciamiento del compositor. En los dos afios siguientes, Ansermet, en una
especie de vuelta a los origenes, busca una explicacién del acto primigenio de
la musica en el estudio de la percepcién musical. La idea de los “logaritmos
perceptivos” y una serie de notas marginales como la Note sur [étre et [énergie
o la Note sur la consonance, surgen en este momento. En 1959 escribe sobre la
aparicion de la musica en los sonidos, incluyendo el apartado sobre La phéno-
ménologie de Dieu que corrigié en numerosas ocasiones. Desde 1960 hasta
junio de 1961, momento en que concluye su libro, Ansermet redacta el Cuarto
Capitulo de la Primera Parte (dedicado a exponer la actuaciéon de la consciencia
musical a través de sus apariciones en la constitucion de las estructuras musi-
cales, en los libres caminos de la melodia y en la génesis y manifestacion de los
proyectos musicales) y los dos capitulos de la Segunda Parte en la que explora
el papel del empirismo en la Historia de la Musica (el primero dedicado a las

tres edades de la musica y el segundo a la muisica contempordinea).

81 Ademas de otros como Bach, Beethoven, Debussy y Wagner, Sartre, Stravinsky y Schon-
berg son, efectivamente, algunos de los autores mds citados en Les fondements de la mu-
sique. Sobre la decisiva presencia de Sartre hablaremos en los siguientes apartados. Por
su parte, Stravinsky y Schonberg aparecen como protagonistas de la metddica polémica
sostenida por Ansermet sobre la musica contemporanea, de la cual estos dos compositores
fueron, en la primera mitad del siglo XX, los principales focos de atraccion. Al igual que
Ansermet, Adorno, en su Philosophie der neuen Musik, hace balancear también el estudio
de la creacién musical contemporanea entre Schonberg y Stravinsky. Pero mientras que
Ansermet reparte casi por igual, aunque por diferentes motivos, sus criticas hacia los dos
musicos, Adorno dirige el centro de las suyas hacia Stravinsky a quien reprocha su ten-
dencia estética “restauradora” frente a la “progresista” de Schonberg, por quien se decanta.
Estd claro que la optica de la filosofia dialéctica y de la estética sociolégica de Adorno
(asi como su propio entorno y particular implicacién en el mundo de la musica) eran
sustancialmente diferentes de la perspectiva de Ansermet, mucho mds interesado en
poner de relieve la esencia del fendmeno musical que en explicar las raices socio-estéticas
de uno u otro estilo y su incidencia tedrico-practica.
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En el transfondo de la concepcién y redaccion de Les fondements de la mu-
sique se sitiian las areas que interesaron siempre a Ansermet: la filosofia, la his-
toria, las matematicas y, por supuesto, la musica.

Todas estas dreas o disciplinas estan presentes encabalgandose a lo largo
de Les fondements de la musique, y reclamandose la una a la otra atin cuando
el protagonismo, en determinados momentos del libro, recaiga especialmente
en una de ellas. Esto no quiere decir que no haya en la obra una légica exposi-
tiva, ni que no quede reflejado en el discurso una cierta linea progresiva en el
analisis y superacion de los temas, sino mas bien que, a la naturaleza concén-
trica del pensamiento de Ansermet, a su particular manera de irradiar las cues-
tiones desde el centro a la periferia para devolverlas luego, renovadas, a su
punto de origen, se suma la naturaleza del tema principal de Les fondements
de la musique, una naturaleza que escapa a la observacion sesgada de uno o
varios de los elementos que la componen y que, en definitiva, emanan y se jus-
tifican en ella.

La filosofia, imprescindible para Ansermet en cuanto surgida de la natu-
raleza misma de sus interrogaciones, se presenta en el texto como estética fi-
loséfica y abarca desde los problemas estéticos generales hasta la estética mu-
sical propiamente dicha. Es decir, desde la fenomenologia en sus posibles
derivaciones sobre los problemas estéticos, hasta los temas relacionados con
la forma, el sentimiento o la funcién del sonido en la musica.82

La historia, por su parte, aparece en el pensamiento de Ansermet en una
doble dimensién: como historia general de la humanidad y como historia de la
musica, en constante relacion la una con respecto a la otra. Y lo hace desde la
perspectiva que da prioridad a la “comprension” del curso de la historia, tal y
como la concebia Dilthey, frente a la explicacién o interpretacion de los hechos

aislados. En Les fondements de la musique la historia se reserva, principalmente,

82 Por ingenuo que parezca, la pregunta que se formula Ansermet es: ;Qué es la musica? o,
si se prefiere, ;Qué es lo que hace que aquello que consideramos musica lo sea cierta-
mente? (Musica escrita o interpretada, se entiende). ;En qué se fundamenta la verdad de
la musica? Tales preguntas no pueden dejar de tener, en el mismo espiritu poco confor-
mista e intelectualmente audaz que las formula, sino una respuesta en el 4mbito de la fi-
losofia. Y esto fue justamente lo que hizo Ansermet.
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la Segunda Parte y las Conclusiones, aunque también se encuentra esparcida
por otros rincones del libro; sobre todo en los dos tiltimos apartados del Cuarto
Capitulo, Les libres chemins mélodiques'y Les divers projets musicaux.

La ética, que surge del didlogo entre la filosofia y la historia en presencia
del fenémeno de la musica, tiene en el libro un lugar relevante siendo, de alguna
manera, el espejo en el que se contemplan las demas disciplinas. La consciencia
musical trascendida se transforma en consciencia ética que es en lo que se tra-
duce en musica, o deberia traducirse, segin Ansermet, la expresion estética.

Las matematicas, y concretamente la teoria de los logaritmos, ocupan los
primeros apartados del libro, concretamente aquellos dedicados a investigar la
percepcion del sonido. Son el talén de Aquiles del pensamiento de Ansermet,
pero al mismo tiempo -y aunque sea paraddjico- la raiz de sus intuiciones mas
fecundas.

Por ultimo, es ocioso hablar en este contexto de lo que representa para An-
sermet la funcion y el significado de la musica en la elaboracién del libro; dis-
ciplina y actitud, la musical, que, obvio es decirlo, atravesara el libro de parte
a parte y en todos los sentidos; cosa de la que esperamos dar alguna idea a lo

largo de este trabajo.

2.3.2. Los escritos y las entrevistas

2.3.2.1. Ecrits sur la musique

Aparte de Les fondements de la musique dans la conscience humaine y de
una copiosa correspondencia, Ansermet redacto, a lo largo de su carrera como
director de orquesta, numerosos escritos en forma de estudios sobre obras y
compositores, articulos de prensa y critica musical, notas de programa para
los conciertos de la Orchestre de la Suisse romande o ensayos y articulos de dis-
tinta extension, publicados en revistas y diarios de todo el mundo, acerca de
determinados aspectos de la musica y de la vida musical. Algunos de estos es-
critos se han perdido (en parte porque su autor no llevaba un control exhaus-
tivo sobre el destino tltimo de lo publicado) y de otros o bien sélo se conserva
el manuscrito, o bien tnicamente la copia mecanogratiada. También se da el
caso de trabajos de los que se sabe que fueron escritos pero de los que no se

conserva rastro impreso o autégrafo alguno.
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De toda esta produccién escrita de Ansermet, los Ecrits sur la musique,$3
reunen un conjunto de textos seleccionados y editados por J.-Claude Piguet
en 1971. Algunos de estos textos fueron redactados para ser leidos en confe-
rencias o congresos y, sélo después, impresos y editados. Otros, en cambio, es-
taban destinados a revistas musicales o culturales, o formaban parte de libros
dedicados a algtin autor o tema especifico. Por fecha de edicién, abarcan desde
un articulo publicado en 1919, Sur un orchestre négre,84 hasta la edicién pos-
tuma aparecida en 1970 de Le temps musical3> y, tanto por los temas tratados
como por el modo en que son abordados, puede decirse que constituyen, en la
literatura sobre la musica, un ejemplo unico. No hay nada parecido al menos
en los dos primeros tercios del pasado siglo, excepcidn hecha, si acaso, de los
textos de Wilhelm Furtwéngler con los que, los de Ansermet, guardan una evi-
dente complicidad, si bien desde un enfoque sensiblemente distinto.8¢ Tal es
su profundidad de pensamiento, su intensidad critica, su actitud consecuente,
la perspicacia de su mirada y su compromiso insoslayable con el descubri-
miento de la verdad que la musica, mas alla del fenémeno estrictamente mu-
sical, pudiera ser o conllevar. Todas estas cualidades no son privativas de Ecrits
sur la musique. Se encuentran también en Les fondements de la musique. Pero
unidas a la agilidad y elegancia del estilo y a la relativa inmediatez del objetivo
al que se dirigen sus contenidos, dichas cualidades convierten Ecrits sur la mu-
sique en textos audaces, exponentes de una opinion, la de Ansermet, nada con-
formista, espontaneos, a pesar de la cierta dificultad de lectura de no pocos de
sus parrafos, y didacticos porque en gran manera en ellos no sélo se informa
de un hecho sino que al tiempo se muestra el camino que, andado ya por quien
informa, se invita a recorrer.

Once de los dieciséis articulos contenidos en Ecrits sur la musique, entran

de lleno en los asuntos que preocuparon a Ansermet y que fueron recogidos y

83 Ernest Ansermet, Ecrits sur la musique, Editions de la Baconniére, Neuchatel 1971.

84  Sur un ochestre négre, aparecido en La Revue romande, Lausanne, en octubre de 1919.

85 Le temps musical, en Micromegas VI, Le Locle, Editions Les Fabriques d’Assortiments
reunis, 1970.

86 Sobrelas coincidencias de espiritu y palabra entre Ansermet y Furtwingler, véase Musique
et transcendente chez Ansermet et Furtwdngler en Jean-Jacques Langendorf, Euterpe et
Athena. Cing études sur Ernest Ansermet, op. cit., pags. 101-121.

74



II. MEDIOS Y ANTECEDENTES

tratados en Les fondements. En cierto modo, puede decirse que son retazos ela-
borados para la ocasién de algunos de aquellos asuntos o de la concatenacion
relacionada de varios de ellos —los mas significativos— expuesta de manera resu-
mida. Asi, Les structures du rythme publicado en 1965 y Le temps musical, tratan,
desde una perspectiva fenomenoldgica, el asunto del tiempo y de la cadencia de
la musica. Lexpérience musicale et le monde daujourd’hui, de 1948 (escrito en el
inicio de la redaccidn de Les fondements), La musique et le sens de la musique
(1961) y Les problémes de la musique (de 1963; especialmente destinado a hablar
de la crisis de la musica contemporanea ), trazan una vision global de la musica
y de la realidad musical, resaltando, cada uno de ellos, los aspectos que interesaba
a Ansermet resumir o exponer en cada momento, en coincidencia con la marcha
de la confeccion de Les fondements. Otros textos estan dedicados a glosar, des-
cribir y/o analizar la obra o los rasgos estilisticos y estéticos de determinados au-
tores. Tal cosa ocurre en Le langage de Debussy (1962), Le cas Strawinsky (1964)
y Portrait de Ramuz (1968). Por ultimo, Ansermet dedica otros articulos a asun-
tos técnicos de la direccion (Le geste du chef dorchestre, de 1943), 0 a temas es-

pecificamente estéticos (La condition de leeuvre dart, publicado en 1965).

2.3.2.2. Entretiens sur la musique

“Je crains —escribe Piguet a Ansermet en diciembre de 1961- que la troi-
sieme séance denregistrement ne puisse avoir lieu que le dimanche 28 janvier,
éventuellement aussi le 5 ou le 6 février au matin”.87 La grabacion a la que se
refiere Piguet forma parte del programa de entrevistas radiofénicas que Radio
Ginebra dedicé a Ansermet poco después de finalizada la redaccion de Les fon-
dements de la musique. En esas grabaciones, que Radio Ginebra difundié en el
invierno de 1961-1962 y que fueron la base de la edicion del libro Entretiens
sur la musique, aparecido en 1963, Ansermet tuvo como unico entrevistador
al propio J.-Claude Piguet que fue, ademas, quien disei6 el proyecto.

Este texto, cuya lectura es altamente recomendable como introduccién a
Les fondements, condensa el pensamiento de Ansermet y lo hace mas accesible

incluso en aquellas zonas de por si arduas y dificiles que, sin embargo, no su-

87 Ansermet-Piguet.Cdance, 117
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fren alteraciones fundamentales de su contenido esencial. Las inteligentes y
habiles preguntas de Piguet, ademas de las respuestas a veces concisas, a veces
mas espléndidas de Ansermet, son decisivas para que el estilo del texto se man-
tenga coloquial y su lenguaje, directo, a pesar de la inevitable densidad de al-
gunos temas.

Entretiens sur la musique, trece en total, se dividen en cuatro series y reco-
rren desde los recuerdos y experiencias de Ansermet a lo largo de su carrera,
hasta sus opiniones sobre la direccion de orquesta, pasando por la problematica
que le suscita la musica contemporanea y las preguntas sobre la cuestion tras-
cendental del ser de la musica. De todas estas entrevistas, las referidas a la mu-
sica contemporanea y a la esencia de la musica, son muy pertinentes para nues-

tro trabajo y a ellas recurriremos en varias ocasiones.

2.3.3. La correspondencia

Ansermet mantuvo una incesante correspondencia a lo largo de toda su
vida. La mayor parte de esa correspondencia es, a nuestros ojos, de una inten-
sidad que asombra, y sorprende comprobar como esta cantidad de cartas tuvo
que ocupar un tiempo nada insignificante en medio de una labor también in-
cesante e intensa como director de orquesta (que incluye la construccién y
mantenimiento de una orquesta como la de la Suisse romande, la preparacion
de ensayos, la direcciéon de conciertos, el estudio de las obras, etc.), pensador,
articulista y conferenciante. Aparte de otras consideraciones sobre la capacidad
intelectual y la vitalidad de Ansermet, parece claro que para que su correspon-
dencia o, mas exactamente, la energia y el calado de gran parte de la misma
fuera posible, tuvo que darse —a través de un medio, ademas, que entonces per-
mitia, para puntuales temas de profundidad, una cierta urgencia relativamente
demorable- una fuerte relacion intrinseca de necesidad entre la accidn, bien
fuera eminentemente practica o principalmente intelectual, y su expresion co-
mentada. La correspondencia de Ansermet, adherida de manera natural al co-
mentario de lo hecho, de la practica realizada, y al de la expectativa de lo que
queda por hacer, adquiere, aqui también, la forma de una permanente interro-
gacion espoleada de cerca por un espiritu que él mismo reconoce como polé-

mico. “Je trouve tres brillant —escribe a Piguet- votre article sur Sartre et j'y ai
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pris une bonne legon. Car ja la faiblesse de pas savoir résister a la passion po-
lémiste devant les problemes que je traite”.88

Bien es cierto que no todas las cartas responden a tal exigencia critica. Al-
gunas, principalmente las que estan dirigidas a compositores (si exceptuamos
los casos de Stravinsky y Frank Martin), directores e instrumentistas, son proto-
colarias —salutaciones, agradecimientos, simples comentarios sobre actuaciones
y conciertos— o producto de su trabajo como director —invitaciones a dirigir, pla-
nes de trabajo, etc.— si bien todas tienen un importante valor biografico. Asi, en
los dos volimenes de correspondencia con los compositores europeos?®?, resalta
el intercambio epistolar con Benjamin Britten (con referencias, entre otras, a las
primeras interpretaciones, dirigidas por Ansermet, de The Rape of Lucretia en
Glyndebourne), Luigi Dallapiccola, Manuel de Falla y Alban Berg. Con este ul-
timo sostuvo una hermosa y respetuosa correspondencia en la que se mezcla el
mutuo afecto personal con detalles reveladores de su relacién profesional. An-
sermet, que tenia en muy alta estima la musica de Berg (“Jétudie assidiment la
Suite Lyrique et suis émerveillé de cette partition que jadmire et aime chaque
jour davantage’, escribia Ansermet a Berg en 1932)% dirigio6 varias de sus obras
(Drei Bruchstiicke aus “Wozzeck”, Der Wein la versién para orquesta de cuerdas
de Lyric Suite, Symphonische Stiicke aus der Oper “Lulu” (Lulu-Suite), Sieben friihe
Liedery Violinkonzert) y propuso a Victor de Sabata®! la representacion de Woz-
zeck en La Scala de Milan, propuesta que no llegd a materializarse.

Hay también un volumen publicado que contiene la correspondencia con

los compositores americanos (Copland, Nabokov, Thomson)®? y otro que in-

88 Ansermet-Piguet.Cdance, 61. Carta del 24 de septiembre de 1960. El articulo de Piguet
referido es: De lexistencialisme au marxisme par le détour de la dialectique: la Critique de
la Raison dialectique de Jean-Paul Sartre, aparecido en La Gazette de Lausanne en sep-
tiembre de 1960

89 Claude Tappolet, Ernest Ansermet: Correspondances avec des compositeurs européens
(1916-1966), dos volumenes, Georg Editeur, Genéve 1994.

90 Claude Tappolet, Ernest Ansermet: Correspondances avec des compositeurs européens
(1916-1966), op. cit., volumen 1, pag. 102.

91 Victor de Sabata (1892-1967), director de orquesta italiano. Accedid al puesto de director
principal de La Scala de Milan en 1930.

92 Claude Tappolet, Ernest Ansermet: Correspondances avec des compositeurs américains
(1926-1966), Georg Editeur, Genéve 2006.
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cluye la que mantuvo con directores de orquesta conocidos (Furtwéngler, Tos-
canini, Schuricht, Beecham, Stokovsky, Klemperer, etc.).93 Otros tres volume-
nes reunen las cartas que distintos compositores —suizos (Honegger entre
otros)®4, franceses (Ravel, Poulenc, Milhaud, Ibert, Dutilleux, etc.)? y gine-
brinos®- enviaron a Ansermet entre 1906 y 1966. Ademas, no podemos dejar
de senalar la correspondencia que Ernest Ansermet mantuvo, desde 1924 a
1968, con Victoria Ocampo, en la que se reseiian, desde el apunte personal e
intimo, muchos de los acontecimientos que jalonaron la vida profesional de
Ansermet y en la que se dejan advertir algunos de los rasgos significativos de

la personalidad de nuestro autor.

La correspondencia tanto con Frank Martin como con Igor Stravinsky
son caso aparte. Sin duda, se hallan entre las mas importantes, s6lo sea por el
equilibrio que guardan entre extension en el tiempo y cantidad de correo in-
tercambiado. Evidentemente, hay algo mas: por ejemplo, una vivencia de la
musica compartida, en la continuidad y cercania, entre compositor e intér-
prete. Pero también, y por encima de todo, una relacién de amistad fraguada
en el marco de esa complicidad, truncada en el caso de Stravinsky y mantenida
en el de Martin.

De Frank Martin, Ansermet interpreté la mayor parte de su produccion,
estrenos incluidos, de lo que da cuenta detallada una correspondencia mante-
nida durante mas de treinta afios. Las observaciones técnicas y musicales que
Ansermet hace con respecto de tal o cual obra, son seguidas por Martin con es-
piritu filial y con la conviccién del alumno fiel, lo que no obsta para que el com-

positor haga prevalecer a veces sus opiniones. Estudiando la partitura de Tem-

93 Claude Tappolet, Ernest Ansermet: Correspondances avec des chefs dorchestre célébres
(1913-1969), Georg Editeur, Genéve 1999.

94 Claude Tappolet, Lettres de compositeurs suisses a Ernest Ansermet (1906-1963), Georg
Editeur, Genéve 1981.

95 Claude Tappolet, Lettres de compositeurs frangais a Ernest Ansermet (1911-1960), Georg
Editeur, Genéve 1981.

96 Claude Tappolet, Lettres de compositeurs genevois a Ernest Ansermet (1908-1966), Georg
Editeur, Genéve 1981.
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péte®’ antes de su estreno en Viena, Ansermet escribe: “A Berlin, grace a un
merveilleux Steinway, vos sacrées harmonies me sont devenues tout a fait claires
et plus javance plus japprécie votre ouvrage. [...] Mais vraiment je narrive pas
a avaler ce «befreien» qui tombe! Cette sorte d'appel au public, et a la postérité,
cette demande de una quittance, est sans aucun doute un mouvement dextra-
version et lextraversion sexprime mélodiquement par un mouvement ascen-
dant”®8 A lo que Martin responde: “Vos remarques concernant la fin sont d'une
justesse «épouvantable» et je suis absolument furieux de navoir pas trouvé cela
moi-méme. Il est évident que la derniére phrase doit se terminer, comme vous
dites, en extraversion et cest mon sacré vieux tempérament qui me pousse tou-
jours, quand je ne m'y obligue pas, a terminer en rentrant dans na coquille
comme un escargot”®® La amistad entre Ansermet y F. Martin, de la que es fiel
reflejo su correspondencia, es un claro ejemplo de lo que significa la posibilidad
de comprension entre un compositor y un intérprete, entre un intérprete y un
compositor, pues nos ayuda a entender “comment un compositeur (qui fut aussi
pianiste a ses heures) congoit le métier d’interprete, et comment un interprete
(qui fut compositeur dans sa jeneusse) comprend le rapport quie est sien avec
le compositeur”.190 Pero si pudiera quedar alguna duda de que la admiracién
de Ansermet por Martin (y por Britten) no tiene subterfugios y de que esta ad-
miracién se apoya en una visiéon compartida del fendmeno y de la funcién de
la musica, baste citar las siguientes palabras: “Pour lopinion courante les musi-
ciens du jour sont Boulez, Stockhausen et Nono. Pour ma part, en ce milieu du
XXe siecle, je ne vois guere que deux musiciens, Britten et Frank Martin, dont
les ceuvres répondent pleinement aux conditions de la musique en ce sens que-
lles ne sont pas le produit d'un métier ou d’une technique, bien que le métier
nen sois pas absent, mais quelles sont manifestement dans tous leurs détails le

produit d'un besoin dexpression exprimé par les moyens du sentiment tonal”>101

97 Opera de Frank Martin estrenada por Ansermet en Viena en 1956.

98 Jean-Claude Piguet (édit.), Ernest Ansermet-Frank Martin: Correspondance 1934-1968,
La Bacconiére, Neuchétel 1976, pag. 7o.

99 Ibidem, pag. 72.

100 Ibidem, pag. 9 (Préface).

101 Ansermet.EM, 132.
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Por su parte, la relaciones profesionales y de amistad entre Ansermet y
Stravinsky, estrechamente vinculadas, pueden rastrearse a lo largo de una nu-
merosa correspondencia que abarca desde 1914 a 1967. Esta correspondencia,
valiosisimo documento para la comprension de gran parte de la historia de la
musica del pasado siglo, es testimonio de la amistad de los dos musicos, de su
ruptura y distanciamiento y del entendimiento cordial, aunque de circunstan-
cia, que mantuvieron hasta dos afos antes de la muerte de Ansermet. Todos
estos estadios estan muy bien reflejados en los tres volumenes que acogen este
abultado intercambio epistolar!92 y que separan, respectivamente, los afios de
amistad (1914-1937), los afos de disputa (1937-1939) y los afios de reconci-
liacion (1948-1967).

Ansermet, que ha sido considerado como uno de los mejores intérpretes y
defensores de la musica de Stravinsky, se convirtio, sin embargo, en uno de sus
principales criticos, si no el mas implacable habida cuenta del contraste entre
sus duras descalificaciones, después de 1937, y el afecto que se profesaron du-
rante los primeros veinte afios de su amistad. En los primeros afios la sintonia
parece ser completa: “Quelle joie de trouver ce soir vos délicieuses mélodies.103
Jen avais un souvenir trés net et si émerveillé, et les voila! Je vais les mettre a
coté des Enfantines!%4 de Moussorski.. ;105 escribe Ansermet a Stravinsky en
1914. Afos después, en 1919, a proposito de la interpretacion de Ansermet de
LOiseau de feu, Stravinsky escribe: “A I'issue de la répétition générale de la «Nou-
velle Suite de L'Oiseau de feu» qui se trouve coincider avec la fin de la saison des
Concerts Romands, je tiens a vous dire toute la reconnaissance que je vous ai
pour l'admirable ésprit de comprehension dont vous avez fait preuve dans le-
xécution de ma présente partition et aussi pour la conception quen votre qualité

de contemporain vous vous faites de la musique en général”.106

102 Claude Tappolet, Correspondance Ansermet-Stravinsky (1914-1967), tres volumenes,
Georg Editeur, Genéve 1990.

103 Se trata de las Trois petites chansons (Souvenirs de mon enfance), para voz y piano.

104 Ciclo de melodias para voz y piano.

105 Claude Tappolet, Correspondance Ansermet-Stravinsky (1914-1967), op. cit., primer volu-
men, pag. 9.

106 Ibidem, pag. 83.
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Sin embargo la desafeccién paulatina de Ansermet hacia la musica de Stra-
vinsky, paralela al interés y a la pasion in crescendo del primero por desvelar la
esencia de la musica, conducira a un enfrentamiento total y sin paliativos. El
motivo de la discordia fue algo mas que una sugerencia de Ansermet de efec-
tuar algunos recortes en cierto pasaje y de fundir en uno algunos fragmentos
del ballet Jeu de Cartes. En una primera extensa carta (fechada en Ginebra el
12 de octubre de 1937) Ansermet, midiendo sus palabras, da a Stravinsky nu-
merosos detalles y razones que, en su opinion, aconsejan “au concert et pour
un public de concert, ne pas donner le tout [el Jeu de Cartes completo], mais
en un seul morceau, dailleurs, des fragments choisis et faisant un tout”107 En
un rapido cruce de cartas, Stravinsky responde airado: “Il n’y a aucune raison
de faire de coupures dans «Jeux de Cartes» joué au concert, pas plus que dans
«Apollon» [musageéte], par exemple. [...] S'il vous est venu par la tete cette idée
étrange de me demander d'y faire des coupures, cest que lenchainement de
morceaux composant «Jeu de Cartes» vous parait personellement un peu en-
nuyeux. [...] Je ne peux donc pas vous laisser faire des coupures dans «Jeu de
Cartes»; je crois quil vaut mieux ne pas le jouer du tout qu’a contre-cceur”.108
Tras una breve carta en la que Ansermet, rectificando en algo su primera opi-
nidn, se muestra convencido, después de un primer ensayo, de que Jeu de Car-
tes “cest une telle merveille qu’il faut le faire tout entier. Je vous demanderai
seulement —continda diciendo- si vous me pardonneriez la petite coupure dans
la marche...}19% Stravinsky, ain més airado, escribe: “Je regrette mais je ne puis
vous accorder aucunell? coupure dans «Jeu de Cartes». /| Labsurde coupure
que vous me demandez estropie ma petite marche qui a sa forme et son sens
constructif dans lensemble de la composition. [...] Je vous repéte — ou vous

jouez Jeu de Cartes tel quel ou vou ne le jouez pas dutout”.111

107 Claude Tappolet, Correspondance Ansermet-Stravinsky (1914-1967), op. cit., tercer volu-
men, pag. 63.

108 Ibidem, pag. 65.

109 Ibidem, pag. 66.

110 En negrita y cursiva en el original.

111 Claude Tappolet, Correspondance Ansermet-Stravinsky (1914-1967), op. cit., tercer volu-
men, pags. 66-67.
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Una tltima y extensisima carta de Ansermet en la que los argumentos mu-
sicales se mezclan con los filoséficos y los estéticos y en la que Stravinsky, al
margen y de su pufio y letra, hace anotaciones irénicas y, cuanto minimo, des-
agradables, acaba por poner punto y final a una relacién basada, hasta enton-
ces, en la mutua confianza profesional. Después de diez afios siguieron otras
cartas, pero el anterior entendimiento entre los dos musicos era ya cosa pasada.
Stravinsky no pudo aceptar los argumentos de Ansermet ni estaba dispuesto,
muy al contrario que Frank Martin, a dejarse aconsejar sin mas. Tal vez la ca-
pacidad intelectual de Ansermet y el contenido fuertemente ético de su dis-
curso aturdié a Stravinsky, mucho mas dado, incluso en sus opiniones y ensa-
yos, a resolver los asuntos en una inmediata pragmatica o en los limites de un
cierto positivismo. En el trasfondo de la critica de Ansermet hacia Stravinsky;,
estd, como ya hemos avanzado, la critica al formalismo y al esteticismo. De ello

hablaremos en el capitulo IV.

Pero si hay una correspondencia que nos ilustre, mejor que ninguna otra,
acerca del pensamiento y de la idea de la musica de Ansermet, esta es la que
mantuvo con Jean-Claude Piguet. El intercambio de cartas, iniciado de hecho
en 1953,112 constituye substancialmente una discusion paralela y constante —
critica y nada autocomplaciente- a la confeccion de Les fondements de la mu-
sique. Abarca practicamente los mismos aflos y, una vez publicada la obra en
1961, se prolonga los ocho tltimos de la vida de su autor analizando y comen-
tando, entre muchas otras cosas, el impacto directo e indirecto de la aparicion
del texto y la resonancia y expectativas que esa aparicion tuvo en el mismo An-
sermet (por ejemplo, la redaccion de una segunda parte de Les fondements que

explicara la primera).

112 Un par de cartas de 1948, ambas de Ansermet, son, en realidad, una primera toma de
contacto. La primera es una respuesta cortés, aunque no exenta de entusiasmo, al envio
por parte de Piguet de su tesis doctoral. En la segunda, Ansermet lamenta que Piguet no
haya podido asistir finalmente a la conferencia Lexpérience musicale dans le monde dau-
jourd’hui, “car vous savez bien quon ne parle jamais quen pensant a certains auditeurs...”
(Ansermet-Piguet.Cdance, 4).
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Asi, alo largo de mas de doscientas cartas, la historia de la correspondencia
entre Ansermet y Piguet es, al menos externamente, la historia de un libro y,
para sus adentros, la historia de una amistad en la que el papel de guia, a dife-
rencia de la relacién con Martin, es desempefiado, discretamente y en el reco-
nocimiento de la autoridad del maestro, por Piguet. En ella, en la correspon-
dencia, se nos revela quiza el Ansermet mas directo, con sus dudas, cavilaciones
y ansias de conocimiento, y gracias a ella emerge, ante nuestros ojos, la figura
ponderadora de Piguet en su dimension filoséfica y ética, poseedora, ademas,
de un conocimiento musical capaz de seguir los mas recdnditos y dificiles ve-
ricuetos del pensamiento de Ansermet.

La correspondencia puede dividirse en dos grandes etapas: antes y después
de la publicacion de Les fondements, siendo factible, ademas, proponer una se-
gunda division en las cartas hasta 1961. Hasta esa fecha Ansermet presenta y
expone, en un primer grupo de cartas, sus pretensiones tedricas, los resultados
de sus investigaciones asi como el rumbo que ha ido adquiriendo su metodo-
logia. Piguet asimila la informacion e inicia sus observaciones incrementando
poco a poco su grado de implicacién en los temas, tanto generales como espe-
cificos, tratados durante esos afios en la redaccion del libro.

Un segundo bloque de cartas arranca en 1959. El 5 de agosto Piguet escribe
a Ansermet en estos términos: “D’un trait, avec passion, avec émotion aussi,
jailittéralement dévoré les pages que vous avez bien voulu me soumettre. Elles
sont admirables, excellentes, et extrémement éclairantes. Il ne faut rien toucher
a votre «phénoménologie de Dieu»; elle est «sortie» d’'un jet, et suit une ligne
parfaite. Peut-étre un ou deux détails tout a la fin”.113 Ansermet habia enviado
a Piguet, con el fin de recabar su opinion, la primera versién de La phénomé-
nologie de Dieu, un apartado que, después de una revision (a la que Piguet no
es ajeno), figurara en Les fondements de la musique. A partir de aqui, la cola-
boracién de Piguet, que se ofrecera a corregir la obra, sera de mayor complici-
dad y el tono de las cartas, ya de por si concentrado en las anteriores, se tornara

aun mas denso, sobre todo en las respuestas del filosofo.

113 Ansermet-Piguet.Cdance, 45.
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El de 2 de junio de 1961 Ansermet escribe a Piguet: “Hier soir a minuit,
jai écrit Fin au bas de mas derniére page”!14 Sin embargo, bajo la atenta mirada
de Piguet, seguiran algunas semanas de correcciones y aftadidos que afectaran
principalmente a las notas, a algunos ejemplos y pasajes del texto y a la defini-
cioén y ubicacién de los titulos de los apartados. Luego, siempre con la ayuda y
el consejo de Piguet, la correccién de pruebas y, por ultimo, la edicién. Una
vez publicado el libro, la correspondencia entre Ansermet y Piguet recoge los
comentarios y opiniones de ambos personajes ante las impresiones de unos y
otros sobre el libro. Pero, hasta cierto punto ajenas a los ecos del texto, el in-
tercambio de cartas prorroga la discusion sobre asuntos filoséficos (Sartre y la
posibilidad no alcanzada de una filosofia de la intuicion; sobre la comprension
de Kant, Hegel o Husserl; sobre la idea de Potenz en Schelling; o sobre la feno-
menologia y los textos de Dufrenne), sobre musica (preguntas acerca de la in-
terpretacion de Ansermet de la Obertura en si menor de Bach; sobre el tempo
musical; o con respecto a Hindemith, Strauss o Debussy) y sobre asuntos que
atafien a la marcha de las cosas en la vida musical y cultural. Piguet se encargara
también de comentar y difundir el contenido de Les fondements de la musique
en articulos y estudios pertinentes y, en 1964, en su libro Ernest Ansermet et
les fondements de la musique. Esa impagable labor de exégeta se prolongara
después de la muerte de Ansermet y se plasmara, entre otros, en La pensée d’

Ernest Ansermet, un texto tan breve como conciso y didactico.

Esta numerosa y reveladora correspondencia entre personalidades de tales
caracteristicas, no muy frecuente en la literatura sobre la musica, mereceria un
estudio critico aparte acorde con su importancia, que podria ser objeto de fu-
turos trabajos. Conscientes de la imposibilidad de abordarlo aqui, recurrire-
mos, sin embargo, en varias ocasiones a lo largo de esta tesis a la cita ilustrativa

de fragmentos de algunas de estas cartas.

114 Ansermet-Piguet.Cdance, 87.
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Nos parece apropiado detallar aqui con cierta amplitud -a modo de im-
portante y atil herramienta metodoldgica- tanto la forma en que Ansermet
entiende y articula el concepto de consciencia y sus distintas acepciones,
como el entramado conceptual que, sobre las distintas formas de actividad
de la consciencia, Ansermet hace derivar, como ya hemos dicho en un ca-
pitulo anterior, de la fenomenologia trascendental de Husserl y, en particu-
lar, de su lectura sartreana. Es una manera de ordenar también nosotros, y
de mostrar lo mas ordenadamente posible, el uso que Ansermet realiza de
tan importante idea.

Para cumplir este propdsito —cual es, como decimos, el intentar ordenar
el complejo entramado del mecanismo de las estructuras de consciencia en
Ansermet, su funcionamiento y aplicacion- viene en nuestra ayuda la clarifi-
cadora exposicion de Jean-Claude Piguet, profundo conocedor del pensa-
miento de nuestro autor, como ya hemos apuntado, en su libro Ernest Anser-
met et les Fondements de la Musique!. Seguiremos estructuralmente dicha
exposicion y, segun el caso, la comentaremos o ampliaremos a partir de los
textos de Ansermet y de las conclusiones que hemos ido extrayendo a lo largo

de nuestro estudio

1 Jean-Claude Piguet, Ernest Ansermet el les fondements de la musique, op. cit., pags. 21 a
38.

85



ITI. LA CONSCIENCIA Y LAS ESTRUCTURAS DE LA REFLEXION

3.1. SOBRE EL ORIGEN DE LA IDEA DE CONSCIENCIA EN ANSERMET

La adscripcion teérica de Ansermet en todo lo referido a la nocién de cons-
ciencia es, en primer lugar, de tradicion francesa, heredada, principalmente,
de Descartes y Leibniz y, en segundo lugar, de raiz fenomenoldgica. Analisis
reflexivo francés y fenomenologia husserliana, tamizada por la influencia de
Sartre, forman un todo que sirve a Ansermet para enfrentarse al problema de
la definicion de la musica al incorporar, por decirlo asi, de la analitica reflexiva
francesa, el concepto de consciencia como acto, y de la reflexion fenomenold-
gica, la reivindicacion de la temporalidad de los fendmenos que se dan en la
consciencia siguiendo el dictado de Husserl de que la consciencia es tiempo.
“A cet héritage francais —dice Piguet-, Ansermet ajoute cependant une com-
posante allemande, phénoménologique plus exactement. Car définir la cons-
cience comme acte, cest risquer d'absolutiser la conscience et de la transformer
en un point de vue de Sirius survolant également le temps et lespace; la cons-
cience y devient alors intemporelle —et Leibniz avait deja dit que la monade est
éternelle.2 Or cest contre ce risque que la phénoménologie (a la suite de Kant
et de Hegel) a réagi, en mettant moins la conscience dans le temps que le temps
dans la conscience: pour Husserl, la conscience est temps,un peu comme pour
Bergson la conscience était durée. La phénoménologie a donc «temporalisé»
la conscience humaine”3

En efecto, la filosofia francesa de la razén entiende la consciencia mas en

el sentido de acto de consciencia que no en el de estado de consciencia. Este

2 Ontolégicamente la ménada de Leibniz es una substancia simple, sin partes, que integra
las partes compuestas, ya que lo compuesto no puede ser sino una agregacion de las subs-
tancias simples. En las ménadas, que son realidades sin materia, “no hay extension, figura
ni divisibilidad posible” y son por tanto los verdaderos dtomos de la naturaleza. “Tampoco
hay que temer [de las substancias simples] disolucién alguna y es completamente incon-
cebible que una substancia simple pueda perecer naturalmente” La ménada no puede
comenzar naturalmente de manera alguna. Es decir, las substancias simples “no pueden
comenzar ni concluir sino de golpe” y, por tanto, “s6lo pueden comenzar por creacién y
concluir por aniquilacién” La ménada es, asi eterna, creada sin principio ni fin en ella
misma.

De Monadologia, en G. W. Leibniz, Antologia, Circulo de Lectores, Barcelona 1997, pags.
293-294.
3 Jean-Claude Piguet, Ernest Ansermet el les fondements de la musique, op. cit., pags. 22-23.
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acto de consciencia implica una relacion entre quien actua, el sujeto, y aquello
sobre lo que se actua, el objeto. Es una relacién que une un sujeto a un objeto
de modo parecido a como, en la lengua —nos dice Piguet- el verbo indica tanto
un acto como una relacién entre un sujeto y un complemento. El problema
esta en saber si la consciencia es o bien acto o bien relacién. Es decir, si nos
preguntamos sobre lo que ella es o sobre lo que ella, la consciencia, no es. La
pregunta, en el primer caso, se basa en el entendimiento de la consciencia como
acto; estariamos interesandonos entonces por lo que la consciencia es, por la
forma en que el verbo, por utilizar el ejemplo del lenguaje, plasma de manera
similar la accién a la que se refiere. En el segundo caso, si nos interesaramos
en lo que la consciencia no es, la pregunta se estaria formulando en torno a la
definicién de la consciencia como relacién, con lo que lo importante, el peso
de la definicidn, recaeria en los extremos que la consciencia une y no en ella
misma como acto mismo de relacién. Parece claro que lo que nos interesa ante
todo es definir lo que es la consciencia en cuanto acto, en su mismo relacionar,
y no lo que ella no es, identificado este no ser en los términos de esta relacion.

Definir la consciencia es ponerla en relacion con otra cosa distinta de ella
misma, sin perder de vista que esa consciencia que se quiere definir es ya ella
misma relacién en acto. Situar a la consciencia en el primer término de una
proposicion le daria el sentido de ser sujeto de la misma, pero negaria aquello
que la define por principio, su capacidad de ser relacion o ser en relacién. En
este sentido, la conciencia, su definicion, no encajaria en una proposicion del
tipo: “la consciencia es tal o cual cosa’, sino, antes bien, se compenetraria, al
igual que el “verbo”, con la tercera persona del singular o con la forma imper-
sonal del es (¢ottv) de Parménides o bien —interpretando el sujeto de la forma
verbal- del lo que es (10 ¢6v), se presenten también a veces es o lo que es como

identificados con lo pensado o hablado.# Si acordamos entonces que la cons-

4 “Asilas cosas, una eleccion seria del sujeto se situaria entre «lo que es» y «aquello sobre
lo que se puede hablar y pensar»; pero no parece totalmente seria ya que Parménides, en
cualquier caso, identifica el significado de ambas expresiones, y, segun el mismo Owen,
«nadie negard que, conforme el argumento avanza, 10 ¢6v [lo que es] constituye una des-
cripcién correcta del sujeto»”.

W. K. C. Guthrie. Historia de la Filosofia Griega, vol. I1., Gredos, Madrid 1992, pag. 29.
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ciencia no puede ser nunca uno de los dos extremos de la relacion sino la re-
lacién misma, y si admitimos que definir es poner en relacién, establecer un
nexo, habremos de concluir que la consciencia como acto sélo puede medirse
con anterioridad a su propia definicidn, a cualquier definicién que quisiéramos
dar de ella.

También para Ansermet, tal como para Descartes, la consciencia es “rela-
cion en acto” y “poder de relacion” [pouvoir relationel], pero un poder de rela-
cién que, aun siendo derivado de la consciencia en acto cartesiana, escapa del
peligro de intemporalidad que la acecha y se adentra en el terreno de la tem-
poralidad fenomenoldgica. Del estatismo de la consciencia de la mdonada eterna
de Leibniz pasamos al dinamismo de la dimensién horizontal, es decir, tem-
poral, de la consciencia husserliana. Esa es, en este campo, la aportacién fun-
damental de la fenomenologia de Husserl que el pensamiento de Ansermet
toma prestado. Evidentemente, puesto que seguimos el método fenomenolé-
gico, no se trata de un tiempo para la consciencia o de la consciencia, ni de
una medicion consciente del tiempo del mundo, sino del tiempo vivido en la
consciencia, de la temporalidad, mas que tiempo, o mejor, de la “temporaliza-
cién” de una consciencia que, al haberse hecho fenomenoldgica, se caracteriza
por el transito de un antes a un después en su inmanencia. La consciencia, que
no se aloja en ningun lugar del mundo ni en ningtn rincén del cerebro del
hombre, es ella misma “lugar”, si bien no espacio ni lugar en el espacio. Son las
cosas espaciales las que se dan o aparecen en el “lugar” que es la consciencia.
La consciencia no es, asi, una cosa que “estd” entre las otras cosas, ni un lugar
en el que las cosas puedan caber. Y en sentido estricto, la consciencia tampoco
participa de lugar alguno en el tiempo, porque ella misma es temporalidad vy,
tomando el concepto heideggeriano de ek-stasis —que Sartre hara suyo-, la
consciencia es, en el para-si sartreano, perdurabilidad del ser en el mundo, mo-
vimiento de trascendencia hacia el mundo y condicién de temporalidad sig-
nificada por una relacion interna de ser ek-statica en un movimiento perpetuo

entre pasado, presente y futuro.
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3.2. LA REFLEXION Y LA CONSCIENCIA

Tanto el término reflexion como el de consciencia —y sus respectivos con-
tenidos— forman parte sustancial del Iéxico filoséfico de Ernest Ansermet en
consonancia con el uso de estos conceptos en Husserl y muy particularmente,
como iremos viendo, en Sartre. Pero detengamonos ahora a detallar breve-
mente, siguiendo aun a Piguet, no tanto los origenes como cuanto la vincula-
cion filosdfica en nuestro autor de estos dos conceptos, y a exponer, con algo
mas de amplitud, su uso instrumental en Ansermet.

Si hay distincion certera entre reflexion y consciencia, ésta se caracteriza
por el “lugar” que ocupa cada una de ellas en los procesos de consciencia pro-
piamente dichos. La reflexion “estd” instrumentalmente frente a la consciencia
gracias a un accion de desencaje, de desplazamiento de la misma consciencia,
pero lo “estard” s6lo como espejo de esa consciencia a la cual se debe y sin la
cual, como consciencia intencional, no podria subsistir. La reflexion es el alli,
espejo o espacio reflectante, donde la consciencia se refleja, y todo aquello de
lo que yo tengo o soy consciencia se me aparece o lo descubro en ese espejo
que yo soy para mi mismo. “Nous rencontrons ici, une fois de plus, ce type dé-
tre qui définit le pour soi: la réflexion exige, si elle doit étre évidence apodicti-
que, que le réflexif soit le réfléchit. Mais, dans la mesure ot elle est connaissance,
il faut que le réfléchi soit objet pour le réflexif, ce qui implique séparation détre.
Ainsi faut-il a 1a fois que le réflexif soit et ne soit pas réfléchi”>

Tal es la dificil distincion, ya en un primer estadio, entre reflexion y cons-
ciencia. Porque, si se puede designar la reflexién como el retorno de la cons-
ciencia sobre si misma, parece evidente que la distincién, enunciada teorica-
mente, se da en el resquicio que, en un mismo viaje o en un mismo movimiento
de la consciencia, abren los dos distintos trayectos al obrar aquel retorno.

La consciencia y la reflexion son, pues, y hablando en términos generales, la
misma cosa. Estan intima e internamente asociadas y se diferencian sélo en fun-
cion del efecto de aquel desplazamiento de la reflexion antes mencionado. El des-

plazarse de la reflexion no es otra cosa que el distanciamiento que se produce entre

5  Sartre.EN, 191.
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lo percibido o lo vivido y la consciencia que lo percibe o vivencia. Una cosa es,
por ejemplo, la estructura sonora que “suena” —cualquiera que sea el grado de su
complejidad- y otra la consciencia que yo tengo de esa estructura. La consciencia
que tengo de lo material de una estructura sonora -la unién de dos, tres o mas
sonidos- no se confunde con la cosa que de hecho es esa misma estructura que
yo escucho. Se produce entonces un desdoblamiento. Escucho en un concierto la
Sinfonia n° 40 de Mozart. Puedo escucharla ingenuamente, “sin mas’, pero también
puedo “verme” escuchdndola y sentir que siento que estoy escuchando tal sinfonia.
Soy una imagen para mi mismo y tengo a la vez consciencia de la imagen que soy
para el otro, aunque en la sala de conciertos no hubiera ninguna otra persona.

Y llegamos, asi, a la formulacién de ese desdoblamiento de la consciencia
que tendra, como punto de arranque, cabal importancia en el pensamiento de
Ansermet. La consciencia es al mismo tiempo consciencia y reflexion. Es cons-
ciencia en tanto que acto mismo, intrinseco, se diria, de relacion, y es reflexion
desde el momento en que ella misma, la consciencia, como consciencia extra-
vertida, se pone en relacién con el objeto, con la cosa. En este segundo caso, la
consciencia en cuanto es reflexién toma un doble camino. O nos situa frente a
la cosa o pone a la cosa delante de nosotros. Asi, soy consciencia refleja [réflé-
chie] del objeto y consciencia irrefleja [irréfléchie] de mi si, mediante la refle-
xi6n, me sitdo delante del objeto. Hay un “olvido” de mi frente al objeto En
cambio, soy consciencia refleja de mi e irrefleja del objeto si soy yo quien, a
través de la reflexion, me sitio frente al objeto, con lo que es el objeto ahora el
“olvidado” frente a la presencia de mi.

Es esta sin duda la traduccién ansermetiana de la nocion de reflexién en
el Sartre de Létre et le néant y de Limaginaire. Es Husserl, evidentemente —
como ya dijimos, Ansermet leyé Ideen en profundidad-, pero es el Husserl re-
leido, en ultima instancia, a través de Sartre. La estructura sintactica —que no
la claridad expositiva— de Ansermet en los temas y en el manejo de los términos
especificamente filosoficos —sobre todo en Les fondements de la musique dans
la conscience humaine- es reveladora claramente de la influencia sartreana. Y,
por supuesto, como iremos viendo, lo es también en el modo de tratar los con-
tenidos que son propios de la fenomenologia husserliana de la que, como se

sabe, Létre et le néant y también Limaginaire son un particular compendio.
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Si en la filosofia clasica francesa esencia y substancia pueden considerarse
por separado, en la fenomenologia, por el contrario, se presentan indisoluble-
mente unidas. Entendamos esta diferencia partiendo de una distincion, cier-
tamente algo esquematica, entre la reflexién considerada como esencia y la
consciencia, como substancia.

El pensamiento de tradicion francesa establecié para la consciencia un
orden jerarquico por capas en el que, de los estratos mas bajos a los mas altos,
la reflexion, actuando desde fuera, vendria a ser algo asi como el motor del
procedimiento dialéctico que permitiria el ascenso del nivel inferior al superior.
Para la tradicion clasica, que bebe sus fuentes en la filosofia platdnica, la refle-
Xion es esencia de la consciencia, si bien esencia distinta de aquella que es pro-
pia de la consciencia como tal. Reflexion y consciencia tienen esencias propias
y, mas claramente, son respectivamente esencia y substancia; la consciencia ju-
garia el papel de la substancia y la reflexion el de la esencia. Y asi, seria posible,
en esa busqueda del nivel superior de la consciencia, que hubiera substancia
sin esencia, es decir, consciencia sin reflexion, con lo que estariamos operando
en el estadio mas bajo de consciencia, en una especie de no consciencia o, mas
que inconsciencia, infra-consciencia. Es este el caso de lo que en Descartes, y
en la tradicion reflexiva francesa, seria la primera modalidad de consciencia,
aquella de la que estd ausente la reflexion. Es una consciencia desprovista de
reflexion. Es la consciencia obscura, en la que nada aparece distinto y que en

Leibniz se concreta en la interrupcion de toda reflexion.6

6  Este primer estadio de la consciencia se corresponde, en la filosofia clasica francesa, con
un sentimiento difuso de no percepcién o de sentimiento sin objeto. Algo asi como un
estado instintivo en el que lo experimentado no puede ser definido con precisién. Una
presencia indistinta dificil de identificar. En el segundo estadio de la consciencia Leibniz
distingue las percepciones claras pero confusas que son ya percepciones como tales. Tie-
nen que ver con el reconocimiento de las cualidades sensibles del objeto y, en cierto modo,
estdn ligadas a la memoria no reflexionada. Sabemos que si salimos de nuestra habitacién
encontraremos siempre el mismo pasillo y, después del pasillo, la misma escalera. El ob-
jeto es percibido sin que haya mediado verdaderamente el conocimiento. Percibimos el
objeto con sus cualificaciones dadas en la percepcién pero sin poder analizar la percep-
cién misma. El tercer estadio es el de las percepciones claras y distintas, el de la conscien-
cia que es conciencia del objeto y de las diferencias que lo distinguen. Leibniz las deno-
mina apercepciones y, en cuanto que consciencia de la diferencia, se identifican en la
reflexion sobre el propio yo y en la capacidad de formularse en un lenguaje articulado.
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Para la fenomenologia, en cambio, la reflexion deja de ser distinta de la
consciencia y la consciencia no puede darse sin la reflexion. La linea ascendente
de la reflexién en busca del nivel superior de la consciencia, tipica del pensa-
miento de los clasicos franceses, se ha transmutado, por decirlo asi, en una cir-
cunferencia en la que la reflexion, siendo el radio, traza el contorno y la cons-
ciencia, como imagen absoluta de esa figura, no puede existir sin su radio. El
circulo queda definido, entonces, tanto por su radio como por la circunferencia,
del mismo modo que la musica se define por la imagen trazada y por el camino
que recorre el trazo de la imagen. La circunferencia es aqui la substancia de la
consciencia, y el radio, la reflexion, su esencia; no pueden darse por separado.
Para la fenomenologia la consciencia y la reflexion se dan simultaneamente, son
correlativas y participan de la misma esencia (en la linea de la correlacién entre
la cogitatio y el cogitatum, tal como vimos antes). Toda reflexion es siempre y a
la vez consciencia y toda consciencia es siempre y al mismo tiempo reflexion.

Si para la fenomenologia consciencia y reflexién son simultdneas o, lo que
en este caso es lo mismo, no son de distinta esencia, ;en qué estriba la diferencia
nominal y de contenido que anuncian sus distintos vocablos? Pues no en otra
cosa que en las dos distintas formas o aspectos que reviste un mismo fenémeno,
el fendmeno de consciencia propiamente dicho: un aspecto o forma consciencia
y un aspecto o forma reflexién. La consciencia puede ser consciencia tanto en
un estado prerreflexivo como en uno claramente reflejo. El mismo movimiento
de la consciencia ha transitado de su aspecto consciencia a su aspecto reflexion.
Por su parte, la reflexién viene a ser algo asi como la consciencia extraditada,
que es consciencia porque no puede ser de otro modo reflexién de ella misma.
La musica que yo escucho, la Cuarenta de Mozart —por seguir con el ejemplo-
es, para la consciencia, esa misma musica escuchada y, para la reflexion, la ima-
gen que yo tomo de mi en el acto de escucha. El sesgo fenomenoldgico de la re-
lacién entre la consciencia y la reflexion les atribuye su capacidad de ser opuestas
y, al mismo tiempo, reversibles. Esta reversibilidad les confiere la posibilidad
de pasar directamente de la una a la otra sin dejar de ser, de hecho, el mismo fe-
némeno. Ahora escucho distraidamente, ahora presto atenciéon a mi escucha y
me sorprendo o me “veo” escuchando lo escuchado, con lo que lo escuchado

toma la dimension de ser no otra cosa que mi propia escucha trascendida.
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Siendo la consciencia y la reflexién indistintamente, y segtin sea la perspec-
tiva adoptada, anverso y reverso de un mismo fendmeno, ambas reclaman tam-
bién para si el caracter de elementos opuestos. La conciencia y la reflexion ven-
drian a ser entonces algo asi como el “interior” y el “exterior” de la consciencia,
extremo de opuestos también intercambiables y reversibles, segtin sea que lo
que esté contenido en el interior pueda ser visto desde el exterior y, a la inversa,
lo que esté en el exterior pueda ser vivido desde el interior. Estas nociones son
basicas en Ansermet quien denominara “existencial” a la vertiente interior de
la consciencia y “ontoldgico” a su lado exterior. Pero debe despejarse toda ten-
dencia a entender cada una de estas vertientes o aspectos como compartimentos
estancos de la consciencia. Nunca seran intemporalmente exteriores ni interio-
res, ni podran ser calificadas como tal definitivamente. Sujetas, en cambio, a la
reversibilidad que les da sentido, sélo sera, de hecho, existencial todo aquello

que sea interiorizado y ontolédgico todo lo que fuere exteriorizado.

3.3. LOS TIPOS DE CONSCIENCIA

En el complejo entramado de las estructuras de consciencia, de uso en el
pensamiento de Ansermet, hay que distinguir cuatro formas o tipos. Mds exac-
tamente, deberiamos distinguir dos pares de entidades que podriamos deno-
minar complementarias en el sentido de que cada una de ellas actua en el am-
bito de un determinado eje o marco. Estas son: La reflexion (o consciencia) pura
y la reflexion segunda, por una parte, y la consciencia mental y la consciencia
psiquica, por otra. Antes de ver como se interaccionan, configurando, por lo
demas, un cuadro de relaciones no facilmente inteligible, nos parece oportuno

delimitar lo que son cada una de estas cuatro formas de consciencia.

3.3.1. Reflexion pura (o consciencia pura)

Ya se trate de lo vivido, de lo percibido o de lo articulado por el habla -los
tres estadios sobre los que se construye la clasificacién fenomenoldgica de los
fendmenos de consciencia- la consciencia habita siempre uno de estos distintos

estadios a partir del cual, y en relacion a él, sittia los otros dos. La consciencia
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esta en el estado de consciencia o reflexion pura cuando los fendmenos aparecen
en el estadio que habita la consciencia, sea en el estadio de lo vivido, de lo per-
cibido o de lo articulado o pensado por el lenguaje. “Nous avons vu —dice An-
sermet— que lexpérience musicale vécue est un acte de réflexion (chez celui qui
fait de la musique comme chez celui qui [écoute). Je suis dans la réflexién pure
chaque fois que je suis li¢ au monde par l'action, car mon existence se tempora-
lise en méme temps que son empreinte dans le monde; et le sens que je donne
a cette empreinte est exactement celui qua mon action intérieurement vécue”.”
La consciencia pura, consciencia de si, es, de esta manera, la presencia inmediata
a los fendmenos en unién interna y estrecha con ellos, siendo la reflexién pura,
gracias a la capacidad de reversibilidad ya comentada de la consciencia y la re-
flexidn, la presencia inmediata de los fendmenos a la consciencia.

Sartre se refiere a la reflexion pura como siendo aquella que no detiene su
objeto para examinarlo y dotarlo de sentido, sino que lo capta para compren-
derlo y lo percibe sin percibirlo. El objeto que la reflexién pura sartreana no
puede fijar es el fluir (écoulement) original de la temporalidad cuya estructura
es “no ser lo que es y ser lo que no es”. En sus propias palabras: “La réflexion
pure, simple présence du pour-soi réflexif au pour-soi réflechi, est a la fois
forme originelle de la réflexion et sa forme idéale: celle sur le fondement de la-
quelle parait la réflexion impure et celle aussi qui nest jamais donnée d’abord,
celle qu’il faut gagner par una sorte de catharsis”8 Dicho sea de paso, la refle-
xién impura, también denominada por Sartre reflexién “cémplice” es, de
hecho, reflexién constituyente de lo psiquico en tanto que realidad trascen-
dente; ella pone de relieve la introspeccién de la reflexién pura. Si bien la re-
flexién pura ocupa ontolégicamente el primer plano, porque sin ella la refle-
xi6én impura no podria darse, es sin embargo esta ultima la primera en el orden
de lo cotidiano, de lo vivido y, por tanto, la primera en el develarse de aquello
que somos originalmente.

La consciencia de si mencionada unas lineas mas arriba es, en Ansermet,

evidentemente, la consciencia de si sartreana tal y como ya es explicada en

7  Ansermet.FM, 1022.
8  Sartre.EN, 194.
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La trascendence de 'Ego y posteriormente en Létre et le néant. “En effet —dice
Sartre- lexistence de la conscience est un absolu parce que la conscience est
conscience delle-méme. Cest-a-dire que le type dexistence de la conscience
cest détre concience de soi. Et elle prend conscience de soi en tant quelle est
conscience dun objet transcendant”. Y mas adelante: “Une conscience pure
est un absolu tout simplemente parce quelle est conscience delle-méme. Elle
reste donc un «phénoméne» au sens trés particulier ou «étre» et «apparaitre»
ne font qu'un”.?

La consciencia de si es consciencia irrefleja porque, encuadrada en cual-
quier consciencia de mundo, como consciencia de ser consciencia, no se en-
frenta a su si sino que lo supone. Y ante la duda de la fundacién del conoci-
miento, hay que dejar claro, sin embargo, que la consciencia de si no puede ser
entendida como ingrediente formante del dilema ontoldgico-epistemologico
expresado en la dualidad al infinito: cognoscente-conocido. La consciencia de
si rechaza la dualidad introducida por este par y, tendra que ser, “si nous vou-
lons éviter la regresion a l'infini, quelle soi rapport immeédiat et non cognitif
de soi a s0i”10

En realidad, consciencia de mundo y consciencia irrefleja se resumen en
una sola consciencia: la consciencia prerreflexiva. En Létre et le néant, la cons-
ciencia de si devendra consciencia no téticall de si o consciencia (de)!? si. Si
soy conciencia de mundo soy consciencia tética o “posicional” porque enfrento
tal o cual objeto. La consciencia tética del objeto “sonido” se pone frente al so-

nido; la consciencia tética del objeto “musica que 0igo’, se sitiia o se posiciona

9  Sartre.TE, 23-25.

10 Sartre.EN, 19.

11 Sin perjuicio del particular significado tltimo que le da Sartre en su ontologia, tético o
consciencia tética deriva del tratamiento dado por Husserl en su fenomenologia a los actos
ponentes de la consciencia intencional. “A la esencia de toda vivencia intencional —dice
Husserl-, sea lo que sea todo lo demas con que quepa encontrarse en su contenido con-
creto, es inherente el tener por lo menos una, pero por lo regular varias “tesis” o “caracteres
de posicion” ligados en el modo de la fundamentacion...” Y unos parrafos mas adelante:
“Toda consciencia es o actualmente o potencialmente ‘tética’”.

Edmund Husserl, Ideas (I), Fondo de Cultura Econdémica, Madrid 1985, pags. 280-201.

12 El paréntesis indica que el s7 de la consciencia no es el objeto al cual ésta se dirige. Mas
en concreto, Sartre escribe: “Nous mettrons désormais le «de» entre parenthéses, pour
indiquer qu’il ne répond qua une contrainte grammaticale”. Sartre.EN, 20.
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frente a la musica que estoy oyendo. Por lo tanto, en este caso, si soy consciencia
tética de un objeto en el mundo no puedo ser sino consciencia no tética de si
porque no estoy poniendo frente a mi ningun objeto, soy ya ese objeto. “En
d'autres termes —dice Sartre— toute conscience positionnelle dobjet est en
méme temps conscience no positionnelle delle-méme”13 Es decir, si no tomo
posicion respecto de mi consciencia para considerarla como punto o eje de re-
flexién, no soy, como consciencia (de) si, sino continuidad y unidad.

En y por la consciencia prerreflexiva nos hallamos, pues, sumergidos en
nuestras actividades cotidianas —es el “estar ligado al mundo por la accién’, que
Ansermet adopta de Sartre-, sin tomarnos a nosotros mismos como objeto de

nuestra consciencia, pues seriamos entonces consciencia reflexiva.

3.3.2. Reflexion segunda (o consciencia segunda)

Si asisto a un concierto en el que se toca por primera vez una obra de mu-
sica puedo significarme el plan de la obra mientras la voy escuchando. Este
plan, no es la partitura, porque obviamente se supone que la escucha se realiza,
en este ejemplo, sin el auxilio del soporte escrito de signos e indicaciones que
“contiene” la pieza. Y, ademas, al aficionado medio se le supone sin el bagaje
de conocimientos musicales que le capaciten para leer una partitura. Tampoco
es necesariamente ese plan la captacion analitica del esquema de la obra, lo
que nos proporcionaria, tal vez, la posibilidad de comparar, y de descubrir por
comparacion, diferencias o semejanzas formales con respecto a conocimientos
tedricos o ideas previamente adquiridos sin mas —si bien estas ideas o conoci-
mientos pudieran estar incluidos en ese irme significando la obra. Ese plan no
es, simplemente, otra cosa que un cierto intuir “sobre la marcha” la musica que
escucho “mientras la voy escuchando” —con sus interrupciones, sus suspensio-
nes previstas o inesperadas, sus giros melddicos, la sensacién transmitida de
lejania o acercamiento, etc.— sin que su percepcidén, en un plano distinto del
que ocupa la experiencia vivida de la obra, tenga por qué coincidir con la per-

cepcion de la obra “real”.

13 Sartre.EN, 19.
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Es decir, el plan tiene su propia manera de ser percibido “por encima” de
la obra “vivida” que se (me) da en la escucha. La consciencia o reflexion se-
gunda es precisamente, en Ansermet, esta capacidad de la consciencia de per-
cibir o, mejor, de significarse “desde arriba’, en un estadio o plano distinto del
que en ese momento habita la consciencia —el plano de lo vivido desde el plano
de lo percibido- los datos puros de la experiencia.

“Cette réflexion seconde —dice Ansermet- est une nouvelle activité réflexive
mentale qui se signifie par la pensée et le langage —ce qui suposse le langage
déja constitué en fait par une activité mentale spontanée- et qui réfléchit les
activités de réflexion pure, qui trascende donc dans la durée soit l'activité per-
ceptive pure et simple, soit l'activité motrice, soit la pensée en acte dans le
monde, soit lactivité psychique proprement dite. Elle récupere tout, survole
tout et rende compte de tout; elle est une pensée qui pense du déja pensé, et
qui peut méme se penser, car l'activité réflexive, dans son sens, est sans fin, et
elle nen a jamais fini de réfléchir sur...”14

Significada por la actividad de pensamiento y el lenguaje, la reflexion se-
gunda sobrevuela, al reflejar lo vivido en el estadio de la consciencia y reflexién
pura, cualquier instante, trascendido en la duracién y sefialado por la unién
de la consciencia en acto -ligada incluso por el pensamiento o por la actividad
psiquica como tal- con el mundo.  La consciencia segunda es, entonces (no
nos olvidemos de la capacidad de desdoblamiento y reversibilidad de la cons-
ciencia como consciencia y reflexién), union externa y presencia a distancia de
la consciencia a los fendmenos, y la reflexién segunda, por su parte, una resti-
tucion mediata de los fenomenos presentes a la consciencia, a través de la re-
lacién que los une con la consciencia que los toma, restitucion expresada en
una existencia de temporalidad, distinta de la que es propia de la reflexién pura,
absolutamente auténoma e independiente de la temporalidad de los fendmenos
que refleja. La reflexiéon segunda, gracias a su capacidad de significarse lo que
ocurre en cualquiera de los otros dos estadios, en virtud de su idoneidad para
habitarlos, puede ir, hacia un lado o hacia el otro, en cualquiera de los dos sen-

tidos: del inferior al superior, pero también del superior al inferior. Puede, por

14 Ansermet.FM, 1023.
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ejemplo, tomar desde arriba, sobrevolar!> —como dice Ansermet-, lo vivido y
condensarlo en lo percibido, en un sentimiento dado por la percepcién, y
tomar, a su vez, lo percibido y constrefiirlo en un concepto, en un enunciado.
Pero puede, asi mismo, no retener de un analisis —por ejemplo, del analisis ar-
monico y formal de la Quinta de Beethoven— mas que la impresion general, la
“sensacion” global, tomada desde la vivencia impresionada, de algo que, en
principio, tenia que situarse en el plano del pensamiento. O puede, escuchando
esa misma sinfonia, sobrevolarla y, en lugar de percibirla, de situarse en el es-
tadio de la percepcion, contentarse con experimentar situaciones o estados de
alma mas o menos desordenados o indistintos.

De la reflexion segunda podemos decir que es, en sentido propio, esque-
matica. Suprime la duracién inherente a la reflexion pura, a la que sustituye
constantemente, y opera por medio de una compresiéon o encogimiento del

tiempo. En cierto modo, es una importante herramienta auxiliar de la reflexion

15 Roza Ansermet, si es que no parece hacer suya del todo, la aversién que Merleau-Ponty

siente, y verbaliza, hacia la nocién de sobrevuelo. Si Merleau-Ponty “anatematiza el «pen-
samiento de sobrevuelo» [...] porque procede a «contemplar desde lo alto en vez de con-
templar de cerca», y porque «sobrevuela en vez de habitar»” (Josep M? Bech, Merleau-
Ponty. Una aproximacion a su pensamiento, Anthropos, Barcelona 2005, pag. 65),
Ansermet no deja de insistir en que la experiencia de la musica vivida se corresponde
con la reflexién pura, y no con la segunda, propia del pensamiento que sobrevuela. Su
propia concepcion del papel de la reflexién segunda queda muy clara en estas palabras:
“Ce qui caractérise la réflexion seconde est que la conscience dont elle est le siége —le co-
gito— est a distance de son objet, et que son existence de temporalité est totalement indé-
pendante de la temporalité des phénomeénes internes ou externes quelle réfléchit. Sous
ce jour, elle définit bien la situation «naturelle» de Thomme, de l'animal qui sest mis debout
sur la terre, et qui, debout, commande librement ses gestes et ses mouvements dans le
monde, survole sa propre existence interne, survole le monde du regard et voit les choses
dans le monde a distance de lui”. (Ansermet.FM, 1030).
Un pérrafo como el recién citado podria estar bajo la érbita merleaupontyana, si no fuera
porque sabemos que el mismo Ansermet confes6 a su interlocutor Piguet que “Adorno
se complait dans la contradiction comme Merleau-Ponty se complaisait dans I'ambigiiité”
(Ansermet-Piguet.Cdance, 276), una de las criticas que la idea de sobrevuelo del primer
Merleau-Ponty, preocupado por establecer un punto medio entre el pensamiento y la cosa
pensada, hubo de soportar en parte. Tal vez no dejara de ser para nosotros una lastima
que Ansermet no leyera a Merleau-Ponty con la misma atencién que leyé Ideen o Létre et
le néant, del mismo modo que siempre lamentaremos que el autor de Phénoménologie de
la perception no tuviera a la musica como sistematica destinataria de sus reflexiones, como
si hizo con las artes plasticas. Tal es el bagaje de enriquecedoras y valiosas sugerencias
que, a nuestro entender, el filésofo podria haber aportado al musico.
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pura que actua a la manera de un atajo pero que, si bien nos hace llegar antes
de un punto al otro del camino, nos oculta, precisamente, la exploraciéon de
todos sus escondrijos, y en definitiva, el camino mismo en su recorrido. Es
mas rapido descubrir sobre el plano que sobre el terreno, pero nos hurta reco-
rrer y “hacer” el terreno. La reflexién segunda, en lugar de saciar el recorrido
completo, practica una especie de rodeo mediante el cual llegamos antes, es
verdad, en la teoria, al encuentro con las cosas pero no, en la practica de la
vida, a las cosas mismas. El plan que establece la reflexién segunda esgrime su
verdad, como también la esgrime aquello que la reflexién segunda ha mirado
“desde arriba” el terreno como tal. Son “verdades” distintas que se diferencian
entre si mas o menos del mismo modo en que se diferencian, en una repre-
sentacion dramadtica, quien hace de espectador y quien actua. “En d’autres ter-
mes —dice Piguet-, la réflexion seconde ouvre la voie a 'abstraction: seulement
il est deux types d’abstraction, I'une qui survole le psyquisme par le mental et
que substitue, pour le dire grossiérement, les concepts aux choses, et lautre,
inverse, qui survole le mental par le psychisme et qui substitue aux choses I¢-
motion vague quelles suscitent”.16

La adecuacion que existia entre lo reflexivo y lo reflejado en la reflexion
pura se rompe. Y se rompe en virtud de la aparicion de la reflexién segunda
por la que, “en effet, la pensée objective tout, les choses inanimées comme les
choses animées; elle chosifie son objet: conscience de durée, elle ne connait que
des durées mentales et des durées psychiques, en sorte quelle ne réfléchit de
l'activité psychique (qui est une existence (de) durée qui se temporalise) que de
faits psychiques et des durées psychiques”17

La reflexién segunda de Ansermet se mide codo con codo con la reflexién
impura sartreana. Para Sartre hay dos formas de temporalidad: la temporalidad
originaria y la temporalidad psiquica. “Nous voici, donc —dice Sartre-, en pré-
sence de deux temporalités: la temporalité originelle, dont nous sommes la tem-

poralisation, et la temporalité psychique qui apparait a la fois comme incom-

16 J.-Claude Piguet, Ernest Ansermet et Les Fondements de la musique, op. cit., pag. 31.
17 Ansermet.FM, 1024.
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patible avec le mode détre de notre étre et comme une réalité intersubjective,
objet de science, but des actions humaines”.18

La temporalidad originaria es la temporalidad del para-si, fundada en una
consciencia que, temporalizandose, ek-siste. Es temporalidad pura y fluir puro
de la duracién. La temporalidad psiquica, por su parte, es la que planifica nues-
tro Ego organizando su contenido como sucesiéon de hechos psiquicos. Estos
hechos o estados psiquicos entretejen entre ellos relaciones externas, forman
como un bosquejo en la exterioridad de la consciencia y se insertan, como las
palabras de una estructura sintactica, en la trama de la temporalidad original.
A la temporalidad original que es la intraestructura de la consciencia y se ex-
pande en el plano ontoldgico, le corresponde la reflexion pura que es el proceso
de consciencia por el cual aquella se devela. La temporalidad psiquica, que cons-
truye el plano existencial se constituye, en cambio, por la reflexién impura.

La deuda de primera mano de Ansermet para con Sartre es evidente. En
palabras del primero, “la réflexion seconde échappe a lexistence de la tempo-
ralité qui est le propre des réflexions pures”, es decir, escapa a la temporalidad
pura u originaria sartreana, “et bien quelle se temporalise par la pensée, elle se
situe demblée dans la durée” —temporalidad psiquica, o duracién psicoldgica,
que es la forma en la que, para Sartre, la temporalidad aparece a la reflexion—
y por ello la consciencia segunda “en tant que conscience réflexive et par con-
séquent conscience de soi [...] est, comme dit Sartre, conscience non thétique
(d’) écoulement et conscience thétique de durée”, es decir, la reflexion como
consciencia, en Sartre, de las tres dimensiones, o ek-stasis, de la temporalidad:
pasado, presente y futuro.!® De aqui que, tanto en Sartre como en Ansermet,
o mejor dicho, en el Ansermet que sigue a Sartre, el yo, el cogito, que es la parte
activa del Ego sartreano y la mas cercana a la reflexion pura, refleje, por un
lado, su actividad mental espontanea y, por otro, su actividad psiquica al obje-
tivarla. Mientras el yo se confunde con la actividad, el Yo (moi), que en Sartre
es la segunda vertiente del Ego, se constituye por la reflexién convirtiéndose

en su objeto intencional. El si que se temporaliza originariamente es, por la re-

18 Sartre.EN, 199.
19 Para todos los entrecomillados, Ansermet.FM, 1024.
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flexion, existencia refleja, como afirma Ansermet, de sus pensamientos y de

<

sus sentimientos. O, en palabras de Sartre: “..1a conscience réflexive se cons-
titue comme conscience de durée et, par la, la durée psychique apparait a la
conscience. Cette temporalité psychique como projection dans len-soi de la
temporalité originelle est un étre virtual dont Iécoulement fantdme ne cesse
d’accompagner la temporalisation ek-statique du pour soi, en tant que celle-ci
est saisie par la réflexion”20 Sobre todo este asunto volveremos en posteriores
capitulos y, mas en concreto, en el dedicado a la concepcidn del tiempo feno-
menolégico de la musica.

De la consciencia mental y la consciencia psiquica hablaremos mads especi-
ficamente en los proximos apartados, pero queremos hacer notar de momento,
a propdsito de las formas de la reflexiéon segunda y del proceso mediante el
cual la consciencia pasa del estadio que habita en un determinado momento a
uno de los otros dos, que en la musica es muy frecuente abstraer lo psiquico
por lo mental, o lo que es lo mismo, caer en la abstracciéon que se considera
mas ordinaria, la especificamente mental. “Au cours de l'audition, —dice An-
sermet— de breves intermittences de lattention peuvent nous faire passer a la
réflexion seconde dou la pensée peut porter une réflexion rétrospective sur le
déja entendu; mais alors le fil est rompu. Il nest pas nécessairement rompu, car
un dédoublement réflexif nest pas impossible (cest souvent lattitude du criti-
que), mais alors la conscience musicale suit le fil de la musique a demi-présente
et sans en rien retenir, occupée quest l'attention par la pensée. En tout cas, il
est impossible détre a la fois tout a la musique et de diriger sur [événement vécu
une réflexion mentale: la seule expérience musicale accomplie est une intério-
risation psychique totale de levénement, et la réflexion seconde est en nous-
mémes extérieure a cette intériorité”2!

Esta cita es altamente reveladora del papel que Ansermet otorga a la refle-
xi6n segunda y a su funcién como elemento, en cierto modo disgregador de la
corriente de vivencia. Con la atencién puramente musical interrumpida, es im-

posible dar total cumplimiento a la experiencia de la musica. Si en la audicién

20 Sartre.EN, 209.
21 Ansermet.FM, 1025
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de una obra se produce el desdoblamiento en exterioridad de la reflexion, no
dejamos de estar en cierto modo ante un hecho musical, pero no somos ya,
desde ese momento, el mismo hecho, no formamos internamente parte de él.
Por supuesto, la atencion continua reclamada en la escucha es totalmente tras-
ladable a la ejecucidn o, si se prefiere, interpretacion de la musica. Pensar la
corriente de vivencia musical es situarse fuera de ella, y eso sirve de manera

singular para quien esta encargado de hacerla o de transmitirla.

3.4. CONSCIENCIA MENTAL Y CONSCIENCIA PSIQUICA

En una extensa nota marginal al final de Les fondements de la musique2,
Ansermet explica, a modo de resumen y clarificacion —es decir, con evidentes
propositos didacticos hacia los posibles lectores, pero también, sin duda, con la
intenci6n de ordenar él mismo sus propias argumentaciones-, las caracteristicas
estructurales y la funcion organizativa de la consciencia en su actividad consti-
tuyente ante el fendmeno musical. En esa nota, ademas de otros fundamentales
aspectos, como los referidos a la interaccion de las cuatro formas de consciencia,
de la que més tarde hablaremos, nos encontramos con la distincion entre cons-
ciencia mental y consciencia psiquica. Segun Ansermet, el acto de la percepcion
se cumple «de hecho» una vez que un sonido identificado por su altura, o una
relacién de sonidos definida por su mayor o menor amplitud, es determinada
por el oido y reflejada por el cerebro. Este sonido o este intervalo?3 no es ain
un “dato musical” pero tampoco es ya, o mejor dicho, nunca ha sido, la vibraciéon
de determinada frecuencia ni la onda sonora medidas fisicamente y conocidas
al margen de la percepcion. Estas no interesan a la percepcion. El acto percep-
tivo que es propio de lo musical comienza, pero no acaba, en algtn tipo de de-
limitacion de lo sonoro desde dentro de la actividad del sujeto que percibe. Para
que el acto perceptivo se complete es necesario no solo que los sonidos sean de-

terminados y reflejados respectivamente por el oido y por el cerebro, sino que

22 Ansermet.FM, 1008 y siguientes.
23 Es decir, la distancia entre dos sonidos sean estos percibidos en sucesion (en formacion
melddica) o simultdneamente.
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ha de darse que estos sonidos, 0 mas exactamente, el acto perceptivo que los
comprende sea “«signifié» dans notre existence de conscience”?# Esta signifi-
cacion del acto perceptivo dependera de que sea reflejado por una consciencia
reflexiva, “qui peut étre purement mentale ou purement psychique et qui peut
étre a la fois 'une et 'autre’,?> por cuya actividad los sonidos comprendidos en
este dirigirse de la percepcion cobraran un sentido determinado. Consciencia
mental y consciencia psiquica son, pues, los dos tramos de la actividad de la
consciencia en los que anida el acto perceptivo a través de los mecanismos de

la reflexion. Los detallamos brevemente en lo que sigue.

3.4.1. Consciencia mental

Para describir la consciencia mental, Jean-Claude Piguet recurre a la si-
guiente analogia. La consciencia es un inquilino que habita un edificio de tres
pisos que representan, cada uno de ellos, las tres instancias de clasificacion fe-
nomenoldgica de los fendmenos de consciencia: lo vivido, lo percibido y lo ar-
ticulado por el lenguaje. En esta representacion, el plano de lo vivido representa
el nivel de la calle y el del habla, evidentemente, el piso superior.

La direccién que tome la consciencia a partir de uno cualquiera de los ni-
veles que en un determinado momento ocupe, indica una orientacion estruc-
turada segun dos ejes: ascendente o descendente.

Si la consciencia va de la planta de calle, por decirlo asi, al tercer piso, o
del segundo (el plano de lo percibido) al piso superior (el del habla), es decir,
si toma el camino ascendente, Ansermet la denomina consciencia mental o,
también, consciencia ideativa. En este eje, que Ansermet ordena desde el plano
superior, la consciencia se arrastra sobre un camino que parte de lo vivido y
libera, desde la vivencia, lo percibido. A su vez, las leyes de lo percibido seran
expresadas en el lenguaje articulado. La interrelacion de la reflexion segunda,
que sobrevuela el contenido de las vivencias y se abstrae de su sentido inme-
diato, y la reflexion pura, que permanece ligada al acto de lo vivido, incide en

la orientacion del camino de la consciencia y en la cualificacion de ese camino.

24 Ansermet.FM, 1008
25 Ibidem, 1008
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En cualquier momento, la consciencia ideativa o mental tiene la posibilidad de
transformar una posicién de reflexiéon segunda en una posicion de reflexion
pura que es, por lo mismo, susceptible de ser tomada de nuevo como posicion
segunda. Liberar lo percibido de lo vivido significa comenzar a despegarse de
lo vivido para poder percibirlo. La reflexién segunda esta en condiciones en-
tonces de captar desde arriba la masa indistinta de lo vivido, haciendo que un
sentimiento definido —de tristeza, por ejemplo-, constituido como sentimiento,
aquilate y restrinja el sentimiento vivido. A su vez, este mismo sentimiento
puede acortar el analisis de sus razones al ser sobrevolado por una consciencia
segunda. La consciencia mental remonta, asi, los tres pisos del edificio de la
consciencia, elevandose de la tristeza vivida al sentimiento de tristeza y de ahi
a las razones expuestas y articuladas por el lenguaje. El movimiento de la cons-
ciencia mental toma el resultado de la reflexién segunda (una vez ha sobrevo-
lado lo vivido, por ejemplo) como reflexién pura para, de nuevo, volver a iniciar
el proceso de distanciamiento propio de la consciencia segunda.

Asi pues a la conciencia mental, que es una de las formas de la reflexion
pura (la otra como veremos ahora es la consciencia psiquica), corresponde a
una actividad de ideacion que se abstrae de lo percibido como tal para hacer
de él un dato mental. Estamos inmersos en la reflexiéon pura mental cuando
nos unimos al mundo llevados por el pensamiento. En el caso de la musica, la
consciencia recorre el camino que va del sonido (o sonidos, intervalos, etc.)
percibido en el oido y registrado en el cerebro a la idea de sonido manifestada
eny por el pensamiento. Se trata, por tanto, de una abstraccién que hace de lo
percibido una idea. En este sentido, la actividad reflexiva mental seria algo asi
como la parte exterior de la consciencia, algo que la propia consciencia pone
fuera de si misma; cualquier objeto, cualquier sonido o relacién de sonidos

que la consciencia comprende transformando en idea el dato de la percepcion.

3.4.2. Consciencia psiquica

Correspondiéndose con el segundo eje que va del nivel superior al inferior,
tenemos, en el sentido opuesto de la consciencia mental, la consciencia psiquica.
Si la consciencia mental se definia por el movimiento que va desde lo vivido a

la articulacion del pensamiento por el lenguaje, la consciencia psiquica viene
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determinada por el movimiento de la consciencia hacia lo vivido. Es el movi-
miento descendente que la consciencia psiquica efectia desde el plano de las
construcciones del lenguaje, con las que explicamos la realidad, a la realidad
misma, y desde esta realidad, que percibimos por nuestro cuerpo, alo que ella,
la consciencia, significa de fundamental e irreductiblemente vivido desde el
punto de vista de la psique. La actividad reflexiva de la consciencia psiquica,
es decir, la reflexion pura psiquica, es, como segunda forma de la reflexion
pura, resonancia psiquica de cualquier acto de percepcién. Lo caracteristico
de esta forma de reflexion reside en el papel preponderante que ejerce el sen-
timiento cuando nos hallamos volcados en nuestra actividad en el mundo.
Todo aquello que lo percibido motiva en nosotros es, en la actividad reflexiva
de la consciencia psiquica, una actividad de sentimiento por la que lo percibido
recibe una significacién afectiva. Aqui la significaciéon no se alcanza, como en
la consciencia mental, por una abstraccion de lo percibido sino por su concre-
cién misma como vivencia de consciencia. En contraste con la consciencia men-
tal, la consciencia psiquica, puro sentimiento de presencia, vendria a ser, en
cambio, el lado interno de la consciencia; consciencia no refleja de los objetos,
de los sonidos, sino de si misma en presencia de estos.

Tiene razén Piguet cuando opina que la cultura de occidente ha abusado
de la consciencia mental en detrimento de la consciencia psiquica. Esta expan-
sién desmesurada de la consciencia mental ha ahogado, por decirlo asi, a la
consciencia psiquica, lo que puede explicar la dificultad que entrafia saber y
entender lo que ella es. Asi, Ansermet escribe: “Lacte musical est un cas parti-
culier et sans doute unique de réflexion pure ot l'activité idéative ne joue aucun
role, lactivité mentale s’y réduisant a la réflexion pure du percu auditif, cest-a-
dire a la pure vision de 'image musicale”.26

Tal vez la musica sea uno de los reductos de la consciencia psiquica, una
de sus muestras mas evidentes. Es, para Ansermet, la forma mas pura de cons-
ciencia psiquica, vuelta hacia la interioridad, hacia el sujeto. No hay dialogo
con la musica; es ella la que nos habla y nos dice todo lo que tiene que decir.

La musica no puede encontrar en las articulaciones del lenguaje, que la com-

26 Ansermet.FM, 1035.
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primen, sobrevuelan y ordenan, lo que ella es en su realidad mas intima y pro-
funda. El pensamiento, las frases construidas no hacen la musica, no son la
musica, y tampoco el sentimiento de la musica es la propia musica. La musica
no se mide por la sinceridad del sentimiento. Lo auténtico no es sentir que se
hace musica, sino hacer musica —musicar, deberiamos decir- cuando no se (la)
esta sintiendo. La musica (lo vivido) es trascendencia interior al sentimiento
(lo percibido), y a las construcciones del pensamiento (lo articulado) sobre la
musica. La musica no es durar sino perdurar en ella, en su propio tiempo, en

su temporalidad adherida a toda su duracién.

3.5. INTERACCION DE LAS CUATRO CONSCIENCIAS

Tal como Ansermet emplea, entrecruzandolas, las cuatro formas de cons-
ciencia -y los conceptos de reflexion relacionados- que acabamos de ver en
los anteriores apartados, podemos encontrarnos en sus textos ante un espeso
tejido conceptual en el que, al menos en primeras aproximaciones, parece muy
dificil introducirse. Sin embargo, la dificultad, que sin duda existe, es mas apa-
rente que real y se debe sobre todo, pensamos, a la apremiante a la vez que re-
currente forma expositiva de nuestro autor y al mismo orden elegido en la ex-
posicion, tanto de los capitulos como del contenido de cada apartado. Por
supuesto, la misma dificultad intrinseca del tema es aqui elemento coadyu-
vante. Se impone, pues, una necesaria clarificacion para lo que, una vez mas,
nos apoyaremos en Piguet, impagable exégeta de Ansermet.

En primer lugar hay que hacer notar que las relaciones, en principio apa-
rentemente embrolladas, entre consciencia y reflexion no ofrecen, en realidad,
problemas mayores. Son facilmente intercambiables, por muy prosaica que
suene la expresion. “Pratiquement —dice Piguet-, on peut toujours les prendre
I'une pour lautre, en sachant simplemente quelles ne sont que le deux faces
d’une seule et méme réalité, exactement comme une feuille de papier a toujours

deux co6tés”27 La decision de cual de esos dos lados es el anterior —o el poste-

27 Jean-Claude Piguet. Ernest Ansermet et les Fondements de la Musique, op. cit., pag. 34
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rior-, derivara de otorgar a uno de ellos una de estas categorias; el otro lado
siempre serd, entonces, la categoria opuesta, tal y como la consciencia podra
ser o bien consciencia, o bien reflexion.

Sabido esto, remarquemos que los cuatro tipos de consciencia funcionan
de dos en dos, es decir, en grupos de pares, y en constante oposicion. La cons-
ciencia pura frente a la consciencia segunda y la consciencia mental frente a la
consciencia psiquica. Cada una de las consciencias enfrentadas puede signifi-
carse alternativamente, y nunca definitivamente, como consciencia interior o
exterior. Las relatividad de estas nociones, exterior y exterior, en Ansermet,
hace que lo exterior de una consciencia no lo sea mas que en comparacioén a
una consciencia definida como interioridad.

Establecidas las cuatro consciencias, la cuestion por resolver estriba en co-
nocer la manera en que se relacionan y como interactuan. En general, cada
una de las consciencias de un grupo de dos se relacionaria con una de las dos
consciencias del otro grupo, comenzando siempre, eso si, por el grupo o par
de consciencias que se estructura, segin hemos visto, conforme a la orientacién
de los ejes superior-inferior y su inversion. Es decir, a partir de la consciencia
psiquica 'y de la consciencia mental. Distinguiriamos, asi, cuatro posibilidades

combinatorias:

a) consciencia psiquica pura
b) consciencia mental pura
c) consciencia psiquica segunda

d) consciencia mental segunda

3.5.1. Consciencia psiquica pura

Ante todo, esta consciencia es pura porque se capta en el estadio en que
ella misma se da. Es decir, es primordialmente consciencia pura, que elude
cualquier pensamiento de sobrevuelo. Asi, no puede haber conato alguno de
abstraccion o de distanciamiento. Debe ser reflejada por la reflexion tal como
ella es como consciencia. Su interioridad viene asumida por su propio origen,

que fue quien la cre6 en su interioridad. Su exterioridad recala siempre en la
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propia interioridad existencial, que es la que le garantiza el cimiento de sus es-
tructuras ontoldgicas. Pero también es consciencia psiquica porque se orienta
en el sentido del eje descendente; de lo articulado a lo vivido. En la consciencia
psiquica lo percibido se recibe en el nivel de lo vivido —que es el nivel donde
ella aparece- y la articulacién del discurso descansa en lo percibido que es la
fuente de todas sus posibles formulaciones. La musica, en toda su inmediatez
y sin distancia alguna, es, como el amor, conciencia pura porque, tal como ella
aparece, asi debe ser reflejada por la reflexion. Ademads es consciencia psiquica
porque, como vivencia, al vivir en ella, ella vive en nosotros, y es en esa vivencia
donde nos encontramos entonces con la fuente de los sentimientos alli perci-
bida y con las articulaciones discursivas que podrian alli contenerse. Asi, la
musica es y, sobre todo, debe ser consciencia psiquica pura porque es preciso

considerar su naturaleza propia y trascendente.

3.5.2. Consciencia mental pura

La consciencia mental es pura en los mismos términos y en igual sentido
que lo explicado de la consciencia psiquica pura. Pero lo que aqui se da en su
inmediatez, en su presencia a si es, en palabra de Ansermet, lo mental, lo ide-
ativo. Los productos de la razon tales como los seres matematicos —el nimero
7, por ejemplo- se dan completos en su formulacion, en su expresion mate-
matica y de pensamiento, en conexion directa de la razon con los entes que le
son propios: los seres de razon, entia rationis. Todo lo que podamos captar de
ellos esta supeditado a su ser puramente racional. Y asi, los percibimos mate-
maticamente, construyendo con la escuadra y la regla. Los percibimos en la dia-
gonal del cuadrado, en la hipotenusa del triangulo o en la proporcion del dia-
metro con la circunferencia; tal es, este ultimo, el caso de m.

En este tipo de percepcion, lo percibido esta contenido en el concepto, esta
subordinado a lo concebido. En cuanto al plano de lo vivido, las matematicas
no lo ignoran pero lo condicionan al hecho de que esta vivencia debe ser pura.
Estos seres de razon no serian ya matematicas sino mistica de los nimeros. “Si
vécu il y a, en mathématiques —escribe Piguet-, cest le vécu propre aux étres
mathématiques, et non a nos émotions et a notre vie psychique. La merveille,

dans 7, ce nest pas notre émerveillement devant 7, mais cest la merveille de 7t
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-la prodigieuse existente réelle de ce nombre mystérieux et de sa réalité trans-

cendente (aux deux sens du terme)”28

3.5.3. Consciencia psiquica segunda

Como consciencia segunda es abstraccion, pero es una abstraccion que
sobrevuela en tanto que consciencia psiquica. Planea sobre las cosas sin abrazar
su interioridad, pero lo hace en el camino que se condiciona por lo vivido. El
sentimiento que uno experimenta es sustituto de la realidad de la que hay sen-
timiento, o de la que el sentimiento proviene. Podemos hablar entonces de abs-
traccion sentimental. En palabras de Piguet: “La conscience psychique seconde
se double elle-méme et se survole (comme réflexion) lorsquelle substitue a la
musique leffet global quelle produit sur une affectivité, croyant a tort qu’il suf-

fise détre ému pour avoir compris”.2?

3.5.4. Consciencia mental segunda

Es la consciencia propia del mecanismo de la abstraccion en el sentido or-
dinario del término. Es el refugio en las ideas y en las teorias cuando las cosas
estan ahi y se imponen. Es la consciencia justamente especulativa, propia del
intelectualismo, que se desdobla a si misma como el lenguaje desdobla al pen-
samiento y el pensamiento a las cosas percibidas. Por la reflexion segunda la
consciencia mental desdobla lo psiquico confundiendo las leyes de lo vivido
con lo vivido mismo, o las de lo percibido con lo percibido como tal. Al contra-
rio que la consciencia psiquica segunda, puede creer que basta comprender con

la razén para estar emocionado, o para que la musica sea entonces emocionante.

Como corolario de la exposicion de la tipologia de las formas de cons-
ciencia en Ansermet, traigamos a colacidn la ardua pero interesante y opor-
tuna explicacion que nuestro autor realiza a propoésito de la aparicion de la

consciencia. En el Tercer Capitulo de la Tercera Parte de Létre et le néant, Sar-

28 Jean-Claude Piguet, Ernest Ansermet et les Fondements de la Musique, op. cit., pag. 36.
29 Ibidem, pag. 36.
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tre escribe: “Cest tout entier que [étre-pour-soi doit étre corps et tout entier
qu’il doit étre conscience: il ne saurait étre uni a un corps. Pareillemant létre-
pour-autrui est corps tout entier: il n'y a pas la de «xphénoménes psychiques»
a unir au corps; il n'y a rien derriére le corps. Mais le corps est tout entier «psy-
chique»”30Y Ansermet, en la misma linea, y argumentando sobre el sentido
de corporeidad asumido en la memoria interna o inmanente, responde que
el cuerpo es, en una primera constatacion, completamente afectivo. Es una
existencia-consciencia que como afectividad corporal es ya reflejo-reflejante,
en la terminologia de Sartre, de lo fisiolégico. Se ha convertido en el modo de
ser que define la actividad de consciencia como una presencia a si en tanto
que presencia en alguna cosa. La afectividad corporal, la consciencia del dolor
por ejemplo, no es el fendmeno fisioldgico, como el sonido no es el fendmeno
del cuerpo vibratorio. La afectividad corporal transformada en existencia-
consciencia trasciende asi la existencia corporal como tal. La consciencia,
pues, no es separable del cuerpo si bien ella misma no puede confundirse con

el cuerpo; no es el cuerpo.

Sobre el transfondo de la “consciencia motriz’, reflejo-reflejante de las de-
terminaciones motrices, que fenomenalizandose viene a ser presencia a si como
“afectividad motriz” y que, como reflejo-reflejante de la afectividad motriz cor-
poral, viene a determinar los impulsos motrices, sobre este transfondo, deci-
mos, podemos establecer, segun Ansermet, dos niveles de consciencia.

La primera es existencia reflexiva de la actividad nerviosa. La segunda
es existencia reflexiva de nuestra existencia corporal por entero, es decir, de
nuestra existencia motriz. En el primer caso, la existencia reflexiva de la ac-
tividad nerviosa, como temporalizacion de la actividad nerviosa, es cons-
ciencia pura de los hechos de relacion y, como consciencia de la union de los
hechos, es consciencia autonoma: ésta es propiamente la consciencia mental.
En el segundo caso, la existencia motriz esta abierta al mundo a través de los

sentidos y a través del palpito de nuestras funciones respiratorias o sangui-

30 Sartre.EN, 353.
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neas. Nuestro cuerpo, como espacio, es su propio espacio vital y, como dice
Ansermet, “il setend par la voie des sens a notre horizon de monde tout en-
tier”31 Esta consciencia, que es consciencia de si, no es otra cosa que la cons-
ciencia psiquica.

Pero la consciencia psiquica puede revestir dos aspectos, segtin sea su res-
puesta al menor estimulo fisioldgico en el cuerpo como desencadenante, a su
vez, de variaciones sensibles de la actividad de relaciéon o de las relaciones or-
ganicas —que constituiria, por otro lado, la prueba de su propia apariciéon como
consciencia. El primero es la afectividad corporal si “ce qui se fait sentir’32 es
resultado de la “altéracion de la contingence charnelle, de sa texture somatique
[...] etil Sagit d’affectivité corporelle”.33 El segundo es la afectividad psiquica si

«r

“ce qui se fait sentir”34 es producto de la “énergie nerveuse et ses variations de
temporalité ou d’intensité”’3> Asi, nuestra actividad corporal interna se con-
vierte en existencia psiquica y de aqui, siempre como existencia en la reflexion,
en cuerpo, espacio y afectividad psiquica. Su esencia afectiva habla de la pura
vivencia no pensada de sus acontecimientos, y del hecho de que su manifesta-
cion se significa por el sentimiento.

Por su parte, la consciencia mental, que es una regionalizacion de la cons-
ciencia psiquica, presenta también dos aspectos. En primer lugar es una “exis-
tence en réflexién”3¢ de la actividad nerviosa. En segundo lugar, es puro re-
flejo-reflejante de una afectividad corporal. Es esta segunda opcidén la que
interesa a la investigacion de Ansermet y es la que tiene que ver directamente
con el proceso de la “intencionalidad”. El sonido, reflejado como informacién
de los sentidos, se refleja a si mismo en la actividad nerviosa del cerebro, trans-
formandose, como dato auditivo, en dato mental. La consciencia mental se
convierte entonces en pura consciencia de hechos, siendo que la afectividad

corporal que refleja —y que ella no es— se manifiesta por hechos.

31 Ansermet.FM, 879. En cursiva en el original.
32 Ibidem, 879.
33 Ibidem, 879.
34 Ibidem, 879,
35 Ibidem, 879.
36 Ibidem, 880.
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Los datos que nos vienen de los sentidos no cobran significado en el
para-si de la consciencia mental —consciencia que “estd” en el mundo preci-
samente de la mano de los sentidos- por el simple hecho de reflejarlos. En
un primer paso, por decirlo de alguna manera, los datos, las informaciones
sensoriales, no son determinaciones de la cosa en el mundo; son determina-
ciones sensibles de la cosa aparecida en el mundo. Asi es como el sonido,
siendo cosa en el mundo, se anuncia a nosotros. Para que la consciencia men-
tal se signifique las informaciones sensoriales, ha de reflejarlas sobre la cosa
en el mundo de forma que sea “ahi” en el mundo donde las encuentre. De
esta forma se explica que nuestros datos de la percepciéon no sean la cosa
como tal, sino sus imdgenes sensibles. Son estas imagenes, los datos noemqdti-
cos del acto intencional, las que la consciencia mental, como reflexién pura

de lo percibido, refleja sobre la cosa.

3.6. LA CORRELACION NOETICO-NOEMATICA

En su explicacién de como se determina el primer sonido percibido —como
sonido musical en potencia y no como mero dato acustico-, y siempre al en-
cuentro de la constitucion de la consciencia de lo musical como principio de
toda idea de musica, Asermet echa mano de las nociones husserlianas de
néema y néesis. El como surgen aqui ambos conceptos tiene que ver, antes que
con su explicacién matematica de la musica, con la observacién puramente fi-
loséfica que Ansermet realiza desprejuiciadamente del hecho sonoro. De los
dos, es sin duda este segundo modo de aproximacién o de analisis de la per-
cepcién noético-noematica -y, por tanto, del concepto de intencionalidad, que
es de lo que en definitiva se trata— el que nos parece menos artificioso, y por
ello mas acertado. Son de hecho sus argumentos filoséficos y su intuicién como
pensador (y no, como veremos escuetamente en un proximo apartado, los de-
rivados de su teoria de los logaritmos, hasta cierto punto estériles en sus re-
sultados) lo que le conduce a un replanteamiento en la visién de las relaciones
de los hechos musicales y de la percepcién de la musica.

En cualquier caso, la aplicacion a la musica, por decirlo asi, que hace An-

sermet de las nociones de néema y néesis, puede resumirse del siguiente modo.

112



ITI. LA CONSCIENCIA Y LAS ESTRUCTURAS DE LA REFLEXION

Para Ansermet, el ndema es la propiedad que tiene un objeto de ser percibido
por la consciencia. Como realidad ideal el néema, que como tal ha de ser cons-
tituido por la consciencia, se relaciona con la imagen que la consciencia se da
de lo percibido. Asi, lo que en la terminologia ordinaria de la musica se deno-
mina intervalo, no seria una cosa sino un néema. Por su parte, la ndesis intenta
esclarecer qué es todo aquello que hace que la musica venga de nosotros. La
noesis, que predetermina el néema, no es sino aquella actividad de consciencia
que da sentido a lo que es percibido como reflejo ideal en el mundo sonoro. El
acto noético y lo percibido noematico, deben ser afrontados y comprendidos
en su correlacion.

Con respecto al intervalo, como mas adelante veremos, Ansermet intro-
duce una reinterpretacion que conlleva una dualidad en la percepcion de un
unico sonido. Por esa cualidad dual, o desdoblamiento, un mismo sonido
puede ser percibido exclusivamente como tal, como objeto intencional de la
consciencia y, al mismo tiempo, como dato “subjetivo” sonoro-musical; es
decir, como sonido relacionable musicalmente desde la consciencia, que es
quien lo constituye en el acto intencional. En el primer caso hablamos de so-
nidos percibidos noematicamente y, en el segundo, de cémo esos sonidos,
como datos noéticos de la consciencia, se transforman en sonidos musicales.
Desde el momento que esto ocurre, se convierten instantdneamente en notas:

sonidos musicalmente cualificados.

Podemos avanzar un pequefio ejemplo. Supongamos un sonido musical:
un do, por ejemplo. Y supongamos también que ese do -y sélo ese do- se da
repetido, bajo una determinada férmula ritmica, en no importa ahora qué
lugar dentro de una obra musical que esté siendo objeto de interpretacién. La
escucha repetida del do en cuestiéon es un ndema perceptivo al que corres-
pondera el dato noético de su tonica, fa, aun no aparecida “en el mundo” pero
que, precisamente por esta relacién noético-noematica, esta llenando de sen-
tido, desde el comienzo, la direccién que va a tomar, en cuanto expectativa, el
primer sonido escuchado. Mientras que fa es, como describe J.-Claude Piguet,

el objeto explicito de la correlacién noético-noematica, la relacion fa-do, es el
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polo implicito.3” De ese modo, el sonido musical, la nota propiamente dicha,
se convierte en un dato de la vivencia psiquica que, como ndesis, se relaciona
con la imagen sonora que “lleva” el sonido y que se significa como néema.
Por supuesto, la aparicion de un sonido distinto al esperado —su relacién no-
ética con otro-, puede ocurrir. Estariamos, entonces, ante un cambio de sig-
nificacion del primer sonido en correspondencia con el nuevo dato noético.
Tal circunstancia cambiante en la correlacién noético-noematica vendria a
corroborar, como en el caso anterior, un dato de la experiencia musical: la
modulacién y los procesos modulantes. (Una nota, sol por ejemplo, entendida
bien como quinto grado de la tonalidad original —que en este caso recaeria
sobre la tonalidad de do-, bien como ténica de una nueva tonalidad. Sol seria
la tonica de la regidon de la dominante de do, regidn de la tonica, mantenién-
dose entre ellas, es decir, entre ambas regiones, el “principio” de la relacién
de quinta). Una u otra posibilidad, noéticamente entendidas, acabarian por
confirmar o negar la primera expectativa del acto intencional y darian deter-
minado sentido y direccién al discurso musical del que, por otra parte, son
inherentes.

En un sentido distinto, el estudio sobre las propiedades del sonido tomara
un nuevo significado a la luz de la reflexién noético-noematica. A partir de un
dato global —representacion de la cantidad total de energia sonora-, si la altura,
la intensidad y el timbre —propiedades a las que habria que afiadir la duracién-
de un sonido no tienen que ver, para la consciencia auditiva, con las respectivas
fuentes fisicas de produccion, ni con la explicacion cientifica de esa produccion,
sino con otro fendmeno de consciencia, aquél que las hace aparecer como au-
tonomas y provistas de significacién musical, ello se debe a la aportacion no-
ética que desde la propia consciencia se refleja sobre el dato de la percepcion
del néema; siendo los datos noéticos los que hacen posible el reconocimiento
musical del sonido.

La altura se significaria a la consciencia como un modo de percibir un so-
nido (susceptible de ser comprendido como una nota en una posicion de in-

terdependencia tonal), y no como la frecuencia misma.

37 J.-Claude Piguet, Ernest Ansermet et Les Fondements de la musique, op. cit., pag. 58.

114



ITI. LA CONSCIENCIA Y LAS ESTRUCTURAS DE LA REFLEXION

La intensidad, por su parte, no se identificaria por la amplitud de onda
sino por la cantidad de energia requerida en la producciéon de un sonido, y
segun fuese el registro del instrumento como cuerpo sonoro. Este fenémeno
se explicaria de la siguiente manera. En un mismo instrumento —pongamos
por caso una trompa- y en un determinado registro, un sonido agudo con-
llevara en su emision una cantidad de energia superior a la de otro sonido
situado, por ejemplo, una quinta por debajo. Frecuencia e intensidad irian
en paralelo ya que, comparando los dos sonidos, a mayor nimero de vibra-
ciones la intensidad sufriria un cambio en la misma proporcion. Si en la
percepcion los dos sonidos aparecen con una misma intensidad, es por que
se habran emitido, uno con respecto del otro, de tal manera que la amplitud
de onda sea la misma. Ese sonido agudo emitido por la trompa se percibira
con mayor intensidad que el mismo sonido tocado por un clarinete. La
razon de este fendmeno estriba en que el sonido en cuestion resulta mas ele-
vado en el régimen de energia de la trompa. Los dos sonidos, el de la trompa
y el del clarinete, son iguales para la fisica pero no lo son para el oido. La
intensidad seria, asi, no un elemento medible fisicamente, sino el anuncio
del fenémeno.

El timbre, que es “une qualité de 'impression sensible due a la corporéité
de londe sonore’,38 se manifestaria como el modo existencial de comporta-
miento del sonido, atribuido al color y a las distintas adjetivaciones con las
que lo definimos (aspero, dulce, aterciopelado, etc.). Siendo todos los datos
musicales fenémenos, a su vez, intersubjetivos, la intensidad y el timbre ten-
drian, como datos contingentes, una significacion existencial. La altura, como
elemento necesario de la percepcion, tendria prioritariamente una significa-
cién ontologica.

La duracidn, en fin, que nada anade a las propiedades del sonido, seria
para Ansermet la coordenada existencial donde se dibujarian los fendmenos
armonico-melddicos y ritmicos de la musica. De esto tltimo hablamos algo

mas ampliamente en los apartados 4.1y 4.2.

38 Ansermet.FM, 376.
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3.7. CONSCIENCIA AUDITIVA Y CONSCIENCIA MUSICAL

En el camino hacia la percepcion de los elementos de la musica -y poste-
rior definicion de la consciencia musical-, determinada por la aparicion de la
musica en los sonidos, la consciencia auditiva ocupa, en la investigacion de
Ansermet, un estadio obligado e inexcusable. La consciencia auditiva es aquella
que se define en el acto simple de la percepcion del sonido. La actividad psi-
quica que esta actitud perceptiva desencadena es de hecho una actividad re-
flexiva. Por medio de esta actividad reflexiva, la consciencia, como categoria
absoluta —~como integradora de las distintas formas de consciencia- se signifi-
caria lo percibido, como dato, por la consciencia auditiva. La percepcion pura
seria, por su parte, una actividad pre-reflexiva, lo cual no quiere decir que no
sea también, en ella misma, una actividad de consciencia y, como tal, un fené-
meno reflexivo. La actividad reflexiva que puede ser, como hemos visto, mental
o psiquica (la una o la otra, o las dos a la vez), origina el acto perceptivo. Si ha-
blamos de la percepcion puramente auditiva, la actividad reflexiva se signifi-
caria el sonido como dato percibido. La consciencia que en este caso estaria
“detras” de la simple percepcion del sonido seria la consciencia auditiva. Frente
ala actividad de la consciencia mental o psiquica, la percepcidn aparece como
un acto pre-reflexivo. Pero no por ello deja de ser un dato de consciencia y, por
lo tanto -y en cierto modo-, un fenémeno reflexivo. Dentro del campo de
consciencia que podria ser definido, como hace Gurwitsch, como la totalidad
de los datos compresentes3?, un hecho -sonoro en nuestro caso-, dado “indi-

ferentemente”, mientras la actividad principal de la consciencia se haya ocu-

39 “Afin de formular nuestro problema, definamos el campo de consciencia como la totali-
dad de los datos compresentes. Entenedemos el término «compresencia» en un sentido
amplio, ya que es nuestro propdsito abarcar no sélo los datos que se experimentan en
cuanto simultaneos sino también los que se experimentan simultineamente, mas no en
cuanto simultaneos. Tomemos como ejemplo el caso de una nota musical que ya ha ce-
sado de sonar, pero que todavia retenemos como lo que acaba de sonar. Esta nota tal y
cual la experimentamos ahora, pertenece al campo total de la consciencia en que vivimos
en este momento. Mutatis mutandis, hay que decir lo mismo de la nota que atin contintia
sonando, ya que esperamos que contintie o que acabe de sonar”.

Aron Gurwitsh, El campo de consciencia. Un andlisis fenomenolégico, Alianza Universidad,
Madrid 1979, pag. 16.
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pada en otra cosa, adquiere también el caracter de un dato de consciencia.40
El mecanismo mental que lo posibilita es el de la “rememoracién’, porque “la
mémoire est sans aucun doute un phénomene de conscience et la conscience
ne peut trouver dans sa mémoire que des données de conscience”4! El oido in-
terno, es el lugar donde se realiza —en conexién con el nervio auditivo y el ce-
rebro- la determinacién de la pura reflexion sensible, derivada del fenémeno
sonoro como fenémeno de la consciencia auditiva. El origen del acto percep-
tivo, no en el tiempo cronoldgico sino en el fenémeno mismo, como momento
absolutamente pre-reflexivo, tiene lugar en el oido interno. La salida de este
estado pre-reflexivo, anterior a la toma de consciencia de lo percibido, se realiza
por el hecho de que los fenémenos automaticamente reflejados por el cerebro
aparecen, instantaneamente, en la consciencia. Lo que se nos muestra como
un instante absolutamente pre-reflexivo de la percepcion es, asi, frente al so-
nido, la actividad del oido interno, anterior en el fendmeno a la toma de cons-
ciencia de lo percibido. La percepcidn, es, por tanto, un dato de consciencia
que se significa lo que previamente ha sido percibido como tal por los sentidos
(en nuestro caso, el 0ido), siendo la consciencia auditiva, “pure existence-reflet,
réflexion réfléchissante d’'un réfléchi, et réflexion purement sensible d'un phé-
nomene corporel”42

La actividad auditiva, por tanto, no es pura percepcion del dato fisiologico
sino una actividad de consciencia que hace del dato percibido, gracias a la ac-
tividad especifica de la consciencia mental, un dato de consciencia. Por ello,
puesto que la consciencia auditiva es una actividad reflexiva, la consciencia
mental ha de entenderse como una reflexiéon de la actividad cerebral —y no
como una actividad cerebral sin mas- que, como tal reflexion, proyecta sobre
lo percibido —el sonido, en este caso- lo que “antes” ha percibido el oido interno

dandose, asi, una imagen en el mundo a la luz de la consciencia.

40 Desde otro punto de vista y en un distinto contexto, Merleau-Ponty dice lo siguiente:
“La conscience nest pas moins intimement liée aux objets dont elle se distrait qu'a ceux
aux-quells elle s’interesse, et le surplus de clarté de I'acte d’attention n’inaugure aucun
rapport nouveau”.

Maurice Merleau Ponty, Phénoménologie de la perception, Editions Gallimard 1945, pag. 36.

41  Ansermet.FM, 311.

42 Ibidem, 312.
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La imbricacién de la relacién noético-noematica en el acto intencional,
hace que la consciencia auditiva se presente implicitamente como “conscience
de soi en tant que conscience du pergu et conscience du pergu en tant que cons-
cience de soi”43 Consciencia de si lo es como primer término o expresion de
una identidad de significacién que vendria a dar cuenta de la medida de la
energia perceptiva en el acto de apercepcion de un intervalo (melédico) cual-
quiera. Consciencia de lo percibido, por su parte, lo seria como segunda ex-
presion de aquella relacion de identidad que es la que mediria la percepcion
de lo percibido. En el primer caso, la consciencia, en tanto que consciencia de
si, reflejaria la ndesis. En el segundo, en tanto que consciencia de lo percibido,
reflejaria el néema.

Esta doble perspectiva conduce a dos formas distintas de percepcion. Por
un lado, la consciencia auditiva es simplemente consciencia perceptiva si, en
el acto intencional, se dirige al ndema. En este sentido, seria a la vez consciencia
del sonido y consciencia irreflexiva de si. Por otro, en tanto que consciencia
irreflexiva de si, y en tanto se abandona a las determinaciones afectivas que le
suscita la aparicion del ndema, la consciencia auditiva es consciencia afectiva
del sonido o de lo que a través de él se significa. Si, por ultimo, esta consciencia
afectiva refleja su afectividad en lo que se anuncia por los sonidos —es decir,
en el ser del sonido- y no en los sonidos mismos, estamos entonces hablando
de afectividad psiquica. “Dans lexpérience musicale vécue —dice Ansermet-,
en effet, ni l'auteur ni l'auditeur ne se rendent compte que la musique est un
événement intérieur, un événement purement psychique, et que les significa-
tions affectives des mélodies leur viennent deux, car cest sur elles qu’ils les li-
sent. Ils sont I'un et l'autre, dans l'acte musical, conscience claire des images
musicales et conscience irréfléchie de soi; autrement dit, ils soublient eux-
mémes et sont tout a la musique. Cest cette conscience irréfléchie de soi, en
tant quétre affectif, qui est la source de la musique, qui est, & proprement parler,

la conscience musicale...” 44

43 Ansermet.FM, 315.
44 Ansermet.EM, 95.
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Se desprende de aqui una doble “funcién” de la consciencia auditiva. Mien-
tras el sonido impregne en, o mejor, refleje desde la consciencia auditiva su pro-
cedencia, representandosenos como “el sonido de alguna cosa’, la percepcion
se referird a un espacio real, identificado en el mundo y en nuestra relacién
con él. Si en cambio la consciencia se sitda frente al sonido musical, provisto
de las cualidades que le son propias y representado como sonido en si mismo,
aquella lo identificara en un espacio sonoro (al que luego otro fendmeno de
consciencia se encargara de cualificar como espacio musical) en el que sdélo
pueden darse los sonidos reconocidos como musicales y que sera, en funcién
de su caracter subjetivo, un espacio imaginario. En el primer caso la conscien-
cia es, en palabras del propio Ansermet, “conscience d'un monde qui se mani-
feste notamment par la sonorité —et cest le monde extérieur. Dans le second
cas, son horizon despace nest plus habité, dans le temps, que par de sons, et cet
espace imaginaire nait des images spatiales que nous verrons la conscience au-
ditive se donner des sons”4> Este segundo caso, tendra, como hemos venido
seflalando y como veremos mas detalladamente a partir de ahora, una impor-
tancia crucial en la delimitacion del ser de la musica.

Asi, segun Ansermet, la consciencia auditiva es una actividad de la refle-
Xion psiquica que transforma los sonidos en notas. La actividad auditiva hace
de los sonidos elementos cualificados por su altura y de su sucesién en el
tiempo, percibido como un encadenamiento, una linea trazada en el espacio.
La cualificacion de los sonidos los convierte en posiciones tonales determinadas,
y su encadenamiento en el espacio, en una melodia definida. Las posiciones to-
nales, dentro del espacio que ellas mismas crean, se perciben como movimiento
sonoro en la vivencia musical, movimiento que confiere los sonidos, entendi-
dos como posiciones tonales, un determinado grado de tensidn, es decir, de
atraccion o de rechazo con respecto a un eje tonal intuido.

Cuando esto ocurre, y puesto que no hay nada en el mundo que obligue a
los sonidos a atraerse o a repelerse, la consciencia auditiva habra “incorporado”
una actividad de sentimiento que, mas alla de una actividad puramente de ide-

acion, aparece por significar en nosotros lo meramente percibido por el oido.

45 Ansermet.FM, 301.
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Es esta actividad psiquica de distinto signo la que, como actividad de senti-
miento no originada en el dato sensorial, da al trazado tonal -melédico, ar-
monico-melddico y, por lo tanto, ritmico- una significacion afectiva. A través
de este acto “imaginante” percibimos el movimiento sonoro, el trazado de los
sonidos posicionales, como un movimiento poseedor de significaciones afec-
tivas. Y lo percibimos gracias al recorrido que el acto imaginante realiza y por
el cual se constituye, como tal, a través de las posiciones tonales en el espacio
y en el tiempo.

El cambio que se ha producido entre la consciencia auditiva y la que ya
podemos llamar, estrictamente hablando, consciencia musical, no es un cambio
de grado sino de perspectiva o, si se quiere, de intencion. Asi como la actividad
reflexiva mental no puede darse sin la actividad reflexiva psiquica, la conscien-
cia musical no puede producirse sin el soporte de la consciencia auditiva, si
bien, desde el punto de vista de la cualificacion del dato sensorial no tiene que
ver con ella.

La consciencia musical es, por tanto, consciencia psiquica como conscien-
cia afectiva de si. Por eso, para ella los sonidos son notas, y las notas, que como
tales lo son en cuanto que pertenecen no a un simple enlace sonoro, sino a una
unidad de sentido por minima que sea, son datos interiores, relaciones en prin-
cipio sentidas, no pensadas. No es consciencia despegada del mundo sino pre-
sencia afectiva, porque de otra forma no puede entenderse, que como cons-
ciencia, el objeto de su “afecto” no esté “alli” en el mundo y que se dirija a él
como consciencia irrefleja que es.

La musica, en tanto que consciencia afectiva, es vivencia y, como vivencia,
es, al mismo tiempo, sentimiento y sentido musical (que para Ansermet es, in-
defectiblemente sentimiento y sentido “tonal”). La musica aparece condicio-
nada por los sonidos, pero su significacién como hecho musical —aquello que
hace que podamos devolver al sonido su posible existencia musical (incluso
para negar, en determinadas ocasiones, esta posibilidad)- no tiene nada que
ver con ese mundo de los sonidos como tal. La musica es anterior a los sonidos
Y, por lo tanto, el fenémeno que hay que explicar y comprender es el de la mu-
sica y no el de los sonidos. Ciertamente el mundo de los sonidos es el lugar de

la realidad fisica en el que la musica intenta reencontrarse o buscarse a si
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misma. Pero la presencia de, al menos, dos sonidos en cualquier relacién in-
tervalica —de tercera, pongamos por caso (la distancia que media entre do 'y mi,
ascendentemente, o entre sol y mi bemol, descendentemente)-, no atestigua ni
significa la aparicion del fendmeno musical. Es la irrupcién concreta y especi-
fica, corpdrea y vivencial, de la tercera —-imagen “nombrada” de esta relacién
intervalica (y no la de su propia expresiéon numérica)-, en cualquier fragmento
de una obra de Beethoven, la que, apoyada en su manifestacién sonora, nos
darfa acceso al umbral de la comprension del fendmeno. Por ejemplo, la tercera
descendente en la que se conforma el famoso motivo del comienzo de la Quinta
Sinfonia, motivo a través del cual aquella tercera cobra su sentido.

La teoria y epistemologia tradicional sobre la musica queda puesta en en-
tredicho, pues para ella los sonidos son la materia prima de la musica; aquello
de lo que la musica esta hecha.#¢ La opinién de que la musica es una combina-
cion artistica (o armoniosa, ingeniosa, atrevida, o cualquier otro adjetivo que
se quiera poner) de sonidos —que seria equiparable a decir que la pintura es
una combinacién artistica de colores— se fundamenta en la creencia de que el
sonido, como elemento primero, conduce a la musica, la cual seria, de aquél,
una determinacion posterior de la consciencia

Las consecuencias que las afirmaciones de Ansermet (y también los cami-
nos de ida y vuelta que han llevado a ellas) tienen sobre distintas areas y disci-
plinas musicales —teoria, estética, composicion, interpretacion, pedagogia, etc.—
son, a poco que uno se libere de ciertos prejuicios, de gran importancia. Lo
son, sin duda, desde el angulo de la reflexién y la critica, y lo podrian ser tam-
bién desde la practica y para la practica misma de la musica. En los préximos

apartados, a la par que intentaremos un esbozo expositivo de otros puntos que

46 Incluso hoy en dia no estd tan claro que la pretendida renovacion de los contenidos mu-
sicales dentro, por ejemplo, de la enseflanza haya alcanzado de verdad a desembarazarse
de lo que parece, en algunos casos, querer criticar. Las opiniones que hablan de que la
musica es sonido organizado, o tiempo organizado sonoramente o de cualquier otra cosa
de mismo o parecido signo, no son sdlo definiciones inocuas lanzadas acerca de una ac-
tividad dificil de delimitar, sino reflejo y condicionante a la vez de una realidad socio-
cultural que sanciona tales opiniones y al mismo tiempo las demanda. Tal vez la tnica
respuesta sea la perseverancia en una critica radical desde la misma practica de la musica
entendida en todas sus manifestaciones.
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consideramos esencialmente estructurales en el pensamiento de Ansermet (de-
rivados o complementarios de lo hasta aqui dicho) saldra a relucir, aunque sea
tangencialmente, la incidencia de sus ideas y propuestas en algunas de las areas

antes mencionadas.

Asi, la consciencia musical no es consciencia de los sonidos, sino cons-
ciencia “ante” los sonidos como consciencia de si. Presta a las notas que sirven
de vehiculo a la musica, un sentido o un contenido musical, pues no sélo ve
en los sonidos las notas, como hace la consciencia auditiva sino que, siempre
como consciencia irrefleja de si, lee en las notas el sentido de la musica. La
consciencia musical, como consciencia psiquica irrefleja de si se presenta ante
si misma, por decirlo de esta manera, como fenémeno de consciencia convir-
tiéndose en reflexion pura de su actividad auditiva. La imagen, entendida en
su sentido afectivo, se constituye de este modo en el mévil, para la consciencia
fenoménica, del surgimiento de la musica. “La musique —dice Ansermet- est
un phénomene intérieur et purement psychique qui trouve dans les sons de
fréquence déterminée et du fait qu’ils sont percus comme des positions tonales
spatiales, le moyen de se signifier, et l'auditeur ne saisira ce qu'y a signifié l'au-
teur que si se reproduit en lui, a son écoute, l'acte imageant qui chez l'auteur a
engendré le chemin mélodique”4”

Es importante resefiar que para Ansermet el fin de su busqueda sobre el
sentido de la musica no acaba en el “descubrimiento” de la consciencia musical.
En primer lugar, porque la consciencia musical y la consciencia auditiva son,
a fin de cuentas, dos dimensiones relativas de un mismo proceso; dimensiones
que se imbrican entre ellas determinando y dando lugar a una misma trayec-
toria. Y en segundo lugar, y esto es mas importante atin, porque si la conscien-
cia estrictamente musical, como resultado tltimo de aquella imbricacién, ne-
gara su misma trascendencia y se volviera sobre si misma como paradigma de
la perfeccidn, estaria atendiendo el “cémo” en perjuicio del “qué” de la obra. El

<« 4 » 7 . . . .
como” de la obra transformaria la consciencia musical para convertirla en

47 Ansermet.FM, 404.
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simple consciencia estética; es decir, adoptaria un caracter de necesidad sub-
jetiva indisolublemente ligado a la idea de estilo, que no vendria a ser otra cosa
que una manifestacion de una determinada modalidad del ser del hombre. Por
su parte, el “qué” llevaria a la consciencia musical, mediante su propia trans-
cendencia, a la libre determinacion de si por si' y, por tanto, a la consciencia
ética. Como ocurre entre la consciencia musical y la auditiva, las manifesta-
ciones de lo estético y de lo ético se entrecruzan en la vivencia completa de la
musica, si bien cada una de ellas tiene su sentido y su modo de expresion.
“Nous pouvons donc dire que l'acte imageant musical est un acte dexpression
de ’homme en tant quétre éthique, et que la musique est une expression esthé-
tique de | éthique humaine (sous ses diverses modalités et dans son conditionne-
ment universal). Elle nest donc pas a proprement parler une expression de sen-
timent, mais une expression de 'homme en tant quétre affectif, en sorte que

cette expression sopére d travers des significations de sentiment”.*8

48 Ibidem, 415.
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4.1. LOS SONIDOS DE LA MUSICA

No es nada infrecuente encontrarse con la opiniéon de que la musica esta
hecha de sonidos, de que su materia prima es el sonido. Tanto en la mayoria
de definiciones académicas sobre el qué de la musica —sean cuales fueren el
origen y la indole pedagdgica o cultural de esas definiciones— como en el cri-
terio de instrumentistas y compositores, en el parecer de los medios de difusion
cultural o, incluso, en el juicio de intelectuales y estudiosos, es decir, sea cual
sea el ambito en el que nos encontremos, el sonido aparece cumpliendo el papel
preponderante de elemento originario en la elaboracién o acabado de la mu-
sica, bien se trate de una gran sinfonia bien de una sencilla cancién. Es tal la
atraccion que los sonidos ejercen sobre el hombre y tan enorme es su misterio
que en ocasiones la mas elemental construccién sonora podria llegar a colmar
cualquier expectativa formal inmediata.

Pero el problema surge cuando intuimos que ninguno de los aspectos so-
noros -y, sobre todo, la relacion entre todos ellos— por los que aquella cons-
truccion se nos muestra como una unidad formal de sentido, no se nos da
como tal en la naturaleza, ni es producto natural de los sonidos hallados en el
mundo, ni de su combinacién espontanea. Aunque en una primera impresién
asi pudiera parecer, los sonidos de los que esta hecha la musica son “des sons
artificiellement produits, mais produits de telle maniére qu’ils ont tous les ca-
ractéres dessence des sons naturels. Cest a cette qualité quest due I'immense

gamme de significations qua mise en ceuvre l'art musical”!

1 Ansermet.FM, 300.
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Cuando Ansermet inicié sus indagaciones fenomenoldgicas sobre la mu-
sica, hubo de volverse hacia el hecho de que en su percepcion y, por tanto, en
la comprension formal de su realizacion como obra acabada, la musica no se
nos manifiesta o no se nos aparece mas que a través del sonido. Fueran cuales
fuesen las intuiciones, y aun las certezas, sobre el estado ontoldgico y sobre las
distintas aproximaciones a la experiencia de lo musical que por entonces An-
sermet pudiera tener, se imponia inexcusablemente una reflexion en paralelo
acerca de la naturaleza del sonido musical, es decir, acerca de las significaciones
que el sonido contiene en cuanto es considerado, y desde el momento mismo
en que es considerado, un sonido de la musica. Estas reflexiones acompanan,
explicitamente o no, su reflexiéon fundamental sobre la musica y salpican, de
manera mas o menos sistematica, la mayor parte de sus escritos.

Es asi que, en su recorrido a través de la consciencia como consciencia
constitutiva del mundo “externo” de los sonidos y como consciencia que se
rastrea a si misma en tanto que consciencia del mundo “interno” de la musica
—en su intrinseca reciprocidad-, Ansermet se detiene en un hecho que, por
encima de su apariencia trivial, tiene una gran significacién, como observacién
o intuicidn primera, en la busqueda de la restitucién del fenémeno originario
de lo musical. El sonido no es la musica, sino el vehiculo, origen de placer es-
tético, en el que ésta toma, por decirlo asi, su existencia sensible y corpdrea en
el tiempo del mundo. “La musique —dice Ansermet- nest pas faite avec des sons.
Elle est faite de mélodies et d’harmonies ordonnées par le rythme dans un cer-

tain tempo et que les musiciens mettent en lumiére par les sons...” 2

4.1.1. Los sonidos de la acustica

La acustica, como parte de la mecanica, tiene por objeto el estudio de la
formacién del sonido, es decir, del movimiento vibratorio que lo produce y de
las condiciones fisicas que hacen posible su transmision. Las tres propiedades
del sonido, mencionadas en apartados anteriores —altura, intensidad y tim-
bre-, pueden ser explicadas someramente de la siguiente manera. Lo que co-

nocemos como altura del sonido no es sino el “resultado” de la relacion inver-

2 La musique et son exécution, en Ansermet.EM, 71.
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samente proporcional entre la longitud de onda3 y el nimero de vibraciones
por segundo. Un sonido grave —el do de la cuarta cuerda del violoncello, por
ejemplo- tiene una longitud de onda larga y un nimero bajo de vibraciones
por segundo; lo contrario de lo que ocurre con un sonido agudo, en el que la
frecuencia es elevada y la longitud de onda, corta. Por su parte, un sonido fuerte
o un sonido débil, lo que corresponderia a un forte o a un piano en la termi-
nologia musical —es decir, la intensidad- depende de la amplitud de onda.# Si
un sonido es de intensidad fuerte la onda sera de gran amplitud y si es piano,
de poca amplitud. El timbre, en fin, tiene que ver con la forma de la sinusoide>
y con el modo en que esta pueda verse alterada segun sean las caracteristicas
de los objetos emisores del sonido (en nuestro caso, los instrumentos musica-
les) y la manera de emision (el como se acttia sobre los instrumentos para emi-
tir el sonido). Caracteristicas de los instrumentos y manera de emision del so-
nido produciran cantidades y calidades distintas de armonicos o parciales y es

de estos epifendmenos del sonido de lo que dependera el timbre.

3 Sicomunicamos a una cuerda, agitandola por un extremo, un movimiento continuo y
uniforme creamos un grupo de pulsos. Las depresiones —los punto mas bajos del movi-
miento ondulatorio- se llamas valles y las cimas -los puntos mas altos— reciben el nombre
de crestas. La distancia entre dos crestas o valles consecutivos es lo que se denomina lon-
gitud de onda. Cuanto mds baja es la frecuencia de un sonido, mas larga es su longitud
de onda. Y a la inversa, una longitud de onda serd mas corta cuanto mads alta sea la fre-
cuencia de un sonido. Véase al respecto, John Backus, The acoustical Foundations of Music,
Norton, New York, 1977, pag. 32 y ss. Véase también, Gonzalo Fdez. de la Gandara y Mi-
guel Lorente, Aciistica musical, Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU),
Madrid 1998, pag. 39 y ss.

4  Silalongitud de onda es la distancia entre dos crestas o dos valles del movimiento ondu-
latorio, la amplitud designa la altura de la onda, es decir, la distancia méxima o de mayor
separacion que alcanza un punto de la onda respecto a su posicion de equilibrio. La am-
plitud de la onda esta relacionada con la intensidad sonora. Para la fisica, la intensidad es
una propiedad del sonido que se identifica con la energfa que trasmite la onda. A mayor
amplitud de onda, mayor intensidad y, en correspondencia, a menor amplitud menor in-
tensidad. Mientras que la longitud de onda y la frecuencia dependen del foco emisor y,
por tanto, permanecen invariables, la amplitud de onda -la intensidad sonora- se debilita
a medida que se aleja de su punto de origen. Es esto lo que se conoce como atenuacion
de la onda sonora. Véase al respecto, José M. Merino de la Fuente, Las vibraciones de la
muisica, ECU, Alicante 2006, pag. 71y ss.

5  Sinusoide u onda sinusoidal es la forma que adopta cualquier onda simple como compo-
nente de un sonido fundamental. Viene a ser como el embrion de un posible timbre. El
sonido sinusoidal es el prototipo elemental de una forma de onda sonora.
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Hasta aqui, nada que objetar. El problema aparece cuando la ciencia acus-
tica erigida en ciencia de la musica (en ciencia que estudia los sonidos de la
musica) trasmite el resultado de sus investigaciones y sus propios métodos a
la musica como vivencia del hombre, y acufa la certeza de que es la propia fi-
sica acustica del sonido, es decir, la teoria acustica, la que viene a determinar
el funcionamiento de los procesos musicales. Esto equivale a decir que la ma-
sica -y puesto que la actstica sélo puede ser ciencia de algo material, de algo
que pueda ser medido, cuantificado y justificado inicamente por la razén, in-
cluso en los rincones que se resisten a ser resueltos por la racionalidad- se ha
convertido en un objeto preferentemente cientifico del cual el sonido no puede
ser otra cosa que la materia, aquello de lo que la musica, tomada como campo
de experimentacion y estudio, esta hecha. De este modo, la afirmacién que
hace de la musica una combinacion de sonidos® mds o menos cuidadosa, in-
geniosa e inteligentemente dispuesta y de cuya disposicién depende una cierta
expresion o representacion de sentimientos, ideas y situaciones, hace recaer en
el mismo hecho sonoro la realidad y la posibilidad —o mejor, potencialidad—
de aquella combinacion. De aqui a las consideraciones estéticas sobre la musica
basadas en la actstica, media un paso. Es mas, son precisamente las intenciones
estéticas y filoséficas de tedricos y cientificos —a las que no son ajenos en ab-
soluto los planteamientos del formalismo musical y la filosofia positivista— las
que, a mediados del XIX y ante la pregunta genérica por el origen de la musica,
formulan y crean una corriente de pensamiento que se caracteriza ya sea por
la explicacion puramente acustica de los elementos y procesos musicales, ya

por su investigacion psicofisiolégica. Asi, refiriéndose entre otros a Helmholtz?,

6  Conocida es la frase que inaugura la entrada Miisica en el Diccionario de la Misica de
Rousseau, derivado de su contribucién a La Enciclopedia de Diderot y dAlambert: “Arte
de combinar los sonidos de una manera agradable”. “Este arte —continia Rousseau- se
transforma en una ciencia, e incluso muy profunda, cuando se pretende encontrar los
principios de estas combinaciones y las razones de las afecciones que nos causan”. Jean-
Jacques Rousseau. Escritos sobre miisica, Publicacions de la Universitat de Valéncia 2001,
pag. 309.

7 Las teorias sobre la musica del médico y fisico aleman Hermann L.F. von Helmholtz
(1821-1894) se hallan reunidas en su libro Tratado de la sensacion de los sonidos como
fundamento fisioldgico de la teoria de la miisica (Die Lehre von den Tonempfindungen als
Physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik). Representante maximo en la esfera
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dice Ansermet: “Tout ce qui a été dit, par les théoriciens, du systéme tempéré,
de Fabre d'Olivet? a Helmholtz («musique imparfaite... faussant systématique-
ment loreille dés lenfance») jusqu'au plus récent en date, M. Alain Daniélou®
(«le tempérament égal est, musicalement, une absurdité») est donc faux. Le-
rreur de tous les théoriciens est d'aborder le phénomene musical avec un pré-
jugé déterministe dit a l'application aux phénomenes de conscience du principe
de causalité. Ils croient tous, ainsi que la plupart des gens, que louie musicale
est déterminée par les sons”.10

En general, las teorias estéticas que surgen, sin apenas mediacién, de la
ciencia de los sonidos, parecen ignorar u obviar que no es sino desde el mismo
acto musical, como fendmeno de consciencia, que puede crearse y manifestarse
la experiencia humana de la musica, comprendida en ella la manipulacion de

los procesos sonoros. Dicho de otro modo, la actstica informa acerca del com-

de los estudios psicofisioldgicos y actsticos en el siglo XX, Helmholtz retomd, desde un
punto de vista rigurosamente cientifico, el interés por el problema de la naturaleza y fun-
damentacién de la armonia, ya iniciado en Zarlino y continuado a lo largo del XVII hasta
Rameau. En el nucleo de este interés se sitdan los intentos por demostrar la correspon-
dencia natural entre la musica y el oido humano asi como la explicacién de la armonia,
y con ella el lugar de procedencia de los modos mayor y menor, a partir de los armonicos
naturales. Desde el punto de vista estético, Helmholtz ocupa un espacio a medio camino
entre las teorias formalistas de Hanslick y la consideracién romantica de la musica como
lenguaje de los sentimientos. Segiin Helmholtz, la musica, gracias a su asemanticidad,
conserva, como ninguna otra de las artes, no sélo la capacidad de expresar sentimientos,
sino también la de suscitarlos en el oyente.

8  Antoine Fabre d’Olivet (1767-1825), escritor, poeta y compositor francés, sus trabajos
mas importantes tienen que ver con la hermenéutica filoséfica y de la Biblia y con el es-
tudio del lenguaje hebreo. Su interés por Pitagoras, foment6 un resurgimiento neo-pita-
gdrico que tuvo cierta influencia sobre autores esotéricos posteriores.

9  El musicdlogo e historiador francés, gran estudioso de la musica y de las costumbres de
la India, dedic6 parte de su trabajo de investigacion a demostrar, con trabajos de campo
y experimentales, la inadecuacion del temperamento igual para enlazar las relaciones so-
noras con el sentimiento emotivo. El temperamento, en opinién de Daniélou, lleva a la
abstraccion y convierte a las estructuras sonoras en un juego intelectual alejado de la ca-
pacidad de emocionar o de provocar reacciones psicologicas. Asi, en Sémantique musicale,
escribe: “La conviction de certians théoriciens que lon peut tout ramener a des échelles
«tempérées» qui comme le terne I'indique et comme les envisageaient leus créateurs, sont
des échelles déformées pour la commodité des fabricants d’'instruments, ne peut pas re-
sister a des observations réalistes et impartials. Le dodécaphone tempéré est une fiction.
Il nexiste pas dans la réalité psycologique-musicale”. Alain Daniélou, Sémantique musical.
Essai de psycophysiologie auditive, Hermann, Paris 1967, pag. 73.

10 Ansermet.FM, 397.
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portamiento del sonido como dato puramente fisico, pero nunca puede darnos
razon, explicar, ni justificar por si misma los procesos propiamente musicales
ni la forma en que ese sonido nos afecta en la experiencia de la musica al ad-
quirir para nosotros un sentido como sonido con significado musical intuido
por una consciencia que lo constituye como tal. Tendra que haber otro lugar
desde donde estos procesos puedan ser entendidos.

Como dice Jean Claude Piguet al hablar de la irracionalidad de la disonan-
cia “..en acoustique aussi (mais cest un tout autre probleme que le probleme
musical de la dissonance) le calcul sest efforcé de «rationaliser» le monde des
sons, en proposant divers divisions de loctave, cést-a-dire en offrent aux mu-
siciens des «gammes» distinctes, la gamme pythagoricienne, celle de Zarlino,
celle en fin du tempérament. Mais comme le dit tres justement Ansermet, les
musiciens nont jamais trés bien su que faire de ce divers modéles de la gamme,
parce que, pour eux, la musique précede les sons qui la manifestent”11

Pues bien, lo que la ciencia fisico-actstica, como acabamos de resumir, de-
fine como sonido musical: un movimiento vibratorio periddico cualquiera,l2
“nest pas, a proprement parler, le son, en tant que manifestation sensible d'un
phénomene matériel, mais le phénomene matériel qui en est la source et qui
sannonce a nous, a distance, par le son en méme temps que par une onde at-
mosphérique qui communique a notre oreille les caractéristique du phénomene
matériel”.13

Esta claro que Ansermet, en su estudio del fenémeno sonoro -e interesado
desde su condicion de matematico por otras ciencias, entre ellas la fisica- no
sélo tuvo en cuenta las teorias de Bouasse, de Fourier!4 o de Helmholtz, sino
que, como no podia ser de otra manera, partié de ellas, para discutirlas o, sim-

plemente, para darles otra dimensién y perspectiva. En su acercamiento feno-

11 J.-Claude Piguet, La pensée d’Ernest Ansermet, Editions Payot, Lausanne 1983, pag. 65.

12 Aquien concreto Ansermet estd citando a Henri Bouasse (1866-1939), cientifico francés
autor de unas Bases physiques de la musique, libro aparecido en 1906.

13 Ansermet.FM, 297.

14 Jean-Baptiste Joseph Fourier (1768-1830), matematico y fisico francés autor del célebre
teorema que lleva su nombre (Sucesiones o Serie de Fourier) y que aplicado a la musica
plantea que en el sonido (como onda periddica compleja que es) la amplitud de los ar-
monicos se afladen o se restan de la curva principal.
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menoldgico a la musica y aplicando, en uso del método de Husserl, la epojé,

Ansermet pone en suspension, o entre paréntesis, el fendmeno objetivo o,

mejor, la creencia en la objetividad existente del fenémeno sonoro. Por ello lo
4 <« A . .

que como fenomenologo busca es “reconnaitre, dans les qualifications que por-

tent a ses yeux les choses, ce qui leur vient de lui-méme en tant qu’homme, et

dans la conscience qu’il en a, ce qui lui vient des choses”.1>

4.1.2. Las notas de los sonidos

Sila musica para Ansermet esta hecha de algo mas que de sonidos es por-
que su calificacién como tal, como musica, le viene de su obediencia a unas
determinadas leyes de relacion. Para Ansermet la musica no se hace con los
sonidos sino con las notas. Si la musica es un lenguaje, como afirma Ansermet,
ese lenguaje no sera en cualquier caso el de los sonidos sino el de las significa-
ciones que la consciencia musical les otorga. Y son esas significaciones de la
consciencia las que, articuladas como significaciones musicales, se construyen
con los elementos sonoros de la musica, es decir, con las notas. Son estos ele-
mentos sonoros “construidos” con notas y provistos, por tanto, de significacion
musical los que, como veremos mas adelante, conformaran lo que para Anser-
met es la primera unidad de sentido musical: el motivo. Esta unidad primigenia
o célula inicial no surge como idea musical inequivoca por el simple afiadido
o acumulacién de sonidos ni, en sentido estricto, de notas, sino de un unico
impulso, de una “gestalt” que es por la que aquellos sonidos que ahora ya lla-
mamos notas han podido ser configurados como entidades de sentido. Como
primer término de esta dialéctica, podriamos afirmar que es gracias a la apa-
ricién del motivo que los sonidos dejan de ser percibidos exclusivamente como
tales para pasar a constituirse en imagenes sonoras musicalmente relacionadas
entre si y relacionadas para la consciencia.

Pero para que el motivo y toda la dialéctica engendrada por y a través de
su aparicion pueda tener lugar —asuntos sobe los que volveremos en el apartado

5.1.—, laleyes de relacion mas arriba mencionadas no podran ser sino leyes to-

15 Ansermet.FM, 297.
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nales. Bajo estas premisas, el hecho de que la musica en el pensamiento de An-
sermet no pueda ser otra cosa que lenguaje, equivale a decir que si la musica
no es tonal, 0 mas exactamente, si no es musica basada en relaciones tonales,
no podra ser considerada como tal. Pero advirtamos que, para Ansermet, la
calificacién “musica tonal” no concierne tinica y necesariamente a la musica,
de diferentes estilos, compuesta entre 1600 y 1900 —desde la modernidad a fi-
nales del romanticismo- cuando los principios de la armonia vieron incipien-
temente la luz, se extendieron y alcanzaron su significativa impronta desde fi-
nales del XVIII en adelante. En opinion de Ansermet, la cualidad adherida al
contenido de lo tonal hace referencia al lenguaje que, en todos los tiempos de
la humanidad, ha basado su sentido en la direccionalidad dentro de la octava,
siempre en la complementariedad de la quinta y la cuarta, asunto del que ire-
mos hablando a lo largo del trabajo. Dicho de otro modo, es el lenguaje de la
musica el que es tonal, y la obra en concreto, incluso aquella que fuera politonal,
no hace mas que reflejarlo.

Es esta, sin duda, una de las afirmaciones mas contestadas y polémicas de
Ansermet, como deja traslucir esta respuesta a una pregunta de Piguet sobre
lo que constituye la esencia de la musica: “Sentiment en acte et du sentiment
signifié par son image sensible comme notre langage est de la pensée signifié
par des locutions verbales, des mots et des phrases, en sorte que I'image mélo-
dique telle quelle se déploie dans le temps est un langage, mais un langage sans
concept et purement affectif. On sen doutait. Mais pour sen convaincre et pour
couper court a toute discussion a ce sujet, il fallait montrer par lexamen de la
conscience qui 'a baptisée musique, qu’il sagissait d'une conscience affective,
reprenant a son compte le percu auditif pour lui donner un sens. Elle est si ma-
nifestement du sentiment vécu quon est tenté de s’y complaire et de n’y voir
que loccasion de se vautrer dans la délectation de nos états de sentiment” 16

Asi pues, la musica es un lenguaje no conceptual y sustancialmente afec-
tivo, y en tanto que lenguaje, serd “lenguaje de la musica” y no “lenguaje de los
sonidos”. La musica no estara hecha de sonidos sino de notas; es decir, sonidos

provistos de connotaciones semanticas de algun tipo a los que una determinada

16 Ansermet-Piguet.EntM, 144.
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idea de las relaciones musicales les ha conferido, por su situaciéon dentro de un
mundo imaginario musical —cerrado y abierto a la vez—, precisamente aquella

capacidad de ser significado.

4.1.3. El sonido reducido. La aproximacion fenomenologica

Pero la diferenciacion conceptual y, por ende, epistemoldgica entre sonidos
y notas, tal y como Ansermet la entiende, necesita de mas de una aclaracién y
urge el planteamiento de una cuestion primordial. En definitiva. ;De qué esta
hecho el elemento constitutivo primero de la musica, de toda musica? ;Cual
es su naturaleza? Y en lo que ahora nos atafie ;es el sonido ese elemento cons-
titutivo primero?

El hecho de que las respuestas a estas preguntas las encuentre Ansermet,
como sabemos, en la adopcion del método fenomenolégico, supone, dado el
espiritu genérico de la fenomenologia, que nuestro autor se sitiia de entrada
en el umbral de la critica hacia gran parte de las actitudes y teorias filosoficas
y estéticas que sostienen directa o indirectamente, que el origen de la musica
descansa en lo sonoro fisico y en sus combinaciones. La apropiacion y utiliza-
cion de las ideas y método de la fenomenologia conllevan, por si mismas, la
puesta en cuestion de los postulados de signo cientificista que, en el caso que
nos ocupa, no son sino el lugar en el que se enmarcan las estéticas de la musica
inspiradas en la materialidad del mundo del sonido y en el materialismo fi-
sico-acustico. La critica ya de por si radical de Ansermet —en verdad no del
todo explicitada y ordenada en sus escritos—, halla asi posterior fundamento
en la fenomenologia de Husserl y encara las propuestas que, sobre la musica,
formulan tanto el idealismo como el positivismo filoséfico.

En la aproximacion al fendmeno sonoro el fenomenoélogo se encuentra,
nos dice Ansermet, en la necesidad “de se libérer du point de vue scientifique”17
El hombre de ciencia, contintia Ansermet, se propone un conocimiento obje-
tivo de las cosas, conocimiento que, si bien no deja de ser util, es insuficiente.
El cientifico pretende un ideal de conocimiento absoluto que el fenomenologo

ha abandonado, ya que para éste el inico modo de comprender es atrapar, cap-

17 Ansermet.FM, 296.
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tar la relacion “entre un déterminant et un déterminé, le phénomene de I'un
séclairant par le phénomene de lautre et le phénomene de l'autre par le phé-
nomene de I'un”18

Asi, la seguridad del conocimiento como tnico absoluto posible, sélo
puede ser alcanzada a través de la comprension, no de los hechos del mundo,
sino de una relacién que es propia de la consciencia que les da sentido ya que,
como “consciencia de”, la consciencia supone la “rapport a quelque chose dont
elle est précisément «conscience»” de tal modo que si “le phénomeéne enfin est,
par définition, «ce qui aparait», son «apparition» implique un étre auquel elle
«apparait» et qui la qualifie comme telle”.1?

Para la fenomenologia, como ya hemos visto, los fenémenos de la cons-
ciencia no son ni cosas materiales ni cosas espirituales. En funcion del principio
hussserliano de la intencionalidad, recordémoslo, cualquier dato de conscien-
cia, cualquier fenémeno por tanto (pues el fenémeno se constituye en la cons-
ciencia y es justamente esa “realidad” la que nos empuja a no afirmar ni negar
nada de la realidad del mundo), no sera una cosa sino la union de la conscien-
cia a una cosa, sea esta de indole material o espiritual. Por ello, para Ansermet,
la creencia en la existencia objetiva, o natural, de todo aquello cuanto compone
el mundo de la musica, bien sea el mundo de las ideas, sensaciones y senti-
mientos musicales, el mundo hasta cierto punto arquetipico, dado por su-
puesto, de la espiritualidad de lo musical, o bien el mundo referido a la realidad
de los sonidos, a la materialidad fisica del sonido, sera objeto de la epojé o sus-
pension fenomenoldgica, el proceso mediante el cual la fenomenologia de Hus-
serl, como paso previo a la reduccion propiamente dicha, ensefia a suspender
el juicio ante la realidad externa —incluido lo “externo” de nuestra reflexién-,
a no negar ni afirmar nada acerca de lo que se anuncia o aparece a la conscien-
cia. Como iremos viendo, las consecuencias que sobre la teoria (y sobre la opi-
nién musical, culta o no) y la practica de la musica —y de cada uno de los dis-
tintos aspectos de lo musical (fundamentalmente la creacién, interpretacion,

la escucha y la estética)- tiene, no ya el resultado de los estudios de Ansermet

18 Ansermet.FM, 297.
19 Ibidem, 297.
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desde la fenomenologia, sino la reflexion fenomenoldgica misma, seran alta-
mente significativas y reveladoras.

Segun esto, en la musica no cabe hablar solamente de sonidos o solamente
de notas; es decir, no puede haber sélo objetos materiales no palpables pero
captados en su materialidad por el sentido del oido y producido por un cuerpo
emisor mds o menos definido —es decir, los objetos propios de la actstica-, ni
s6lo datos inmateriales, productos exclusivamente ideales, potenciales objetos
de la reflexion filoséfica. Un sonido una vez abstraccion (o suspension) hecha
de la fuente sonora, y suspendido también su contenido referencial, su conte-
nido en tanto que indice, ese sonido tal y como se presenta a la consciencia,
en su propiedad sdnica, es un sonido con significado, y en la musica esa signi-
ticacién del sonido percibido no puede ser sino sonido con significaciéon mu-
sical, asunto éste decisivo en la epistemologia del pensamiento de Ansermet y
sobre el que volveremos mas adelante. A su vez, la inmaterialidad de la musica,
aquella que la convierte en el arte intangible y evocador por excelencia, no
puede ocurrir sin alguna manera de darse el sonido como objeto sonoro per-
cibido fisicamente por el oido. Lo que interesa a Ansermet son los sonidos a
los que podemos reservar el nombre de sonidos musicales, y son sé6lo estos so-
nidos los que pueden ser comprendidos, en sentido estricto, como sonidos pro-
piamente musicales. La aparente tautologia que resulta -y que, en cualquier
caso, no es una tautologia simplemente vacia- es propia de los mecanismos de
la intencionalidad fenomenolégica en los que juega un papel fundamental el
establecimiento del conocer del conocimiento, la fundacién de un a priori que,
en cierto sentido, no depende de los datos empiricos y, sin embargo, manifiesta
necesidad y certeza apodictica. Este entramado que se mueve, tanto a pequefa
como a gran escala, en la constitucién de la forma como trascendencia, cobra
especial relevancia, como veremos, en un lugar destacado del pensamiento de
Ansermet.

Pero sigamos. Aquello que para el fisico es primordial en el analisis del so-
nido (el descubrimiento de que el sonido que oimos es, a la luz de la experien-
cia de la fisica, un sonido compuesto) no interesa al oido, a la consciencia au-
ditiva. Percibimos en la audicién de un sonido su sintesis, su total indiviso,

independientemente de que ese sonido percibido pueda ser el resultado de una
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acumulacion de armonicos a partir de un sonido fundamental. Lo que se nos
muestra no es el sonido en su descomposicion fisica, sino en su unidad distin-
guible y perceptible como tal unidad. Pero lo que percibimos en la musica -o,
mas exactamente, aquello de lo que la musica se vale para ser percibida- no es
el sonido aislado sino la relacion entre, al menos, dos sonidos. No es que la es-
cueta relacion de dos sonidos pueda por si misma —ausente de esa relacion,
ademas, la cadencia ritmica- constituir musica, sino que, para que podamos
comenzar a hablar acerca de la musica —en el sentido de iniciar el discurso del
conocer o del comentar acerca de algo- es decir, para que podamos “pensar”
la musica, aquellos dos sonidos han debido formar parte de una realidad ya
existida de la que son resultado trascendido; y hablamos de sonidos de altura
determinada. La quinta o la cuarta que intuimos como “distancias” asibles, pro-
ximas, y que configuran la octava, no son sdlo percibidas como adiciones de
la una y la otra en la configuracion de la octava (y en ningtn caso como tér-
minos de una multiplicacién —que seria la explicacion matematica del fenod-
meno fisico-), sino que lo son también en su cualidad de quinta o de cuarta,
mas alla de la accién que las menta y las (pre)supone. No percibimos la suce-
sién fisica, sonora, de los sonidos de una quinta, sino su imagen; la imagen de
la tension que establecen los dos sonidos que la conforman y por la que nuestra
consciencia es capaz de poner alli y de “ver” en ella la “realidad” del sentido de
esa relacion de tension, de la tension que engendra aquella relacion indisoluble
entre los dos sonidos de la quinta.

En efecto, en la experiencia de la musica es la consciencia la que establece
las relaciones de significacion de los sonidos y es en ella donde radica la razén
de ser de estas significaciones. “Ainsi, —afirma Ansermet- la conscience audi-
tive qui reflete les perceptions de loreille fait du son de fréquence déterminée
un point dans lespace, mais dans un espace purement subjectif, cest-a-dire
imaginaire, dont nous croyons lire les données dans lespace réel ou se produit
le son. Nous désignons ces points, ces positions spatiales du son par de notes, et
la musique nest pas faite avec des sons mais avec des notes, ce quon oublie sou-

vent...” 20 Unos parrafos mas adelante Ansermet insiste en que la musica, y

20 Les problémes de la musique en, Ansermet.EM, go.
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mas en concreto la melodia —el lugar en el que la consciencia existe el sonido
y lo recorre en cada una de las posiciones tonales convirtiéndose en un camino
de existencia—21 no esta hecha en sentido estricto con sonidos, pero tampoco
con posiciones tonales. La melodia se construye con intervalos, lo que en ul-
tima instancia quiere decir que los sonidos propios de la musica, las posiciones
tonales, las notas, lo son sélo en cuanto pertenecen a los extremos de esa rela-
cion de tension a la que aludiamos unas pocas lineas mas arriba. Los intervalos
serian pues el resultado de una relacién por la que se determinan y, por tanto,
significan, los términos de la misma; términos susceptibles de ser abstraidos o
aislados. El intervalo determina la posicion tonal “..en sorte que les élements
constituants de la musique sont de données de conscience et pas du tout des
données phénoménales au sens du phénomene sonore physique”.22
Previamente, y como punto de partida metodolégico, Ansermet inicia su
argumentacion y analisis del fendmeno sonoro situandose en los mismos tér-
minos de la conclusién comunmente aceptada por las estéticas y ciencias de la
musica (singularmente aquellas construidas sobre los principios de la acustica,
a partir aproximadamente de la segunda mitad del siglo XIX). Tomadas en su
conjunto, estas teorias definen el sonido —al que consideran “materia prima” de
la musica- sobre la base de tres principales caracteristicas: la frecuencia de la
onda fundamental (que como fundamental se ha convertido en el primer tér-
mino de la serie de las sinusoides gracias a que ni los restantes armdnicos, ni la
intensidad impiden la percepcion diafana de su caracteristica sonora como al-
tura), el niimero y seleccion de los parciales, y la amplitud de onda. Estas mismas
conclusiones fisico-acusticas, derivadas de lo que en principio no deja de ser
sino una mera observacion empirica, serviran de base a la reflexion de Ansermet
sobre la naturaleza musical del sonido, si bien le llevaran, sin embargo, a juicios
estético-musicales de muy otro distinto signo que los defendidos por las estéticas

de la musica alimentadas y justificadas en aquellas conclusiones.

21 Sobre este fundamental concepto -y su correlato complementario, la nocién de encami-
namiento o encaminarse- que Ansermet utiliza en su intento por establecer una feno-
menologia de la musica (asi como sobre otros extremos tedricos intrinsecamente rela-
cionados), volveremos en los proximos apartados dedicados a la “Imagen” y a la
“conciencia imaginante” (imageante).

22 Les problémes de la musique en, Ansermet.EM, 92.
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Un sonido que se presenta destacandose sobre todo por estas tres propie-
dades (altura, timbre e intensidad), y que se define por ellas, “peut se produire
—dice Ansermet- occasionnellement dans la nature’, pero si lo que se (nos)
muestra es una sucesion de sonidos de similares caracteristicas en una relacién
sistematica de unos con otros, no puede hablarse ya de aparicién sonora for-
tuita o natural, sino “d'une émission intentionnelle, par la voix ou un instrument
approprié, de sons produits en vue de la musique”.23

Aun cuando la percepcion del sonido no ocupa el centro de su investiga-
cion fenomenologica sobre la musica —basada en la idea fundamental de que
no es la percepcion del sonido la que “hace” la musica sino el fenémeno de
consciencia que la “actta’, que la significa- el planteamiento aqui de este as-
pecto es crucial precisamente porque su pertinencia esta avalada en el analisis
fenomenoldgico.

Y es asi que, en el analisis, Ansermet distingue entre el sonido como dato
sensorial de la percepcidn, es decir, el sonido como tal, dado aisladamente a la
consciencia como percepcion sonora y el sonido como elemento que, “previa-
mente” musicalizado por la consciencia, se incorpora y vuelve a situarse —o en-
cuentra su posicion con respecto a otros sonidos— en el fendmeno musical. Por
lo tanto, cuando desde la practica de la musica —y desde el pensamiento que
brota de ella y a ella regresa— Ansermet habla de sonido, se esta refiriendo, di-
recta o indirectamente, al sonido musical; el hecho fisico-perceptivo del sonido
le interesa sélo en cuanto sonido potencialmente musical. Desde los prolego-
menos de su estudio, el interés de Ansermet radica en no otra cosa que en aquel
mundo de los sonidos que “surge” condicionado por el acto constitutivo de la
consciencia musical; sonidos que no vienen a ser sino reflejos, en cuanto es-

tructuras musicales, de esa misma consciencia.

4.1.4. Las propiedades del sonido y su significacion fenomenoldgica

Una exposicién a modo de resumen de los andlisis que Ansermet lleva a
cabo sobre las tres caracteristicas principales del sonido -altura, intensidad y

timbre- nos servira tanto para explicar sobre el terreno el uso del método fe-

23 Ansermet.FM, 299.
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nomenoldgico, como para resaltar la importancia que la explicacion de dichas
caracteristicas, y el propio método, tiene en la construccion de la “teoria” que
subyace a la mayoria de los escritos de nuestro autor. Por esta teoria —en todo
cuanto en ella hay de implicaciones o derivaciones criticas—, Ansermet cons-
truird una opinion fuerte y férreamente dibujada con respecto a las dos prin-
cipales corrientes de la musica del siglo XX: Stravinsky —en funcién tanto del
tratamiento, en su musica, de las estructuras ritmicas y formales, como del ca-
racter formalista que imprime a su estilo- y Schonberg, de quien deplorara la
“incomprensibilidad” musical de sus obras seriales y la falsedad tedrica del mé-
todo en el que se basan.

Como ya se ha dicho, la propuesta de Ansermet se refiere al estudio no del
sonido como dato meramente acustico, sino del sonido como objeto de la per-
cepcion, presto a ser convertido en sonido musical por la consciencia que lo
constituye como tal. Antes aiin de que la musica haya hecho su aparicién en
los sonidos, lo real fisico-sonoro atrae en funcién de su capacidad de ser per-
cibido como dato por la consciencia que percibe, con anterioridad a su trans-
formacién en un hecho de consciencia que crea y refleja la realidad imaginaria
de la musica.

Las cualidades que tradicionalmente se consideran propias del sonido se
significarian para la consciencia de una manera muy distinta a lo que la defini-
cion de la formula fisica quiere expresar: la “realidad” del fenémeno vibratorio.
Por ese motivo, la formula fisica no puede ser el punto de arranque de un estudio
fenomenoldgico ya que, si bien dicha férmula es “lexpression algébrique d’'une
certaine représentation qu’il se fait du phénomene vibratoire, source du son, elle
ne rend pas compte de la maniére dont celui-ci se donne a percevoir’24

Altura, intensidad y timbre —propiedades del sonido a las que se anadira
la duracién- son atribuciones que la consciencia vuelca hacia la realidad del
mundo en su percepcion del fendmeno sonoro.

Asi, la altura seria el modo en que se transfiguraria en la percepcion el nd-
mero de vibraciones por segundo del sonido fundamental. Somos nosotros los

que oimos como graves y agudos los sonidos musicales y somos nosotros quie-

24 Ibidem, 300.
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nes los identificamos precisamente gracias a este primer nivel de relacién: un
sonido es mas agudo que otro pero menos agudo que un tercero y un cuarto
es mas grave que ninguno de los otros tres. El primer término de la reduccién
se opera en el sentido de que no reconocemos en el sonido su vibracion sino
su posibilidad de ser percibido y el propio hecho de su percepcién —y mas tarde
su significaciéon musical-, su cualidad sdnica, su textura sonora y el conglo-
merado de todos los matices que se dan de él a la mirada perceptiva, mirada
perceptiva y fenémeno percibido que vienen determinados sobremanera por
la condicién de la altura de ese sonido con respecto a los demas sin los cuales,
recordémoslo, la musica no tendria inicio. Por la altura el sonido se define, se
aisla; toma, en cierto modo, los rasgos de una individuacion significativa. Pero
la frecuencia —a la que no es reducible la altura- y su manifestacion sensible,
el sonido, no tiene, en la realidad, altura y no se corresponde con ningtin hecho
dado como tal en el mundo. La altura es una cualidad subjetiva del sonido que
no se ofrece sino a la consciencia del hombre. Mas exactamente, desde el punto
de vista fenomenologico, la cualidad del sonido que se traduce como altura es

intersubjetiva®> es decir, entendible por toda subjetividad humana - alcanzando

25 En el sentido que Husserl da a este término: la solucidn al solipsismo al que pudiera em-
pujar la subjetividad constitutiva del mundo, una subjetividad del yo trascendental que
no debe entenderse como aislamiento de la subjetividad del yo que piensa, sino como in-
tersubjetividad trascendental. La mdnada subjetiva del yo deviene intersubjetividad por
la constitucién transcendental de otros yo, en aras de la validez universal objetiva.
Imposible de abarcar en una definicion simple, Husserl inici6 la concepcién de este im-
portante asunto de la fenomenologia paralelamente al descubrimiento de la reduccién
transcendental. El concepto de intersubjetividad encuentra su formulacién mas sistema-
tica en la quinta de las Cartesianische Meditationen, lo que no debe llevar a creer, sin em-
bargo, que sus ideas al respecto adquieran un cardcter definitivo en las conferencias de
Paris, a espaldas de los apuntes e intentos de clarificacién que, sobre este asunto, se hallan
esparcidos en otros rincones de su obra.

Ansermet echa mano de este concepto en varios lugares de sus escritos, si bien, que se-
pamos, no eleva nunca al plano de la definicion tedrica lo que la nocién de intersubjeti-
vidad significaba exactamente para él. En su articulo La condition de leeuvre dart, incluido
en Ecrits sur la musique, lo introduce al hablar de la experiencia estética. Asi dice: “Lex-
périence esthétique nest possible que si Ioeuvre d’art ne met en jeu que des données de
conscience généralement humaines, ou, comme disent les phénoménologues, intersubjec-
tives, sinon elle nest pas communicable a tous”. Y unas lineas més abajo: “A Touie d’'un
morceau de musique cette musique plait a 'un, déplait a l'autre: lopposition de ces deux
attitudes subjectives naurait aucun sens si elles ne se référaient I'une et l'autre a une méme
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con ello la constatacién de una cierta determinacion objetiva; de lo dado en el
mundo- y le transmite la misma validez de manera tal que los datos de cual-
quier hecho musical seran los mismos para toda consciencia, si bien no su-
pondran necesariamente valoraciones iguales, ni soportaran las mismas reac-
ciones. “La hauter du son -dice Ansermet- est lexemple frappant d'une
détermination subjective concernant le monde phénoménal ayant méme force
de vérité et méme universalité quune détermination objective. Pour le sens
commun, pour lesprit positiviste ou matérialiste et naturelement pour la
science, car tel est son object, 'objectivité seule a force de loi. Combien de fois
avons-nous entendu dire a des savants et a des philosophes que la hauteur du
son était une maniere conventionnelle ou analogique de parler, de méme que
on parle de la hauteur d’'une température. Ce nest pas le cas ici puisque la hau-
teur est inscrite dans la cochlée. Cette hauteur est donc le mode de percevoir
un son de fréquence déterminée propre a toute conscience animale ou hu-
maine: elle est, comme le seront pour '’homme toutes les données musicales,
une donnée intersubjective”26

Por su parte, la intensidad daria cuenta de la significacién de lo préximo y
lo lejano y es en ella donde se traduciria la amplitud de onda, de la que depende
lo que Ansermet llama la «intensidad de presencia» de los sonidos, que son los
que forman las estructuras de posicion,?’ representadas, por ejemplo, en un in-
tervalo. Lejano o préximo son calificaciones subjetivas de esta intensidad de
presencia porque se corresponde con la calidad totalmente subjetiva del acto
musical. La consciencia musical, que es también consciencia de espacio, “ve” en
las imagenes espacio-temporales, que la sonoridad objetiva de los sonidos como
tales hace aparecer a la consciencia, los signos y el significado subjetivo de la
intensidad. Es decir, la intensidad de presencia, que en el espacio real atribuye

una cualidad objetiva al sonido en los términos de fuerte o débil, es en la musica

donnée intersubjective. 11 doit donc y avoir une certaine signification intersubjective de
la musique qui est la méme pour tous et que chacun doit pouvoir saisir quel que soit le
gout qu’il a pour la musique qui la porte”
La condition de lceuvre dart, en Ansermet.EM, 115.

26 Ansermet.FM, 325.

27  Para una mayor explicacién de lo que son las estructuras de posicion, remitimos al apar-
tado 5.3.2.
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primordialmente subjetiva. Lo fuerte y lo débil adquieren estado musical
cuando “tematizan” algiin elemento que requiere ser “objetivado” por la musica
en forma, por ejemplo, de correlatos de la suavidad o el impetu, de la fuerza o
delaligereza. En sentido estricto, sin embargo, no hay en la musica sonoridades
fuertes o débiles como categorias absolutas derivadas de una aplicacién causal
del fuerte y débil fisicos. El forte y el piano en el concepto y en la terminologia
musical, tienen el sentido de una oposicién que se significa en lo préoximo y lo
lejano, siendo evidentemente lo préximo lo que corresponde al forte y lo lejano
lo que es propio del piano. Forte y piano adquieren también el sentido inverso,
por un lado, de lo que se nos vuelve hacia nosotros mismos -la intimidad de la
lejania, del susurro o del sotto voce, que reclama escudrifiar en nuestra aten-
cion- o, por otro, de aquello que se nos manifiesta en toda su presencia proxima
y evidente, y de la que hemos de alejarnos para poder contemplarla o para que
pueda ser contemplada en la totalidad del espacio que ocupa. Espacio, relacion
de lejania o proximidad, y sonoridad de la presencia fisica manifestada en los
sonidos fuertes y en los débiles, son campos que, segtin Ansermet, se relacionan
respectivamente con la consciencia musical como consciencia de espacio y de
tiempo, y con la consciencia meramente auditiva. “La sonorité —nos dice- est,
en effet, la seule source de lumiére de cet espace subjective quest lespace sonore
musical, et si la conscience auditive projette sur 'image musicale une lumiere,
elle la tient de loreille, non de loeil. En tant quelle est oreille, pourrait-on dire,
cette conscience auditive percoit les sons comme forts ou faibles, en tant quelle
est vision et conscience de l'espace sonore, elle les percoit plus ou moins lumi-
neux, plus ou moins proches ou lointains. Cest cette lumiere de la sonorité qui
jette la clarté sur les sons aigus et sur les images tonales signifiantes, et laisse
dans [ombre les sons graves et les structures internes de 'harmonie”28
Ademas, en el terreno de la practica musical, no seria ocioso afirmar, por
otra parte, que de todo esto puede deducirse que tocar mas o menos piano o mas
o menos fuerte tiene para Ansermet un significado trascendente que se escapa
ala mera ornamentacion sonora, al simple embellecimiento de las intervenciones

de los instrumentos en tal o cual presentacion tematica o linea melddica.

28 Ansermet.FM, 373.
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El timbre, por tltimo, es en lo que se traduce en la percepcion la existencia
de un cierto tipo y de un determinado niumero de armdnicos, dependientes al
mismo tiempo de la naturaleza y forma del cuerpo sonoro, asi como de la ma-
nera en que el sonido es emitido por el instrumentista o por la voz. Si la inten-
sidad da cuenta de lo préximo ylo lejano, el timbre individualiza la intensidad
de presencia del sonido. El timbre concretiza la aparicion del sonido, pues no
hay sonido que pueda producirse si no es “mediante” una cierta substancialidad
sonora. El timbre es el soporte mismo de la intensidad, su vehiculo material,
ya que en un mismo registro un instrumento puede sonar con un timbre dife-
rente segln la emision sonora haya sido mas o menos fuerte o mas o menos
piano. A igual altura, y a igual amplitud de onda medida fisicamente, dos so-
nidos emitidos cada uno de ellos por un instrumento diferente (un violin y
una trompeta, por ejemplo) no sonaran si embargo al oido con la misma in-
tensidad. Debido a su registro energético, el nimero de armoénicos presentes
en uno y en otro hara que suenen con distinta intensidad. La distincién que el
oido capta entre el sonido-timbre del violin y el sonido-timbre de la trompeta,
es decir, la disparidad entre sus respectivos registros (mas débil el primero que
el segundo), se “confundird” con una diferencia en la intensidad que se corres-
ponde, no con el hecho fisico, sino con la vivencia del fenémeno.

A renglén seguido, la propuesta tedrica de Ansermet consiste en constatar
que si la onda atmosférica o las vibraciones de la presion del aire comunican a
nuestro oido, globalmente y a distancia, las caracteristicas del fendmeno sonoro
que la férmula cientifica s6lo ha podido descubrir mediante el andlisis en la-
boratorio de la estructura interna del sonido, es precisamente nuestro oido
quien ha sabido aprehender de manera, podriamos decir, mas real y directa, la
esencia del aquel fendmeno. El oido es asi capaz de diferenciar la vibracién
fundamental del resto de la estructura de la onda y distinguir, de este modo, la
frecuencia por el numero de esas vibraciones percibidas en una medida de
tiempo, la intensidad por el peso o densidad de las ondas transmitidas, es decir,
por la “intuicién” de su grado de presion en el aire, y el timbre por su corres-
pondencia con las peculiaridades de estructura de las ondas.

Siendo estos tres elementos —o caracteristicas del sonido- conformadores

de la esencia del fenémeno, se convierten, segin Ansermet, en las cualidades
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del ser del sonido. Para la consciencia auditiva, las cualidades de altura, inten-
sidad y timbre, independientes y distintas cada una de ellas con respecto a las
otras dos —determinaciones necesarias y suficientes del fenémeno sonoro-
hacen del sonido un hecho con existencia auténoma, desligado, como atributo,
del resultado de la vibracién producida en el aire por algiin cuerpo sonoro. Un
sonido en concreto, uno que se corresponda, supongamos, con la altura re to-
cado por un oboe, es sonido auténomo desde el mismo momento en que no
se (le) relaciona con su lugar material de origen. Su autonomia aparece desde
el mismo momento en que la consciencia se desprende del objeto del mundo
y se vuelca hacia ese punto en el espacio que ha dejado ya de ser oboe, y hacia
ese momento en el que ni la intensidad ni el timbre del sonido dificultaran la
identificacion de la altura; altura que, a su vez, recibira de estas otras dos ca-
racteristicas las propiedades por las que son también identificadas. Como dice
Ansermet, ese sonido “del oboe” no sera ya sonido de alguna cosa. Dicho de
otra manera, la consciencia no se dirigira ya hacia el oboe como productor ins-
trumental y material del sonido, situado en un lugar especifico y concreto del
espacio fisico, sino que se encaminara hacia el sonido desprovisto de esa obli-
gatoriedad de dependencia espacial, presentandose, de ese modo, ante su mi-
rada como un dato independiente y existente por si mismo.

Surge asi, en Ansermet, uno de los conceptos fundamentales de su espis-
temologia: la diferenciacion entre dos particulares y distintos fenémenos de
consciencia, que vienen a significar, el uno, la percepcién de los sonidos mu-

sicales y, el otro, la percepcién de los sonidos del mundo exterior.

4.1.5. Consciencia auditiva y espacio sonoro imaginario

La actividad del oido es siempre la misma: percibir el fendmeno atmosfé-
rico por el que se nos transmite la vibracion. Su funcién es ser instrumento de
la actividad de la consciencia, siendo ésta quien refleja la actividad perceptiva
del oido. Hablamos, se entiende, de la consciencia auditiva, porque de entrada
se dirige al mundo entero de los sonidos. Pero, por decirlo de este modo, la
consciencia auditiva se constituye de dos maneras segun aprehenda, en el fe-
némeno perceptivo, el sonido de alguna cosa (el sonido “del oboe”, segun el

ejemplo anterior), o se dirija al sonido como tal. En el primer caso, la cons-
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ciencia auditiva es consciencia de mundo, consciencia de un espacio real en el
que sitia aquella cosa hacia la que se ha dirigido en su encuentro con el sonido
-los violines situados en el lado izquierdo del escenario, las voces que suenan
en la calle, el pajaro que esta posado en la rama de aquel arbol, etc.- y es, por
tanto, consciencia del mundo de la sonoridad. La actividad perceptiva se refe-
rird, entonces, a un espacio identificado en el mundo y en nuestra relacién con
él. En el segundo caso, la consciencia lo es de un mundo espacio-temporal. Es
una consciencia auditiva que, frente a los sonidos musicales, se dirige al sonido
como tal, al sonido caracterizado por los atributos de altura, intensidad y tim-
bre. En palabras del propio Ansermet, la consciencia es, en el primer caso,
“conscience d’'un monde qui se manifeste notamment par la sonorité —et cest
le monde extérieur. Dans le second cas, son horizon despace nest habité, dans
le temps, que par des sons et cet espace imaginaire nait des images spatiales que
nous verrons la conscience auditive se donner des sons”.??

Desde ese momento, la consciencia se convierte en consciencia de un es-
pacio que aparece en y por las variaciones de altura e intensidad, significada
esta ultima, como deciamos antes, por lo préximo y lo lejano. Se trata del es-
pacio propio de los sonidos musicales, un espacio que no puede ser real sino
subjetivo y, en virtud de la proyeccién que la consciencia realiza sobre el mundo
exterior de donde le vienen los sonidos, un espacio imaginario. Ademas, la
consciencia auditiva es, de ese espacio imaginario, horizonte temporal en el
que, como dice Ansermet, habitan los sonidos, un horizonte que nace de las
imagenes espaciales que se da la propia consciencia desde los sonidos que apa-
recen en el mundo.

Ese espacio imaginario que aparece para la consciencia auditiva es lo que
Ansermet denomina espacio sonoro. Por su parte, el fenémeno de consciencia
por el que vemos e introducimos en el sonido musical una jerarquia, sera el
que transfigurara el espacio sonoro en espacio musical. La consciencia auditiva
que “busca” en los sonidos la musica, inferira de esta disposicion jerarquica el
sentido que la consciencia, como consciencia musical, otorgara a la sucesién

de los sonidos.

29 Ansermet.FM, 301.
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Las tres categorias del sonido: altura, intensidad y timbre (a las que habre-
mos de anadir la duracion, de la que hablaremos mas adelante) adquieren, a la
luz de la reflexién de Ansermet, una dimensién diferente. No son ya atributos
directos y cuantificables del hecho fisico vibratorio, sino cualidades del sonido
entendido para la consciencia a través de la percepcion como sonido musical.
La dicotomia entre el mundo fisico, como sinénimo del mundo objetivo, y el
mundo interior de la consciencia, deja de tener sentido. No hay dualidad irre-
conciliable entre la consciencia y el mundo sino adecuacién de un sujeto cog-
noscente y un objeto que lo es sélo como objeto para la consciencia. La realidad
fisica pertenece a otra esfera. Las tres cualidades del sonido son consubstan-
ciales en la determinacion de sonido para la consciencia. Las tres tienen en
principio la misma importancia y la misma significacién. De hecho, en el so-
nido -y hablamos ya del sonido que vehicula la musica- percibimos su totali-
dad, su sintesis. Pero en el analisis intencional surge una clara distincién. En
un plano de significacion se constituye la altura y en otro distinto tanto el tim-
bre como la intensidad, distincién que, sin embargo, se realiza admitiendo la
diferencia de presentacion a la consciencia de estos dos ultimos atributos.

En la altura se concreta el ser de los sonidos de la musica porque es en
ellos, es decir, en sus relaciones, donde se conforma la “medida” del espacio en
las perspectivas ascendentes y descendentes que ellos, los sonidos musicales,
trazan. Por tanto, la altura recabaria para si la significacién ontoldgica del so-
nido. El timbre —que especifica la presencia sensible del sonido otorgandole
cierto caracter de esencia- y la intensidad —fenémeno por el que se acusa aque-
lla presencia sensible- serian, por su parte, datos contingentes y contendrian
la significacidn de lo existencial. Esta distincion serd fundamental en el pen-
samiento de Ansermet y en ella se basara una parte importante y decisiva de

su elucidacion acerca de la musica y de sus estructuras de significacion.

4.1.6. Breve reseia sobre los logaritmos de Ansermet

Silas criticas de Ansermet contra la vanguardia oficial de la musica y con-
tra el dodecafonismo influyeron negativamente en la recepcién de Les fonde-
ments de la musique, el aparato matematico de los dos primeros capitulos del

libro fue, para la mayor parte de sus lectores, un obstaculo insalvable que afia-
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di6é mayor incomprension si cabe, cuando no mayor desdén. Los juicios severos
respecto a Schonberg, Webern vy, siguiendo la linea de la historia, los compo-
sitores de Darmstadt, actuaron a modo de revulsivo y, cual bumeran, dificul-
taron la aceptacion de las ideas de Ansermet. Habida cuenta de la radicalidad
de sus afirmaciones, no es de extrafar que, en el entorno de los centros de
poder de creaciéon musical de los afios sesenta del pasado siglo, a cuyos prota-
gonistas iban dirigidas tales afirmaciones, las opiniones de Ansermet fueran
directamente rechazadas cuando no totalmente ignoradas, al menos aparen-
temente. Al rechazo se anadi6 la incomprension en los ambitos musicales, poco
propensos a cuestionarse sobre las razones internas de la musica, y un cierto
escepticismo en los circulos tedricos y matematicos. Las propuestas matema-
ticas de Ansermet, queriendo ser aclaratorias y justificadoras, afadian trabas
a la comprension de una intuicion fructifera pero original, inusitada y com-
pleja. Como escribi6 J.-Claude Piguet, “..les musiciens, méme ceux qui sont a
l'aise dans le monde des mathématiques, nont pas compris les «loggarithmes»
d’Ansermet, et sourout nen ont pas saisi l'utilité; certains mathématiciens en
revanche lont saisi, mais ne parvenaient pas a suivre le détail de lexposé ni
sourtout les équations. Chacun, finalement, estimait que tous les grands esprits
commettent des erreurs [...] et que les logarithmes dAnsermet sont un peu la
glande pinéale de Descartes”30

Se quiera o no, es muy dificil suponer que cualquier estudio sobre el pen-
samiento de Ernest Ansermet no haya de pasar, como minimo, por esbozar
una referencia siquiera tangencial a los logaritmos. En nuestro caso, un andlisis
riguroso y profundo sobre el uso de los logaritmos en Ansermet escapa a los
contenidos y objetivos de este trabajo. Un cuidadoso y didacticamente magis-
tral estudio sobre el particular, puede encontrarse en dos textos de Piguet ya
citados: Ernest Ansermet et Le fondements de la musique'y, sobre todo, La pensée
de Ernest Ansermet.

En nuestro enfoque partimos de la tesis de que los logaritmos de Ansermet,
muy al contrario de lo que las férmulas y diagramas del texto pudieran hacer

suponer, son posteriores a la reflexion desde y sobre la practica de la musica y

30 J.-Claude Piguet, La pensée d’Ernest Ansermet, op. cit., pag. 43.
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nunca un anticipo teérico de la realidad de lo musical. En otras palabras, la in-
tuiciéon que desencadené en Ansermet las fecundas hipdtesis para cuyo des-
arrollo recab¢ el apoyo de la fenomenologia, no necesita, a nuestro entender,
de tal andamiaje cientifico. En realidad, como de hecho ocurre a poco que se
profundiza en sus escritos, sus planteamientos pueden ser comprendidos, no
sin dificultad, es cierto, dentro del discurso estético sobre la musica, un dis-
curso estético, bien es verdad, de gran calado, novedoso e insélito y, en conse-
cuencia, polémico. Es por eso que las ideas esenciales de Les fondements de la
musique quedan “a salvo” de los errores de apreciacion de Ansermet sobre la
vinculacién de la musica y los logaritmos. O dicho de otra manera, sus opi-
niones y argumentos sobre, por ejemplo, el sinsentido musical del dodecafo-
nismo o sobre la universalidad de las “leyes tonales”, no dejan de ser validos,
ni tienen por qué ser arrinconados, por el parcial desacierto de su acercamiento
matematico a la musica.

Piguet, sin duda mds bien llevado de su amistad con Ansermet que esti-
mulado por un mero afan critico, lo deja bien claro en cuatro puntos u obser-
vaciones. En primer lugar, la “teoria de los logaritmos” de Ansermet no es, de
hecho, una teoria sino una aproximacién. Una teoria supone una organizacién
sintdctica que tiende a ser rigurosa y estricta. Cuando es algo mas que un sis-
tema sin contenido semantico, una teoria constituye una formalizacién sim-
bdlica de las cualidades y propiedades de una realidad que esta fuera de ella.
Una aproximacion, en cambio, se define por el movimiento de rodeo que la
captacion, desde diversos puntos de vista, ejercita sobre un particular y mismo
objeto. Lo que Ansermet denomina teoria logaritmica de la musica no es, pro-
piamente hablando, una “teoria” sino una aproximacion fenomenoldgica. De
manera muy descriptiva, Piguet compara la labor de Ansermet con la de un
fotégrafo y no con la de un cartégrafo que seria la analogia mas adecuada para
quien construye teorias.

En segundo lugar, la utilizacion del término “logaritmico” es ambigua. An-
sermet no quiere referirse ni a la relacién que los numeros establecen con los
logaritmos de esos niimeros, ni a la relacién o “funcién” como tal. Lo logarit-
mico no es necesariamente lo que sirve para medir, sino aquello de lo que los

logaritmos de Ansermet pretenden dar cuenta, es decir: la musica. “Les loga-
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rithmes des mathématiciens forment un chapitre de la théorie (mathématique)
des nombres, tandi que les logarithmes d’Ansermet constituent un élement
d’approche (phénoménologique) de la musique”3!

Por tanto, y en tercer lugar, lo que los logaritmos de Ansermet captan o
interpretan es algo propio de la musica. Ese algo propio de la musica puede
definirse como el espacio-tiempo musical en el que descansan —al modo de las
formas trascendentales kantianas— las condiciones de existencia de la musica
Y, en ellas, los a priori atectivos que hacen posible interiormente la experiencia
de lo musical. De estos aspectos hablaremos con mas detenimiento en poste-
riores apartados.

Por ultimo, para hallar el sentido de lo que Ansermet nos quiere decir, es
poco menos que inutil recurrir a sus explicaciones matematicas. La naturaleza
del pensamiento de Ansermet sobre la musica debe comprenderse a partir de
la vivencia de la propia musica, incluyendo aqui su escucha. Es preciso sumer-
girse en la vivencia de la musica -la del compositor, la del intérprete y la del
oyente— para intentar penetrar en algo semejante, y hasta cierto punto com-
parable, a lo que pudo haber sido la experiencia practica de la musica de An-
sermet. Como escribe Piguet, la «teoria» (siempre entre comillas) de los loga-
ritmos de Ansermet “peut, et méme doit étre entierement repensé, et elle doit
étre a partir de son objet. [...] Il faut sauver la théorie logarithmique d’Anser-

met en prenant pied sur le juste phénomene, sur la musique méme”.32

4.2. LA MUSICA EN LOS SONIDOS

La consciencia auditiva traduce la frecuencia de los sonidos en alturas. Les
otorga, a esos sonidos percibidos “en el mundo’, un sentido interior, a diferencia
de la consciencia acustica que les da una significacidn meramente externa. Ese
sentido es, como ya hemos visto, el de una imagen, una imagen del espacio so-
noro, que es ya de por si forma sonora musical, pero a la que, por decirlo de

esta manera, le falta atin el concurso de otro modo de consciencia por cuya ac-

31 J.-Claude Piguet, La pensée d’Ernest Ansermet, op. cit., pag. 45.
32 Ibidem, pag. 46.
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tuacion el espacio sonoro se transforme en espacio musical. La consciencia que
lee en la imagen auditiva la imagen musical es la consciencia musical. A su tra-
vés, la consciencia auditiva es trascendida en interioridad. La descripcion de
todo este proceso es unidireccional —como si dibujaramos esquematicamente
solo el sentido lineal de sus distintas fases—, aunque de hecho se produzca en
una unidad de relacion y de intercambios de “puntos de vista” entre una y otra
consciencia (de igual manera que escribimos irremediablemente un aconteci-
miento detras de otro aunque, en la experiencia, todos ellos se hayan dado ala
vez, en una misma unidad de comprension). En esquema, el disefio del proceso
nos mostraria situandonos en el umbral de la aparicion de la musica; de una
quasi musica. Pero como unidad de vivencia, la imagen musical estd ya siendo
sobre la imagen auditiva, al tiempo que esta ultima le presta ya su condicién
de forma espacial sonora.

Ansermet, siguiendo el camino de sus indagaciones sobre la constitucion
en la consciencia del sentido musical vuelve su mirada justamente hacia ese
punto de conexién en el que la musica aparece en los sonidos o, dicho de otro
modo, hacia lo que, haciendo uso de la terminologia sartreana, denomina acto
imaginante musical, el proceso mediante el cual la consciencia auditiva se trans-
forma en consciencia musical. A grandes rasgos, el acto o la actitud imaginante
es la actividad de consciencia que hace posible que los sonidos leidos por la
consciencia auditiva en el tiempo del mundo se transformen, gracias a la cons-
ciencia musical, en una sucesion de sonidos vividos en nuestro tiempo interior,
dando asi lugar a las estructuras melddicas y, también, al resto de las estructuras
musicales, polifénicas y armoénicas. Como acabamos de decir, acto imaginante,
asi como también imagen, son nociones que Ansermet toma prestadas direc-
tamente de Sartre, sin cuestionarse —todo sea dicho- tanto la deuda tedrica
como las sutiles desavenencias de este tltimo con las ideas de Husserl sobre el
tema.33 No estara de mas, por tanto que, aun a riesgo de simplificar en exceso

los contenidos, expliquemos en pocas lineas sus significados originales.

33 Principalmente referidas aqui a la “ilusién de inmanencia” que, segtn Sartre, persiste en
la consciencia intencional de la fenomenologia de Husserl, ain cuando, incluso, se haya
liberado a la consciencia de la tendencia de los presupuestos psicologistas a degradarla al
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4.2.1. Sartre y la estructura de la imagen

Sartre considera a la imaginacion como una forma de consciencia. Como
tal conserva las mismas prerrogativas que la consciencia perceptiva a excepcion
hecha de la diferencia esencial que existe entre las naturalezas de sus diferentes
objetos: real y de “carne y hueso” en la segunda, e irreal en la primera, tenga
este “irreal” soporte material (una foto por ejemplo) o psiquico (un recuerdo).
La imaginacion no es, asi, una aptitud del espiritu, ni puede ser entendida como
una facultad propia de lo psicolédgico, tal y como lo formula la psicologia po-
sitivista que, ya en el siglo XIX, recogid y adaptd, a su vez, esa idea a partir de
las teorias de los metafisicos del racionalismo. La mayoria de estos filosofos, al
hacer de la imagen una cosa, produjeron, como dice Sartre, una especie de on-
tologia ingenua que no vino a ser sino el resultado de confundir, en la imagen,
identidad de esencia e identidad de existencia. “Puisque I'image cest lobjet —
dice Sartre—-, on en conclut que I'image existe comme lobjet. Et, de cette facon,
on constitue ce que nous appellerons la métaphysique naive de I'image. Cette
métaphysique consiste a faire de 'image una copie de la chose, existant elle-
méme comme une chose”34

La no distincién genérica entre imagen y percepcién entre los filésofos
clasicos (Hume, Descartes o Leibniz, aunque no deja de ser bien notoria la au-
sencia de Kant en los comentarios de Limagination) conduce en ellos mismos,
y en los pensadores de la muy posterior psicologia positivista, a la identifica-
cion entre sensacion e imagen y a la confusa relacion entre imagen, sensacion
y pensamiento. Pues bien, este distinto significado de imaginacion como forma
de consciencia, que surge a la luz de la fenomenologia de Husserl, recibe en

Sartre el nombre de consciencia imaginante.

yo cosico. Hacer de la imagen una simple representacion supondria encerrarla dentro de
sus propios margenes. “En outre —dice Sartre- cette conception de 'image comme «une
représentation... dont les parties se juxtaposent» nous parait relever de I'illusion d'imma-
nence. Les parties se yuxtaposent dans les objets. Mais I'image est une synthése d’intériorité
qui se caractérise par une réelle interpénétration de ses éléments”. (Sartre.laire, 123).
Para una exposicion de estos desacuerdos y, en general, para una discusion de la nocién
de imagen en Sartre en relacion con la creacién artistica, véase: Pierre Rodrigo, Linten-
tionnalité créatrice. Problémes de phénoménologie et desthétique, Librairie Philosophique
J. Vrin, 2009.

34 Sartre.lon, 4.
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Sila imaginacion es modalidad de consciencia, la imagen, por su lado, seria
aquello que la imaginacion presenta y podria ser definida como el acto me-
diante el cual la consciencia se dirige a alguna cosa. Esto quiere decir que la
imaginacidn sartreana es un homologo de la consciencia intencional de Husserl
lo que, no obstante, no le resta ni originalidad ni valor como propuesta; asi,
por ejemplo, en todo aquello que respecta a la critica de las concepciones que
ven en la imagen un estado de consciencia o una sensacion, es decir, que crean
la ilusién de inmanencia al reducir la imagen a una cosa que subsistiria en la
consciencia. De este modo, al referirse a la distincion que hace Hume en su
Traité de la Nature Humaine3> entre las impresiones y las ideas, escribe Sartre:
“Nous pensions, sans méme nous en rendre compte, que I'image était dans la
conscience et que lobjet de I'image était dans I'image. Nous nous figurions la
conscience comme un lieu peuplé de petits simulacres et ces simulacres étaient
les images. Sans aucun doute, lorigine de cette illusion doit étre cherchée dans
notre habitude de penser dans lespace et en termes despace. Nous 'appellerons:
illusion d’immanence. Elle trouve en Hume son expresion la plus clare”.3

La imagen no es, por tanto, algo interpuesto entre el objeto y la consciencia
sino el acto de una consciencia intencional, ni la imaginacion, por su parte, una
propiedad entre otras desprendida de una substancia pensante. Como consciencia
intencional que se dirige a un imaginario, la imaginacion “nest pas un pouvoir em-
pirique et surajouté de la conscience, cest la conscience tout entiere en tant quelle
réalise sa liberté’3” lo que como actitud total revela el ser mismo del hombre.

Ante la distincién tradicional entre imagen mental (Phantasie) e imagen
material (Bildbewusstsein), Sartre subraya que, en virtud de su estrecha rela-
cién, ambas participan de una misma actitud: la actitud imaginante. Cabria
pues definir la imagen como “un acte qui vise dans sa corporéité un objet ab-
sent ou inexistant, a travers un contenu physique ou psychique qui ne se donne

pas en propre, mais a titre de «représentant analogique» de lobjet visé”.38

35 Sartre refiere en Limaginaire la traduccién francesa de la obra de Hume, debida a Maxime
David, aparecida en 1912 en Ed. Alcan.

36 Sartre.laire, 17.

37 Ibidem, 358.

38 Ibidem, 46.
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De ahi que la consciencia imaginante ponga a su objeto, como un irreal,
fuera del mundo real, al contrario que la consciencia o actitud de significacion,
que no es una consciencia posicional, y de modo diferente al modo de realiza-
cién de la consciencia perceptiva que si coloca o enfoca el objeto percibido,
aunque esta vez como real. Si la consciencia no posicional de significacion
pone su objeto en vacio y la consciencia perceptiva se apropia el objeto en su
corporeidad, la consciencia imaginante, por su lado, se sustenta sobre un ana-
logon. El analogon, en el Sartre de L'imaginaire, es el modo en el que el fin u
objeto irreal de una consciencia imaginante es captado a través de una materia
tigurativa. Esa materia figurativa o soporte material permite a la consciencia
imaginante darse un contenido intuitivo de aquello hacia lo que se dirige. El
analogon, soporte matérico que garantiza el caracter intuitivo de la imagen,
puede ser psiquico -referido a la imagen mental- o fisico —en relacién con la
imagen material-, todo ello en correspondencia con la naturaleza propia del
objeto de la consciencia imaginante que hemos citado mas arriba.

Como ya anuncia Sartre en la primera pagina de Limaginaire, la gran fun-

cién «irrealizante» —es decir, transformadora de lo real en irreal-3° de la cons-

39 A proposito de las desavenencias o de las criticas mas o menos abiertas hacia Husserl

mencionadas mas arriba, tal vez una de las mas significativas, que toca de lleno la nocién
de «irrealizacién» en Sartre -y que incide en la ilusién de inmanencia—, tenga que ver con
la idea husserliana del dinamismo de la replecién intuitiva (Erfiillung), por la que la cons-
ciencia, mds que conformarse con tender hacia el objeto, lo alcanza en su plenitud. Asi,
en Limaginaire, Sartre escribe: “Mais, dit Husserl, cette conscience vide peut se remplir.
Non pas avec de mots: les mots ne sont que le support du savoir. Cest I'image qui est le
«remplissement» (Erfiillung) intuitif de la signification. [...] Cette théorie, nous l'avouons,
nous parait choquante. D’abord que serait 'image en dehors de la synthese de significa-
tion? Nous ne saurions admettre que 'image vienne «remplir» une conscience vide: elle
est elle-méme une conscience. Il semble qu’ici Husserl soit dupe de illusion d'immanence”.
(Sartre.Jaire, 118).
El comentario de Pierre Rodrigo en torno a las palabras de Sartre y dirigidas a la raiz de sus
diferencias con Husserl, es también esclarecedor. “On oublie trop souvent que, sous son ap-
parente provenance husserlienne, le concept satrien d'analogon reléve en fait d'un dispositif
polémique a lencontre de la théorie husserlienne du «remplissement» (Erfiillung). [...]
Lanalogon sartrien extirpe, pour ainsi dire, hors de la conscience imageante la positivité du
remplissement intuitif husserlienne, et il le fait parce que cette positivité est malencontreu-
sement calquée sur celle de létre en soi —ce en quoi il faut reconnaitre que Sartre a raison.
Mais en extirpant cette positivité hors de la conscience imageante, et donc hors de I'image,
Sartre fait dialectiquement de I'image une pure negativité, un «irréel» absolu”. Pierre Rodrigo,
Lintentionalité créatice. Problémes de phénoménologie et desthétique, op. cit., pag. 160.
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ciencia o imaginacidn tiene su correlato en los registros noematicos de lo ima-
ginario. El objetivo de su libro es precisamente describir las caracteristicas de
los elementos de esta relacion y de los nexos que se establecen entre ellos. Asi,
los objetos reales son percibidos por una consciencia que los percibe como tales
y como pertenecientes a un mismo mundo en los limites de una espacio-tem-
poralidad. Los percibamos ahora, hayan sido percibidos o lo vayan a ser, esos
objetos que la consciencia pone como reales ocupan cada uno de ellos un lugar
determinado en el seno de las coordenadas espacio-temporales del mundo. Los
objetos imaginarios, en cambio, no pueden, estrictamente hablando, formar un
mundo sustentado en la espacio-temporalidad de lo real. Cerrados sobre ellos
mismos, los mundos imaginarios se resisten a la interconexién de los unos para
con los otros y crean, asi, su propio tiempo y espacio irreales. Ponemos como
imaginario o irreal lo que imaginamos, y lo que imaginamos posee su propia
espacio-temporalidad irreal. Adelantemos que Ansermet retomara esta idea de
Sartre para describir y analizar lo que serd el objeto principal de su fenomeno-
logia: el mundo subjetivo espacio-temporal de la musica, es decir, el mundo
imaginario de aparicion de la musica. Mientras que la experiencia de la musica
se produce en la reflexion pura, la descripcion de la imagen de lo vivido de cons-
ciencia musical se realiza por la reflexién segunda, un acto de segundo grado
por el que la consciencia, desdoblandose, ve el camino transitado por los sonidos
conformadores de las relaciones tonales de posicion.

Como correlato noematico, tanto las imagenes a las que la consciencia
apunta con el soporte de una materia psiquica, como aquellas otras que la cons-
ciencia se da apoyandose en los analoga, pertenecen o se contienen en lo ima-
ginario. A las primeras corresponden las kinestesias, las imagenes afectivas o
el lenguaje, y a las segundas, los cuadros, las fotografias, las interpretaciones
teatrales de los actores o la ejecucion de las obras musicales. Para Sartre, en
efecto, la obra de arte es un irreal y como tal se contiene en lo imaginario. Esta
es la tesis fundamental de Sartre en el dominio de la estética y, en concreto, la
que responde a la pregunta sobre el estatuto ontoldgico de la obra de arte, prin-
cipalmente explicitada en Limaginaire y en Quest-ce que la littérature? La obra
de arte no contiene el ser de una cosa, ni de una representacion. Es un objeto

constituido por la consciencia imaginante en el acto de trascendencia de lo
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percibido que, en virtud de la identificacion entre libertad e imaginacién, tiene
la capacidad de situar o negar el mundo. La obra de arte es un irreal producto
de una consciencia irrealizante. Pero puesto que no todo lo irreal puede ser
objeto estético, Sartre especifica que sdlo en la contemplacién de una obra de
arte el objeto estético aparece. La consciencia imaginante, negando lo perci-
bido, hace surgir el objeto imaginario. Pero esa negacién no seria posible sin
el concurso de la percepcion negada. Percibir el cuadro, la obra de musica o la
pieza de teatro es condicion de la posterior aprehension de lo estético del objeto
artistico. Los trazos sobre el papel, los colores y las rugosidades sobre una tela,
los sonidos de una orquesta, percibidos por el espectador, conforman la materia
que, en funcién de una analogia, impelen a poner lo irreal como objeto ima-
ginario. Lo irreal imaginado se sustenta a la vez en la negacién de lo percibido
real. Es este percibido real negado en la accién de la consciencia imaginante,
lo que Sartre, como ya hemos dicho antes, denomina analogon.

Son célebres sus anlisis, en las ultimas paginas de Limaginaire, del cuadro
de Carlos VIII, de los rojos de la pinturas de Matisse, del personaje dramatico
de Hamlet o de la Séptima Sinfonia de Beethoven. El objeto estético Carlos
VIII no es el cuadro Carlos VIII, con sus trazos de pincel, su materia pictérica
o la variedad de sus colores. El objeto propiamente estético es aquello a lo que
el cuadro Carlos VIII remite. No esta escondido detras del cuadro sino que se
construye, desconectandose de la consciencia “realizante” (réalisante), como
correlativo de lo que el cuadro indica. El cambio radical de registro operado
por la negaciéon del mundo en el acto imaginante hace que el Carlos VIII del
cuadro no exista en realidad y que lo que se perciba sobre el lienzo no sea otra
cosa que el analogon del objeto irreal Carlos VIII. “Il est forcément corrélatif,
ce Charles VIII figuré —dice Sartre-, de I'acte intentionnel d’une conscience
imageante. Et comme ce Carles VIII, qui est un irréel, en tant que saisi sur la
toile, est précisément lobjet de nos appréciations esthétiques (cest de lui que
nous dirons qu’il est «émouvant», «peint avec intelligence, avec puissance, avec
grace», etc.), nous sommes a reconnaitre que, dans un tableau, lobjet esthétique

est un irréel”40

40 Sartre.laire, 362-363.

155



IV. DEL SONIDO A LA IMAGEN DE LA MUSICA

En los tonos y colores de un Matisse lo que nos lleva a confusion es la sen-
sualidad real de la variedad cromatica que, sin embargo, aisladamente, no
puede ser tomada como un fin estético. Es simple y puro placer de los sentidos.
El color del objeto pintado en el cuadro (Sartre habla del rojo de un tapiz), lo
es como color o tono de ese objeto elegido y, en este sentido —como siendo
color dentro del objeto elegido—, es un irreal. En el teatro, el dramaturgo cons-
tituye el objeto irreal en los analoga verbales (al igual que el novelista en la no-
vela y el poeta en la poesia), y, del mismo modo, “il va de soi ausi que l'acteur
qui joue Hamlet se sert de lui méme, de son corps tout entier comme analogon
de ce personnage imaginaire”.4!

La musica, en fin, no remite a otra cosa que a ella misma. Por su caracter
no representativo y por la naturaleza aparentemente irreal de sus propios ob-
jetos, la musica, merece un tratamiento algo singular. Frente a una obra de
musica nos preguntariamos, ;qué es esa obra musical que se presenta en per-
sona?42 Y Sartre responde que la Séptima de Beethoven es una cosa, una cosa
que, estando frente a nosotros, dura y se mantiene en una sintesis que existe
a través de grupos tematicos, no de sonidos. En la escucha, esta sinfonia no
existe en el tiempo. Las circunstancias —lugar, momento y condiciones de in-
terpretacion- de una escucha determinada no anulan que, en las expectativas
de futuro, podamos volver a estar frente a la misma obra en circunstancias
distintas. Estaremos en presencia de la Séptima de Beethoven siempre que,
como dice Sartre, no la escuchemos en ninguna parte, siempre que veamos
la sucesidn de los temas que forman la sinfonia, no como una sucesion real
sino como una continuidad absoluta. Si captamos la sinfonia es porque no
estd aht, dice Sartre. La Séptima no es una cosa real y, como siendo fuera de
lo real, tiene su tiempo propio, “cest-a-dire quelle posséde un temps interne,
qui sécoule de la premiere note de l'allégro a la derniere du final, mais ce
temps nest pas a la suite d’'un autre temps qu’il continuerait et qui serait
«avant» l'attaque de l'allégro; il nest pas suivi non plus d’'un temps qui vien-

drait «apres» le final. La Septieme Symphonie nest pas du tout dans le temps.

41 Sartre.laire, 367.
42 En su explicacion, Sartre toma como ejemplo la Séptima Sinfonia de Beethoven.
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Elle échappe donc entierement au réel. Elle se donne en personne, mais
comme absente, comme étant hors de portée”43

Pero la obra de musica para su aparecer necesita de lo real. Sartre acabara
afirmando que el analogon de la musica es la ejecucion sonora de una obra en
particular, ejecucion sujeta a un tiempo y a un momento especifico en nuestro
mundo. Su captacién como obra de arte sdlo sera posible mediante la accién
de la consciencia imaginante. Con los sonidos reales como analoga, la obra de
arte musical se da en permanente ausencia, en un perpetuo estar en otra parte.

Ansermet adopta el analogon sartreano y lo sitiia, como Sartre, en la obra
ejecutada, que no viene a ser otra cosa que “«les sons produits dans le rythme
et le tempo»”4* El resultado de la reduccién imaginante —la imagen musical
concreta para la consciencia- es la melodia “apparaissant sur les sons et trans-
cendant leur succession”4> La partitura, el texto escrito de la musica, no es otra
cosa que una prescripcion que indica al musico ejecutante la realizacion del
analogon, de forma tal que se haga presente la imagen musical que la partitura
supone. De todas formas, y esto es importante subrayarlo, para Ansermet la
partitura no es una receta, un papel en el que todas las substancias estan cla-
ramente especificadas, ni el plano de un ingeniero, donde estan escritas las me-
didas de lo que hay que construir y la naturaleza de los materiales. La diferencia
es decisiva, ya que en la partitura “il y manque I'essentiel, a savoir tout ce qui
va transfigurer ce schéma statique en un flux mélodique animé d'un dynamisme
interne et d'un tempo qualifié”46

Algunas veces contestada, otras tantas admitida y en muchas ocasiones
matizada, la teoria que se desprende de Limaginaire y, en concreto, la nocién
de analogon, ha tenido gran repercusion en las teorias estéticas a partir de la
segunda mitad del siglo XXy, particularmente, como veremos, en las ideas es-
téticas de Ansermet. También tendra gran importancia para Ansermet la di-
mension ética que cobra la reflexién de Sartre sobre lo imaginario —desplegada

a partir de Limaginaire y continuada en Létre et le néant y en Lldiot de la fa-

43 Sartre.laire, 370.

44 Ansermet.FM, 424.
45 Ibidem, 424.

46 Ibidem, 424.
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mille-, si bien sera claramente contestada e incluso criticada por nuestro autor.
En Ansermet, los asuntos estéticos y los significados éticos estan totalmente
conectados, por lo que volveremos a hablar de todo ello mas ampliamente
cuando tratemos el asunto del sentimiento musical, la expresion, las modali-
dades de consciencia en las tensiones de posicion y la forma, que habra de ser
entendida, esta ultima, —lo adelantamos ya- como génesis efectiva del proyecto
de ser en el camino hacia la culminacién de la consciencia humana como cons-

ciencia ética.

4.2.2. El desdoblamiento de la consciencia y la aparicion
de la imagen musical

Pero volvamos a Ansermet. Como hemos sefialado mas arriba, el proceso
por el cual la actividad auditiva de la conciencia se transforma en imagen mu-
sical es un fendmeno de consciencia que Ansermet, siguiendo a Sartre, deno-
mina fendmeno, acto o actitud imaginante. La actitud imaginante no revela o
reproduce ni un estado de consciencia ni una sensacion y, por tanto, no rellena
una consciencia vacia. Lo propio de la actitud imaginante es la no considera-
cioén de la imagen ni como una cosa, ni como mero receptaculo. Ella misma es
consciencia en acto de la imagen. A diferencia de la consciencia realizante que
se situa frente a los objetos de la percepcion, el objeto de la consciencia imagi-
nante es la imagen pero en cuanto ausente, en cuanto imagen que se perfila
como una nada sobre el trasfondo de la afirmacién del mundo. En nuestro
caso, la consciencia auditiva es, ya aqui, consciencia perceptiva constituida y,
a la vez, consciencia intencional a partir de la imagen que ella se da para si
misma de lo percibido sonoro. Sera también, como veremos mas adelante,
consciencia intencional si, ante la imagen del sonido percibido, se entrega en
libertad a sus determinaciones afectivas. Si para Sartre, desde la perspectiva
fenomenoldgica, el significado de la emocién y de la afectividad se conforma
como disposiciéon magica de la conducta en tanto que transformadora del

mundo,*” Ansermet, retomando la idea sartreana, concluye que en la musica

47 “A présent nous pouvons concevoir ce quest une émotion. Cest une transformation du
monde. Lorsque les chemins tracés deviennent trop difficiles ou lorsque nous ne voyons
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el agente magico de la transformacion de nuestra existencia en el mundo es el
sonido musical, no el sonido como tal, ya que es al sonido musical “quest due
la transfiguration de lespace réel en espace sonore et de lespace sonore en es-
pace imaginaire, ou la sucession des sons se change en mouvement du son dans
lespace et le temps...”48 De aqui que una conciencia que es emocion deba ser,
al mismo tiempo, una consciencia captada en la duracién y, por tanto, una
consciencia de duracion.

Pero, siguiendo a Ansermet, ;qué es lo que ocurre cuando calificamos lo
percibido-sonoro como musica? ;Qué es lo que se opera en la consciencia para
que una sucesion de sonidos pueda ser entendida como musica? ;Qué sucede
en el mecanismo de la intencionalidad cuando vemos como imagen musical
lo que se anuncia a la consciencia por el sonido?

La aparicién de la musica, segtin nuestro autor, se produce mediante un
desdoblamiento de la consciencia gracias al cual pasamos de la imagen au-
ditiva a la imagen puramente musical. “Ce qui rend possible le phénoméne
—dice Ansermet- [...] est que, dans un tracé purement mélodique, chaque
position tonale devient pour la conscience auditive une position de sa propre
existence, ce qui veut dire quelle fait du chemin tracé par les sons, percus en
tant que positions tonales spatiales, son propre chemin dexistence”4® La cons-
ciencia auditiva, por tanto, percibe “primero” los sonidos en tanto que posi-
ciones tonales y espaciales, puntos sonoros de una determinada altura, es
decir, tonos ubicados en un espacio creado por ellos mismos ante la cons-
ciencia que los situa, y hace que, en la sucesion de esas determinadas alturas
—en el trayecto melddico, por tanto- cada una de ellas adquiera, para la pro-
pia consciencia, el sentido de una posicion (tonal) de existencia. La cons-
ciencia asiste de esta manera al encadenamiento de los presentes que con-

forman su propia existencia.

pas de chemin, nous ne pouvons plus demeurer dans un monde si urgent et si difficile.
Toutes les voies sont barrées, il faut pourtant agir. Alors nous essayons de changer le
monde, cest-a-dire de le vivre comme si les rapports des choses a ses potentialités nétaient
pas réglés par de processus détermnistes mais par la magie”. Sartre. BTE, 79.

48 Ansermet.FM, 420.

49 Ibidem, 401.
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La consciencia emprende, asi, un doble camino: el camino tonal percibido
como tal y el camino-existencia o de existencia. Ante una misma sucesion de
sonidos (supdngase, a modo de ejemplo, cualquier fragmento de melodia fa-
cilmente reconocible) la consciencia seria, por un lado, percepcién del camino
tonal de los intervalos uno tras otro —significado por el intervalo que, formado
por la primera y ultima nota de la melodia, limita el camino recorrido- vy, por
otro, consciencia que existe como recorrido ese mismo camino; que es camino
en cuanto recorrido. Una cosa es, pues, el camino ya fijado y otra el recorrido
aun por realizar, recorrido que se completa en tanto que se esta realizando. Por
una parte, la consciencia se establece por adelantado en la melodia que nos da
el camino ya construido; por otra, es la misma consciencia la que, paso a paso,
se crea a si misma como recorrido. No habria otro modo de entender los soni-
dos mds que como sucesion de sonidos dispuestos uno detras de otro, si no hi-
ciéramos intervenir una actividad de consciencia que, reflejandolos interna-
mente, los dotara de sentido.

Habria, pues, dos formas complementarias de percepcion de la sucesion
sonora. En el primer caso, la serie de sonidos percibidos por la consciencia au-
ditiva se definiria al mismo tiempo por el intervalo que conforman el sonido
inicial de la sucesion y el sonido final, y por la posicién tonal (es decir, la cua-
lificacién musical del sonido) alcanzada por el sonido final del recorrido. La
quinta do-sol, como principio y final de un recorrido melédico, es, a la vez, el
intervalo de quinta como tal y la perspectiva que desde sol, el sonido alcanzado
por encadenamiento de una serie de sonidos, se tiende retrospectivamente
hacia do, el sonido inicial. Asi, en determinada melodia o fragmento melddico
de sentido, la consciencia auditiva denotaria el recorrido total comprendido
entre el primer y el ultimo sonido, como si los intervalos que la componen se
hubieran anadido los unos a los otros. Aqui, la consciencia auditiva, abraza en
el tiempo la sucesion sonora, que es, a la vez, el trayecto que recorre el sonido
y el término de ese mismo recorrido?. En el segundo caso, esas mismas posi-
ciones tonales del trayecto sonoro se definen por su relacién con el punto de

partida de la secuencia melddica, es decir, con el tono inicial y con la octava

50 Que para Ansermet se significa por la suma de los logaritmos de los intervalos.
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de ese tono.”! Este tono inicial o punto de partida es para Ansermet el “centro
de perspectiva auditiva” o “centro tonal’, lugar en el que la consciencia se ins-
tala, como condicién necesaria de la experiencia de la musica, en el acto de
percepcion de las posiciones tonales. “Au moment —escribe Ansermet- ou la
conscience adopte sa position initiale et sy installe pour percevoir les sons a
venir, celle-ci devient sa position dexistence en tant que conscience de soi, ou
plutot conscience irréfléchie de soi puisquelle est conscience des sons —ce qui
Sartre écrit conscience (de) soi”.52

Al escuchar musica nuestra consciencia auditiva se situa desde el inicio en
un centro tonal “significindose” en este caso, y no sélo denotando, cada una
de las posiciones tonales recorridas. Es una consciencia que, trascendida en su
inmanencia, proyecta un camino tonal de existencia como consciencia de si.
Esta “manera de ver” de la consciencia auditiva percibe las sucesivas posiciones
tonales no como determinaciones de la misma consciencia, sino como siendo
ella misma consciencia siempre presente en tanto que consciencia irrefleja. Las
posiciones tonales habran sido, entonces, existidas como el paso de “un présent
qui se passéifie a un futur, a un autre futur et a un autre encore”>3 para alcanzar
por fin el futuro del ultimo sonido del recorrido melédico, contenido con an-
terioridad en el camino de existencia, y que no seria sino el final esperado de
este encaminarse. Actuando asi, la consciencia auditiva, mas que crear, “es” es-
pacio sonoro imaginario y adquiere la capacidad de cualificar, desde la pers-
pectiva en la que esta situada, ascendente o descendentemente, los sonidos
agudos y los graves. Para Ansermet, todo lo que la musica es viene de ese es-

pacio sonoro imaginario que la consciencia habita.

4.2.3. A modo de ejemplo

Abramos un pequefo paréntesis y hagamos por un momento “realidad”

el fragmento melddico que mas arriba suponiamos. Tomemos la siguiente se-

51 Igualmente en este caso la funcion logaritmica indicaria la relacion de posicion entre la
situacion momenténea de la consciencia “en” cada una de las posiciones tonales que habita
y la posicién tonal de inicio, para la que es consciencia del centro de perspectiva tonal.

52 Ansermet.FM, 317.

53 Ibidem, 401.
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cuencia: fa-sol-la-fa-{fa-sol-la-fa}-la-sib-do-{la-sib-do}. Se trata de la sencilla
primera frase del famoso Frére Jacques, cuya melodia completa en grafia mu-

sical es la siguiente:

i
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Esta melodia estd compuesta de dos partes que se corresponden exacta-
mente con cada uno de los dos pentagramas. Cuatro compases para la primera
frase (el primer pentagrama) y cuatro compases para la segunda (el segundo
pentagrama). En nuestro ejemplo tomamos sdlo la primera frase, los cuatro
primeros compases. Los nombres de las notas entre corchetes estan ahi sim-
plemente para hacer notar la “repeticion” del primer y tercer compas. Cada
una de esas repeticiones crea un inciso de dos compases con cada uno de los
compases que se repiten: el primero y el tercero, respectivamente. Evidente-
mente, en la experiencia de la musica, esos compases —tercero y cuarto— can-
tados después del primero y del tercero, no son meras repeticiones, simples
anadidos; forman una unidad indisoluble con el todo. Para nuestros prop0sitos,
la suspension de esos dos compases indicada mediante corchetes, no tiene otra
finalidad que mostrar con mayor claridad que la estructura de la frase se ex-
tiende linealmente entre el primer fa y el altimo do. De hecho, podemos ex-
tender este mecanismo abstracto de analisis y, prescindiendo de los compases
segundo y cuarto enteros, eliminar primero la vuelta sobre el ultimo fa en el
primer compas y, a continuacion, el primer la del tercero. Tendriamos, asi, una
estructura ascendente del fa al do (fa-sol-la-sib-do). Lo que esta sucesion as-
cendente muestra en esquema es la direccion de la frase entre el fa y el do, in-
tervalo que deja al descubierto, —en la escritura que resultaria del analisis prac-
ticado; no en la musica- el grado de tension entre la primera y la ultima nota;
una quinta ascendente.

Pero veamos. En una determinada melodia como la del Frére Jacques, la

consciencia simplemente auditiva denota el recorrido total comprendido entre
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el primer y el ultimo sonido —es decir, entre el primer fa y el tltimo do- en un
proceso en el que los intervalos que la componen se aniaden uno después del
otro (fa-sol+la-fa/{/fa-sol+la-fa/}/la+sib/+do, etc...) Pero si la consciencia au-
ditiva, por el contrario, se significa el paso de una a otra de cada una de esas
posiciones tonales (fa/sol/la/fa/ etc...) como presentes que se encadenan en un
camino de existencia, es porque, como consciencia de si, ella misma -la cons-
ciencia auditiva- ha existido su propio “encaminarse” (cheminement). Las po-
siciones tonales habran sido, entonces, existidas como el paso de “un presente
(fa) que se hace pasado (<—fa—>sol) en un futuro (<— fa-sol —1la), en otro futuro
(<—fa-sol-la—tfa) y en otro futuro aun” para alcanzar por fin el futuro del ul-
timo sonido (< fa-sol-la-fa-la-sib — do) del recorrido melddico, que no seria
sino el final esperado de este encaminarse. Lo que, desde el punto de vista de
la tension de la musica, quiere decir, entre otras cosas, que el fa del segundo
compas no es el mismo fa que el que inicia la pieza, y que los fa que estan en
ultimo lugar en los dos primeros compases, no sélo son distintos del primer
fay de la relacion de este fa con el primer fa del segundo compas, sino que lo
son también entre si.

Pero debemos hacer aqui una aclaracion. Las posiciones tonales que la
consciencia auditiva se ha dado como consciencia irrefleja de si, son notas, no
sonidos. Los sonidos, recordémoslo, son fenémenos sonoros en el mundo, son
hechos «objetivos», y como tales carecen de altura y de cualquier otra nocién
de distancia entre ellos que no sea la que se refiere al intervalo de tiempo que
transcurre entre un sonido producido y otro en el tiempo cronoldgico. “Ainsi
—dice Ansermet- cest notre ouie qui transfigure une succession de sons en
cette ligne sonore continue que nous appelons une mélodie. Dans le monde,
cest-a-dire dans le phénomene sonore, les sons nont pas de hauteur, il n'y a pas
entre eux d’intervalle sinon un intervalle de temps, et il n’y a pas de mélodie”>*

Es decir, los sonidos carecen de atraccién musical y es nuestro oido quien
transforma una sucesion de sonidos en algo también sonoro, pero continuo y
dotado de sentido, que es lo que denominamos linea melddica. No obstante,

tampoco las notas, las posiciones tonales, deben ser entendidas como puntos

54 Ansermet.EntM, 119.
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aislados de una sucesion melddica que, independientemente de la consciencia
que se dirige a ellas, se unen en la objetividad para poder ser percibidas por
quien las escuche como un conjunto melédicamente coherente. Una nota es
una nota —es decir, una posicién tonal- y no un punto sonoro aislado en el
mundo, precisamente porque “tiende hacia” y “resuelve en”. Lo es porque su-
pone otra nota, otra posicion tonal, por la que se completa y se confirma su
tendencia atractiva. A su vez, la segunda nota explica su propio significado al
relacionarse con la primera, de la cual es complemento. Por lo tanto, en la me-
lodia del Frére Jacques, las posiciones que la consciencia existe en su encami-
narse son posiciones tonales s6lo en la medida en que es justamente la cons-
ciencia no tética de si quien les otorga sentido, es decir, les da capacidad de
relacion tonal. Es nuestra actividad de consciencia, como actividad psiquica
irrefleja, la que une los sonidos unos a otros como notas y crea, asi, un camino
melodico. Pero dado que las notas, como hemos visto, lo son tnicamente en
funcidn de la perspectiva de relacion tonal que nosotros ponemos en ellas, en
lugar de hablar de posiciones tonales (o de notas) deberiamos hablar de inter-
valos.>> Por tanto, en la estructura del fendmeno imaginante el paso de una po-
sicion tonal a otra no consistiria en pasar de fa a sol como notas sentidas ais-
ladamente, y de este sol al siguiente la, sino en asir la totalidad de la relacién
en el intervalo que conforman. Estd claro que si el “cifrado” que antes emple-
amos en nuestro ejemplo era insuficiente, mucho mas exiguo y dificil sera
ahora, después de lo dicho, encontrar uno suficientemente adecuado. Podria-
mos figurarlo como vectores atrayentes de un sonido hacia el otro en las dos
direcciones del camino vivido por la consciencia, indicando lo que se dejay a
ddnde se va. Nuestro ejemplo, entonces, podria aproximadamente cifrarse as:
(fas>sol)—/<—(fas>sol)<—(las>fa)—//, etc.

En cualquier caso, hemos de quedarnos con la idea de que, para Ansermet,
una posicion tonal es el dato que la consciencia lee como comienzo de un in-

tervalo en la altura del sonido, altura que previamente habia aparecido como

55 El intervalo es para Ansermet, recordémoslo, la polaridad entre los dos términos de la
relacidn intervalica que, correspondiéndose con dos posiciones de la consciencia, reflejan,
antes que una cantidad, una direccién espacial y de posicion tonal entre el primer ele-
mento de la relacién y el segundo, y entre el segundo y el primero.
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dato para la consciencia auditiva al leerlo ésta a su vez en la frecuencia del so-
nido. Expresado de otro modo, una posicion tonal es un intervalo en potencia,
por decirlo en términos aristotélicos. Es, por tanto, una “dinamica de relacio-
nes’ y no, meramente, una sucesion de sonidos o, si se quiere, una continuidad
sonora en la que la dindmica de relaciones es iluminada desde la consciencia
(aqui ya consciencia musical). Si en la percepcion de los sonidos aparecen ante
mi consciencia esas relaciones de intervalos y toda una serie de estructuras
musicales, como las melddicas, “cest que ma conscience —dice Ansermet- a
passé de lattitude perceptive a lattitude musicale, que lévénement sonore sest
mué en événement musical; et ce mot musique que jemploie indique simple-
ment que lexpérience que je vis et les objets de cette expérience ont pris pour
moi un sens’>® Y ese sentido comienza justamente con la captacion del inter-

valo en tanto que dinamica de relaciones.

4.2.4. La dialéctica chemin/cheminement y la preeminencia
de lo melddico

El doble camino emprendido por la consciencia supone la puesta en fun-
cionamiento de un par dialéctico que Ansermet distingue con los términos
chemin'y cheminement.”” Son dos expresiones de una misma idea dicétomay
manifestaciones de dos maneras de enfrentar la musica en cuanto recorrido o,
por describirlo de manera topografica, en tanto que viaje. Chemin y chemine-
ment mantienen, ademas, lazos de correspondencia con la nociones de exte-
rioridad (auswendig) e interioridad (inwendig); externo el camino (chemin) e
interno el encaminarse (cheminement). Todo lo que sea camino supone un algo
exterior para quien lo recorre y sdlo desde la interioridad se vivencia como un
absoluto el encaminamiento de quien transita el camino.

Asi pues, segun Ansermet, la musica puede, por una parte, recorrer un ca-

mino ya trazado; en este caso, el camino (chemin) precede al encaminarse (che-

56 Ansermet.EM, 78.

57 Traducimos generalmente cheminement (marcha, camino seguido por) como “encami-
narse” con el fin de intentar conservar el caracter dindmico v, a la par, reflexivo e interno,
que da Ansermet a este término, por oposicion a chemin (camino) que, en el pensamiento
de nuestro autor, cobra un significado estatico y externo.
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minement). Aunque evidentemente soy yo quien recorre el camino, lo hago le-
yéndolo sobre un mapa ya trazado y si bien soy yo quien se transfigura en el
propio camino y quien disfruta de la trayectoria, es el propio camino quien me
lleva sobre unos pasos recorridos con anterioridad. Los limites, entonces, que
son algo asi como los mojones del camino entre los que me muevo, estan ya
indicados. El viajero explora sobre lo ya existente pero al hacerlo establece una
relacion intima con el camino que recorre. No es, por tanto, un caminar “vacio”
sino una forma de acceso y viaje, de un punto al otro del camino, en el que,
quien camina, hace suya la ruta; es esa misma ruta. Es, por tanto, un 656¢ atra-
vesado en complicidad con los rasgos que lo pre-existen.

Si, por el contrario, la musica engendra su propio camino paso a paso, es
el encaminarse (cheminement) quien precede el camino. En un terreno que no
ha sido recorrido por ninguin camino, que no ha sido hollado por el caminar
de viajeros anteriores, el encaminarse buscando (el encaminarse “en la bus-
queda”) —no por la fuerza del destino, o por azar o circunstancias- crea el ca-
mino. Y es ese encaminarse buscando el que fijard el propio camino a condicién
de que haya significado, momento a momento, los lugares de su recorrido. Asi,
para Ansermet, la musica, entendida en todas sus manifestaciones -y consi-
derando, como unas lineas mas abajo detallaremos con mas amplitud, que la
musica para nuestro autor adquiere significado principalmente por y en la me-
lodia-, se erige en virtud de la correspondencia entre dos direcciones aparen-
temente contrapuestas: la del camino ya fijado al “encaminarse’, que es la accién
por la que me identifico con el camino que recorro, o bien la del “encaminarse
hacia’, movimiento por el cual es el recorrido quien crea el camino. Tal es la
fuerza de esta teoria que, en el caso de que esta relaciéon de constante comple-
mentariedad y equilibrio (camino/encaminarse) no hubiera logrado mante-
nerse en determinados momentos de la historia de la musica, Ansermet llega
a considerar que es el propio desarrollo de la musica, como creacién y como
expresion, el que habria tropezado con un obstaculo considerable, situandonos
con él ante un callejon sin salida, ante una auténtica aporia.

La relacion dialéctica entre camino y encaminarse tendra sus aplicaciones
o, mejor dicho, podra descubrirse en varios ambitos de la musica. Asi, por

ejemplo, en la elaboracién de los estilos que conforman los distintos periodos
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histéricos de la musica y que se configuran a través de la reciprocidad tanto
dindmica como conceptual de la forma y la expresion (tal como veremos en el
capitulo que versa de la forma como proyecto). También, y especialmente, en
el funcionamiento de las tensiones de posicion de las relaciones musicales y su
significaciéon ontoldgica o existencial>® y, por supuesto, en el trasfondo de la
critica a Schonberg y a Stravinsky.

Pero en la vision tedrica de Ansermet, el nuicleo del problema, que surge de
la dicotomia camino-encaminarse, se centra en primer lugar en el desdobla-
miento de la consciencia ante el hecho de la sucesién sonora y, mas especifica-
mente, ante la determinacion de la melodia como fenémeno de consciencia.

Apuntabamos unas lineas mas arriba las correspondencias entre las no-
ciones de chemin y cheminement y los conceptos de exterioridad e interiori-
dad. En efecto, hay que hacer notar que para Ansermet en todo aquello que
existe concurre a la vez su interior (dedans) y su exterior (dehors). Son dos as-
pectos de una misma estructura fenoménica en la que su subsistencia, en una
suerte de analogia con los organismos vivos del mundo fisico, sélo es posible
en la adecuacion entre los condicionamientos internos y los externos, y siempre
que esa adecuacion tenga un fundamento comun. En nosotros y para nuestra
consciencia, “le rapport —escribe Ansermet- de la verticale a un plan horizontal
comme le «fondement commun» du conditionnement interne de notre marche
par notre équilibre corporel, et de son conditionnement externe par la confi-
guration du terrain”>°

Con estos dos conceptos, interno y externo, Ansermet, mas que apropiarse,
interioriza el sentido de estos vocablos en la perspectiva que les concede no sélo
la filosofia, sino el espiritu artistico y la cultura alemana, un sentido bastante
alejado del que les otorga el pensamiento francés anterior a Merlau-Ponty (que
en este fildsofo se expresa en la mutabilidad del par dedans/dehors y en su re-

condito e intimo sentido) y, en general, la estética francesa.®? Interno (inwendig)

58 Para el uso que Ansermet da a estos conceptos, ligados sobre todo a las nociones de ex-
traversion e introversion y a la funcién de las tensiones de posicion, véase el capitulo 5.3.

59 Ansermet.FM, 436.

60 Sobrelainclinacidn cada vez mas germanica tanto del pensamiento como de la tendencia
del gusto musical de Ansermet -reconocida, si mas no, en el papel que nuestro autor
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y externo (auswendig) son asi también para Ansermet, los dos elementos de la
estructura de la memoria, una memoria en la que su inwendig, su aspecto in-
terno, es memoria “corporificada” y no memoria de la duracién pura conside-
rada como entidad “espiritual” del ser esencial del hombre, como ocurre en
Bergson.6!

Por su parte, el empleo de las nociones de “introversion” y “extraversion”,
de las que hablaremos mas adelante, tiene su origen en las teorias de Jung (las
modalidades de “introvertido” y “extravertido” de cada uno de los cuatro tipos
resultantes de la funcién de la psique).62 Estas modalidades o, mejor dicho, sus
definiciones, cobraran una singular importancia, dentro del discurso tedrico de
Ansermet, como también veremos mds adelante, en la descripcion de las cuatro

modalidades de consciencia y en su concrecién en las tensiones de posicion.

otorga a la musica absoluta de origen y filiacion indiscutiblemente alemana-—, véase el ar-
ticulo Musique et trascendance chez Ansermet et Furtwdngler en Jean-Jacques Langendorf,
Eutherpe et Athena. Cing études sur Ernest Ansermet, op. cit.

61 Ansermet es también en este punto seguidor de Sartre. En efecto, varias paginas de La

imaginacion estan ocupadas en discutir los resultados sobre la imagen y la memoria de
la, por otra parte, “revolucion filosofica” -la de Bergson, en palabras de Sartre— de finales
del siglo XIX. Sartre, deudor él mismo, atin cuando critico, de las ideas bergsonianas sobre
el tiempo, desgrana, en el texto citado, sus reparos a las tesis de Bergson y, asi, frente a la
idea de la inmovilidad del cuerpo, que aparece firme y dibujado en medio del movimiento
de las imagenes, comenta: “Lexplication est plaisante: le mouvement et le immobilité in-
dividualisent certainement la matiére, pour parler comme Descartes, ou les «images»,
comme dit Bergson. Mais ils laissent certainement a la nature sa matérialité, a la image
son caractere d’'image; 'immobilité napparait pas comme «central»; un «centre» napparait
pas comme agissant et sourtout l'action méme, nétant jamais qu'une image, ne fait pas
naitre un sujet qui «rapporte a soi les actions». / Mais sans doute nest-ce pas exactement
ce que Bergson veut dire; en fait, il faut supposer, parmi les images, la présence d’un esprit
qui se définit comme une mémoire. Cet esprit fait entre les images qu’il recueille des com-
paraisons, de syntheses et cest lui que distingue son corps des autre images environnantes”
Sartre.lon, 46.
En un interesante estudio sobre Bergson, David Lapoujade escribe: “Parallélement au
passé toujours deja passé de la mémoire-souvenir, parallélement a I'incessant devenir pré-
sent de la mémoire-contraction, il y a encore, dans les profondeurs, un autre présent qui
lui ne passe pas — et qui ne cesse de grossir parce qu’il accumule de Iénergie, cette énergie
que Bergson nomme «spirituelle» et qui reste encore si difficile a comprendre. Cest une
mémoire-esprit”. David Lapoujade, Puissances du temps. Versions de Bergson, Les Editions
de Minuit 2010, pag. 21.

62 Véase al respecto, Carl G. Jung, Tipos psicoldgicos. XI. Definiciones, (vol. IT), Editorial Sud-
americana, Buenos Aires 1965.
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Como ya vimos en el capitulo sobre las estructuras de la reflexion, la cons-
ciencia tiene también su interior y su exterior. La interioridad de la consciencia,
que se manifiesta por la consciencia psiquica, es actividad de sentimiento, viven-
cia concreta concernida en su propia concrecion por lo percibido. Por su parte,
la consciencia mental atafie a la exterioridad y reclama la actividad reflexiva. En
el terreno de la musica, anadamos que la consciencia psiquica, que no es en ab-
soluto, gracias a su objeto aparecido en el mundo (el objeto del sentimiento), una
consciencia encerrada en si misma, lee y cualifica los sonidos como notas. Es
decir, sonidos que han dejado de ser datos sensoriales para transformarse, nom-
brados o no, sabidos o no, en relaciones sentidas en la experiencia de la musica.
La consciencia mental, por su lado, exterioriza bajo la forma de correspondencias

sonoras, las relaciones musicales sentidas como tales en la consciencia.

Como anuncidbamos mas arriba, la importancia de la melodia en la cons-
titucion fenomenoldgica de la musica es crucial en el pensamiento de Ansermet.
De hecho, nuestro autor hace recaer sobre lo melddico la aplicacién primera
del acto imaginante sartreano. También, por supuesto, la actitud imaginante de
la consciencia afectara las estructuras armonicas y ritmicas, pero éstas estaran
siempre supeditadas en ultimo término al discurrir de lo melddico. No hay,
pues, musica sin sucesion (y sin relacion, nos dira Ansermet). Si la sucesion nos
parece obvia por el propio encadenarse material de los sonidos, la relacién, in-
asible, nos da la medida del sentido de una sucesion, y asi podemos aprehender
su principio desplegandose hacia su final y su término corroborando en su aca-
bamiento su propio inicio. El tinico elemento capaz de relacionar o mejor dicho,
de cobijar el relacionar mismo, y que puede al tiempo garantizar ese tender
hacia, esa continuidad de la sucesion, es el proceso melddico, siempre que, claro
estd, sea un proceso melddico de sentido y, como tal, un proceso tonal.

Para Ansermet, la melodia, y no el ritmo, es el elemento originario del
hecho musical y la garantia de que, para nuestra consciencia (la consciencia
occidental que revisa y mira hacia atras desde su actual perspectiva la historia
de la musica moderna que arranca en los albores del XVII), un componente

tan paradigmatico en la experiencia de lo musical como la armonia, cobre sig-
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nificado sélo en virtud del discurso temporal. “Or la mélodie nest pas seule-
ment —escribe Ansermet- [événement premier de la musique; elle en est [évé-
nement permanent. Un accord nest quune donnée sensible, plus complexe,
que le son pur et n'a de sens quen vue d'un mouvement mélodique d’accords;
toute la polyphonie occidentale nest qu'une reprise en extension, une repro-
duction dans des structures de plus en plus complexes et de plus en plus diffé-
renciées, de [événement mélodique essentiel”’63 Por tanto -y aunque esta afir-
macién necesite aun aclaraciones posteriores, que iremos viendo-, decir
melodia es, de entrada y por principio, decir musica. La armonia, que en una
formulacién en extremo simple podriamos definir como el encadenamiento
de los acordes bajo ciertas leyes, no tiene otra trayectoria que la que le confiere
el recorrido de la melodia. La trayectoria es patrimonio de lo melédico y el
movimiento armonico, en tanto que implica discurso, transicion o recorrido a
través de lo temporal, no es en definitiva mas que su consecuencia.

Muchos objetaran, por lo que a simple vista parece evidencia comprobable,
que en la musica no todo es melodia. Una descripcion tedrica incluiria tam-
bién, como es sabido, otros elementos: el ritmo, y la armonia, principalmente,
pero también el timbre, la métrica, la forma y la funcionalidad de los géneros.
Ademas, es frecuente reconocer, en no pocas obras, secciones cuya estructura
compositiva hace resaltar, pongamos por caso, los aspectos ritmicos antes que
aquellos otros que reconocemos como estrictamente melodicos. En el famoso
motivo inicial de la Quinta Sinfonia de Beethoven, ciertamente se evidencia
antes la potente fuerza ritmica que lo anima®* que el giro melddico que disefia.

Otro tanto podriamos decir de la preponderancia en determinados momentos

63 Ansermet.EM,42. Este acontecimiento melddico esencial, sobre el que hablaremos con
mas extension en el siguiente apartado, no es otro que el que Ansermet denomina: pro-
yecto de tension hacia la dominante.

64 Exagerado hastala saciedad en muchas interpretaciones modernas hasta el punto de des-
virtuar, por la velocidad con que suele tocarse y por un mal entendimiento —curiosa-
mente- del mismo impulso ritmico fundamental, la adecuada acentuacién del motivo y,
por tanto, su sentido. La adecuada acentuacion consiste en prestar atencion a la caracte-
ristica acéfala del motivo (que construira todo el Primer Movimiento en su desplegarse
a través del trasfondo armonico-tonal que le subyace) y en evitar la conversién de este
motivo acéfalo en un tresillo —cosa bastante frecuente- o en una articulacion ritmica des-
igual que, en definitiva, desequilibra la intencionalidad dltima del motivo.
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de la armonia o, en un sentido genérico, de las formaciones de acordes. No
hace falta ir muy lejos. En otra obra de Beethoven, su Tercera Sinfonia, dan
cuenta de esta preponderancia armonica no sélo los acordes del comienzo de
la obra sino aquellos otros que se agrupan en ritmica sucesion en varios lugares
del Primer Movimiento. Por ejemplo, en uno de los episodios tematicos (com-
pas 29) de la Primera Seccién o, ya en el Desarrollo, justo antes (compas 272 y
siguientes) de la aparicion del tema en mi menor.

A Ansermet no le eran ajenas esas y otras posibles objeciones porque, entre
otras cosas, conocia los postulados tedricos que las sustetaban, las argumenta-
ciones que las validaban y el origen de sus distintas procedencias. Precisamente,
como hemos venido comentando, lo que Ansermet se propuso fue suspender
esas evidencias y dirigir la mirada a las verdaderas motivaciones de los fené-
menos musicales. En el caso de la melodia, Ansermet establece que es ella la
que garantiza la continuidad del discurso de la musica y es en ella donde reside
la posibilidad de expansion temporal por medio del sentimiento interno de du-
racion. Hay algo que conduce la sucesiéon armdnica y que no es la sucesion en
si misma considerada y ritmicamente dispuesta de verticalidades sonoras, y uno
estaria tentado a admitir, por otra parte, que en el plano ritmico son muchos
los momentos en los que la musica no necesita de la melodia y se desarrolla
apoyada solamente en la figuracion ritmica. Siguiendo a Ansermet podemos
afirmar como hipotesis que la melodia esta presente aun cuando otros elementos
diluyan su percepcion (e incluso aunque la suplanten) sostenida, como veremos,
por la armonia y poseyendo ella misma una “armonia” implicita que el trasfondo
armonico o bien corrobora, aceptando su propuesta, o bien desvia, en cuyo caso
le propondra otras armonias que la misma melodia podra aceptar como cami-
nos secundarios por lo demas previstos en las propias tensiones armoénicas que
la conducen y le dan sentido. El mismo ejemplo de la Quinta Sinfonia nos servira

un poco mas adelante para intentar justificar cuanto decimos.

4.2.5. El camplimiento de la melodia en el proyecto de dominante

Pero ;qué es la melodia para Ansermet? O, aiin mejor, ;c6mo se construye?
;Como se relaciona con la idea de camino y de encaminarse? No encontrare-

mos ninguna definicién cerrada o enunciado teérico formalmente acabado en
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los escritos de Ansermet sobre la melodia, pero si queremos reconocer el fun-
damento de ese “acontecimiento melddico esencial” mencionado mas arriba,
debemos detenernos brevemente en la explicacion de lo que nuestro autor de-
nomina proyecto de dominante.

En una carta dirigida a Ansermet en abril de 1954, Piguet escribe lo si-
guiente: “Ce qui me parait extrémement intéressant, et tout a fait nouveau, cest
la maniére dont vous concevez le fondement de la musique. Pour ma part jen
était resté a 'idée de la quinte comme base absolue de la tonalité, et le probleme
musical revenait des lors a se promener de quinte en quinte. Lennui, cest que
jétais alors incapable de justifier la transcendance de cette idée de quinte
(«idée» dans le sens de I’ «essence» husserlienne). Votre article®> [...] mlavait
montré la difficulté du probléme: mon cheminement ne se fait pas d'une quinte
a une autre, mais se fait le long d'un chemin (libre) dont les pdles —les deux
trottoirs, dirais-je- sont I'intervalle de quinte. Votre nouvelle contribution
éclaire (définitivement & mon avis) la question. Clest loctave qui est le chemin
sur lequel je chemine, limité por les trottoirs”6

Incluso a pesar del caracter de tentativa que Piguet muestra en esta carta
—unos seis anos después del comienzo de su amistad con Ansermet- sus mo-
mentaneas aserciones tocan de lleno el problema central de la fundamentacion
de la musica o, mejor dicho, del elemento que hace posible dicha fundamen-
tacion como interiorizacion sensible. Ese elemento, en el pensamiento de An-
sermet, no es otra cosa que la quinta, la relacion de tensién musical que, en es-
quema, podemos reflejar mentalmente o reproducir sobre una pizarra entre
un do y un sol, o entre un la y un mi, ambos intervalos en direccién ascendente.
No se trata, sin embargo, de tal o cual quinta percibida en el mundo, sino de
una quinta vivida en trascendencia y reflejada como imagen, como néema, a
través de la conexion entre la consciencia del hombre y el sonido. La quinta,
definida como trascendencia, es el nucleo del fundamento de la musica, im-
plicitamente manifestada en el orden armdnico. El orden armonico expresaria

la tercera dimension de la musica, el Tercer grado de trascendencia definido

65 Piguet se refiere a la conferencia de Ansermet, Lexpérience musicale et le monde dau-
jourd’hui (1948), recogida como articulo en Ecrits sur la musique.
66 Ansermet-Piguet.Cdance, pags. 7-8.
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por Ansermet, dentro del cual la consciencia musical reconoce la autonomia
que ha guiado desde el inicio su “encaminarse” mel6dico y conduce asi, al exis-
tirlo, tanto la propia armonia como la melodia misma. Junto a la dimension
horizontal, manifestada a través del ritmo en el orden temporal, y a la dimen-
sién fundada en la identidad de la octava —el sentido ascendente y descendente
existido en el espacio- forma la constelacion de la totalidad concreta de la ma-
sica. Como un trascendente basado en la esencia trascendente del orden de las
quintas, es decir, el orden armoénico -esencialidad determinante-, que retiene
y libera a la vez la horizontalidad, la verticalidad y la expresion de alejamiento
y cercania en la profundidad, la musica, asi fundamentada, aparece —aunque
reflejada en el mundo de los sonidos—- como una experiencia vivida en el
tiempo interno, como un tiempo vivido, lo que la diferencia substancialmente
de las demas artes. Por eso Ansermet puede hablar de la melodia genérica-
mente y afirmar que también en las épocas no propiamente armoénicas el sen-
tido de la armonia, mirado sélo en la linealidad, es un pre-sentido, una noesis
aun no experimentada. El cumplimiento de lo que Ansermet llama el proyecto
de dominante so6lo alcanza su plenitud con la aparicion e interiorizacion del
sentido armoénico, aunque es en la trayectoria de la melodia como aconteci-
miento sensible (no ya del movimiento sonoro, sino de la configuraciéon formal
de los motivos, temas o secuencias) donde se plasma, una vez interiorizado, el
sentido implicito de lo armdnico.

Para Ansermet, la melodia ha de ser experimentada como un camino que
se define por el fin al que se dirige. Por tanto, si la consciencia musical conoce
de antemano el lugar de llegada, la melodia, a la que la consciencia musical ha
dado sentido acompanando el movimiento del sonido, “tiene que saber”, desde
el inicio, hacia donde se encamina. La posicion de dominante que se situa,
desde el horizonte auditivo tomado por la consciencia como centro de pers-
pectiva, una quinta por encima y una cuarta por debajo, es ese fin alcanzado
(sol hacia el agudo como quinta superior y sol hacia el grave como cuarta in-
ferior, tomando do como punto de referencia de la consciencia). Esta posicion
denota la conexion entre la estructura de la consciencia del hombre y la es-
tructura del sonido. La posicién de dominante se corresponde con el segundo

armonico de un sonido fundamental, ... mais —dice Ansermet- ce que la cons-
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cience reconnait dans ce son, ce nest pas le «deuxiéme harmonique» -la cons-
cience musicale nest pas scientifique, elle ne connait pas la série harmonique
des sons, comme le croient les théoriciens — ce quelle y reconnait cest le son le
plus proche parent, pour elle, du premier, cest-a-dire quelle établit entre eux
un rapport interne; elle fait acte de savoir affectif et le rapport quelle institue
est, en conséquence, de nature affective”6”

Por tanto, si la relacion es de naturaleza afectiva, es asunto de la consciencia
afectiva dar un sentido a los datos que nuestra sensibilidad atrapa en las es-
tructuras fisicas del sonido. Reducimos todo aquello por lo que la musica puede
ser experimentada, no simplemente percibida como acontecimiento sonoro, a
una relaciéon de tensién manifestada tonalmente a través del sonido y vivida
en el tiempo subjetivo. Puesto que la relacion ha de darse al menos entre dos
extremos, su vivencia temporal supone internamente la imagen de un reco-
rrido. La tension entre esos dos extremos, que son los extremos de una relacién
tonal percibida en los dos sonidos que la manifiestan, sobrepasa y se instala
en la perspectiva de las tensiones afectivas una vez ha sido leida precisamente
esta relaciéon como una relacion tonal.

El camino hacia la dominante se cumple ahora como proyecto de domi-
nante porque hemos interiorizado la relacion de tensién con el primer sonido

en posicion activa%8 con respecto al punto de partida tonal. La dominante, el

67 Ansermet.EM, 41.

68 Aunque mas adelante describimos mas ampliamente lo que son las tensiones de posicion

activas, adelantemos que, en el vocabulario de Ansermet, los intervalos —tensiones de po-
sicién- activos y pasivos son estructuras ontoldgicas que definen el modo de ser de las
direcciones de la musica en el espacio imaginario. Son activas las tensiones de posiciéon
que surgen en la direccion de las quintas ascendentes (fa-do-sol-re-la-...) y pasivas las que
surgen en la direccion descendente (la-re-sol-do-fa-...) Asi, partiendo de do, do-sol —pri-
mera quinta ascendente- implica una relacién activa y do-fa —primera quinta descen-
dente-, pasiva. Ansermet, por otra parte, calificard de extravertida a la direccién efectiva
ascendente de cualquier intervalo e introvertida, a la direccion descendente. De ese modo,
do-sol, ascendente, serd una tension de posicion activa extravertida y do-sol, descendente,
una tension activa introvertida. Extraversién e introversion cualifican la direccion exis-
tencial de los intervalos.
Sergiu Celibidache, que practicé también una fenomenologia de la musica, asociaba el
concepto de extraversion a la tendencia expansiva de la musica y el de introversion a la
tendencia contractiva. Pero, a diferencia de Ansermet, la extraversion se significaba en el
orden ascendente de las quintas y la introversién en el sentido descendente, justamente
los “trayectos” que nuestro autor denomina respectivamente activo y pasivo.
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V grado, determina el tono, y como todo extremo resultante de una tensién
emanada a partir de un punto concreto, da cuenta de esa tensién con respecto
al punto al cual se opone y desde el que se justifica en tanto que elemento ori-
ginal de la tensién producida. Asi, toda musica surge en una relacién de sentido
tonal (y toda obra musical basada en ese sentido tonal responde en esencia al
mismo principio, independientemente de su valor concreto) que articula el
sentido de una entidad formal simple que puede expandirse en una complexién
de articulaciones formales de mayor alcance, es decir, en un proyecto de do-
minante contemplado a gran escala. Especificamente, la melodia es una forma
de tension afectiva dirigida hacia la dominante constituida en su propio dina-
mismo en el tiempo y en el espacio. Como dice Ansermet, el proyecto de do-
minante ha metamorfoseado en un acontecimiento interior lo que parecia ser

un hecho aparecido externamente.

4.2.6. De la estructura de temporalidad existencial a la musica
como fendmeno espacio-temporal

La reciprocidad entre el camino (chemin) y el encaminarse (cheminement)
melddico, construye nuestra estructura de temporalidad existencial. Como
hemos visto, ante un proyecto melddico —que es una forma que tiene la cons-
ciencia de existir los sonidos- la consciencia auditiva abraza en el tiempo los
sonidos ya transformados en relaciones de intervalos o, mas exactamente, en
posiciones tonales. Al hacerlo se define a si misma engendrando, en cada mo-
mento del recorrido melddico, un proyecto de existencia. El que en un trans-
currir melddico el ultimo sonido esperado esté ya contenido con anterioridad
en el camino de existencia, viene determinado por el hecho de que la cons-
ciencia, transformada en consciencia musical, se sitia, en cada instante de ese
transcurrir, tanto con respecto al punto de partida como al de llegada. Asi, el
primer fa del segundo compas de nuestro anteriormente comentado Frére Jac-
ques estd ya contenido para la consciencia en el primer fa de la cancién y, como
consecuencia, en la pequefia expansion melddica hacia el la-fa del primer com-
pas, con evidente sentimiento de descenso o regreso en la tltima nota, el fa.
Desde el mismo primer fa del segundo compas, el do del final de la frase se

“prevé” como siendo el resultado futuro expansivo ascendente iniciado al prin-
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cipio de la pieza y que viene a incrementar el impulso del la del tercer compas,
nota, ese la, cuya tendencia ascendente se presentia ya en los intentos de los
dos la de los compases primero y segundo. El do esta en el fa inicial, y en los
fa que lo “reiteran” —aunque en realidad representen otros momentos de la ten-
sién expansiva—, sonido que acumula por el giro de octava (fa-do-fa) la expan-
sion de si mismo hacia el do. En el camino de esa expansion se sittian los demas
sonidos como tensiones de posicion.

Nuestra estructura de temporalidad existencial, de la que la musica, en
tanto que consciencia psiquica de si, no es sino una manifestacion, fija por ade-
lantado en el mundo un futuro hacia el cual tiende. Es un proyecto de existen-
cia conformado por tensiones existenciales de un presente que se deja para al-
canzar un futuro; futuro que serd simultdneamente una posicién de si y una
posicién en el mundo y en el tiempo del mundo. La estructura de temporalidad
existencial, que es expresion de una “dindmica” de relaciones, se activa para la
consciencia en forma de tensiones de temporalidad que no son otra cosa que
tensiones de existencia vividas en el tiempo fenomenoldgico. Son tensiones vi-
vidas, no pensadas, que se manifiestan exteriormente por medio de una es-
tructura estatica de duracion.

Existencia vivida y manifestacion en exterioridad, las tensiones de posicién
-resultado del desdoblamiento de la consciencia- son, en quien crea la musica
y en quien la oye, caminos inversos, aunque en tltima instancia coincidentes.
En el primer caso, “il ne faut pas oublier ~dice Ansermet- que ce chemin mé-
lodique nest pas tombé du ciel et quavant de soffrir a louie d'une conscience
auditrice il a été engendré par une conscience créatrice quila vécu précisément
comme un chemin de sa propre existence en sorte que chez celle-ci cest du
cheminement quest issu le chemin”.6?

En el compositor, por tanto, el recorrido (cheminement) a través de las po-
siciones tonales dibuja el camino tonal. En el oyente, en cambio, el camino de
existencia del autor aparece en forma de un camino tonal percibido, mostrado

en exterioridad, pero transformado en un camino de existencia en cuanto la

69 Ansermet.FM, 401.
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consciencia de quien oye rehace o vuelve a leer el encaminarse tonal vivido por
el autor. Son dos maneras, interna y externa, de un mismo fenémeno.

Del significado de la expresion “estructura estatica de duracion’, aparecida
mas arriba, asi como de todos aquellos otros conceptos y expresiones que, refe-
ridos al ritmo y al tiempo fenomenoldgicos (tal y como se desprenden del pen-
samiento de Ansermet), requieran un estudio algo mas pormenorizado -sobre
todo de aquellos en los que intervengan de una manera particularmente decisiva
las estructuras armoénicas—, hablaremos méas ampliamente en el capitulo si-
guiente. De todas formas, habria sido imposible limitarnos exclusivamente a la
funcién melddica y soslayar, en todo lo que ahora estamos tratando y, en gene-
ral, en los distintos apartados de este capitulo, la mencion a determinadas im-
plicaciones de lo temporal-arménico/melddico en las argumentaciones sobre
la consciencia imaginante. El propio “temperamento” filoséfico de Ansermet,
radial y concéntrico, nos obliga a no omitir, en ocasiones, aquellas implicaciones.
Ansermet, inevitablemente, y en razén del objeto analizado, necesita recurrir a
la explicitacion de la funcion desempenada por lo armdnico en la descripcion
de la aparicion de la musica como fenémeno primordialmente melddico. La
funcién arménica introduce, de este modo, especificas significaciones relativas
a la concepcion espacial de la musica que requieren distintas formas de com-
prension. Ocurre asi, por ejemplo, con la estructura estatica de duracién que,
como funcién del néema, adquiere una distinta connotacién en la estructura
interna, en tanto que correlato noético de la consciencia musical, en cuanto los
acontecimientos armonicos aparecen en el horizonte histdrico de la musica oc-
cidental. Como veremos, los tres momentos del tiempo fenoménico, (pasado-
presente-futuro), vividos armoénicamente, cambian la situacién y el significado
de la cadencia —elemento fundamental de la constitucién del fendmeno musical,
como estudiaremos enseguida— contemplada en exterioridad, es decir, como
manifestacion estatica de una energia.

Constatemos de momento que la consciencia psiquica de si abre el campo
de la experiencia de la musica —en el que esta consciencia se reconoce- a una
doble dimension caracterizada por la complementariedad de los dos extremos
que la conforman: una “visién” espacial del fendmeno y un sentido del trans-

currir del tiempo vivido internamente. De esta manera, la consciencia de si
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hace de la simple sucesion sonora un movimiento sonoro. Pero para que po-
damos reconocer una simple sucesion sonora como movimiento sonoro mu-
sical hemos de vernos situados en la perspectiva del espacio subjetivo que este
mismo movimiento sonoro-musical estructura y en el que, a la vez, se reconoce
y es reconocido. La musica transcurre y se desenvuelve en un espacio modelado
por las estructuras de duracion que conforman las cadencias de las unidades
minimas de sentido -los motivos- y las otras formas mas extensas de organi-
zacion y reconocimiento formal. Reconocer la musica en el movimiento del
sonido es representarnos un espacio en el que las estructuras que la conforman
puedan ser vividas como estructuras de relacién. En sentido estricto, no hay
sucesion sonora en la musica sino reciproca relacion de instancias espaciales
sostenidas y sobrellevadas en el transcurrir del tiempo interno. Esas instancias
espaciales —esas estancias— son, como Ansermet no se cansa de repetir, imagi-
narias. La musica se reconoce en el espacio imaginario que ella misma crea.
Espacio imaginario y transcurso del tiempo subjetivo, son funcién de la cons-
ciencia psiquica de si. “Cette conscience musicale —~dice Ansermet- est image-
ante, car elle voit plus quelle necoute et elle lit sur les sons en succession des
images mélodiques, transfigurant ainsi la succession des sons en un mouvement
du son a travers ses positions spatio-temporelles; elle nous fait donc quitter le
monde réel pour nous introduire dans un monde spatio-temporel imaginaire
qui est la projection ou plutot lextension dans lespace qui nous entoure de
notre espace psychique”.”0

El fenémeno del movimiento sonoro tiene como condicién la homogenei-
dad del sonido, sin la cual la sucesion simple no podria transformarse en mo-
vimiento. Pero ademas, esta homogeneidad que se produce en el paso de un in-
tervalo a otro dentro de una estructura, tiene que darse como continuidad de
una posicion a otra, de manera que la duracién del sonido sea la del sonido que
dura, la del sonido en su duracién. “La mélodie —afirma Ansermet- est une tra-
jectoire, cest-a-dire, le déplacement d’un étre-son homogene a travers des in-

tervalles qui sont a la fois des distances positionnelles et des laps de temps”7!

70 Ansermet.EM, 95.
71 Ibidem, 4o0.
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Elintervalo es “durado” por el sonido y siendo que, en principio, no es mas
que una linea imaginaria significada por las relaciones entre las diferencias de
altura, su existencia -la distancia entre los dos extremos del intervalo o de las
estructuras de intervalos— se evidencia como dato sensible gracias a la conti-
nuidad del sonido en el movimiento sonoro.

Asi surge la imagen melddica y por extension, la imagen musical. Vista
desde el exterior adquiere la categoria de cosa, como si observaramos el inter-
valo, del cual es imagen, como una linea quebrada. En este caso la imagen me-
lédica es estdtica y la musica es, propiamente, imagen. Esta imagen, esencial-
mente espacial, a la que la consciencia psiquica presta o da un determinado
contenido afectivo, es trascendente a la consciencia y se identifica con la cua-
lidad de lo noemditico. Pero si, por su parte, la imagen melddica es vivida inte-
riormente como una continuidad de nuestra duracién y la percibimos inter-
namente como una linea de arcos céncavos y convexos que trasciende la
discontinuidad de la linea quebrada, entonces es una “estructura de existencia’,
que no es sino la esencia del movimiento de los sonidos en el espacio y en el
tiempo. La musica, en este caso, es “chemin de notre propre existente reflété
par les sons”,7? y participaria de las cualidades de la ndesis.

En todas estas argumentaciones el desdoblamiento de la consciencia se
opera sobre un proceso de reduccién en el que una nueva ndesis y un nuevo
néema da lugar a un proceso de sintesis en el que la actividad reflexiva de la
consciencia auditiva se da, trascendiendo el sonido, un espacio sonoro imagi-
nario. Es decir, el néema dejara de ser una imagen puramente sonora para co-
brar el significado de una imagen que descansa en el sonido. En la estructura
intencional dirigida hacia la musica por la actividad noematica de la conscien-
cia percibiamos pre-reflexivamente el puro dato sonoro del camino tonal. En
cambio, lo percibido noéticamente era, en su actitud pre-reflexiva, la consti-
tucion misma del “encaminarse” como estructura de temporalidad existencial.
Asi, lo que es propio de la actitud noematica se corresponde con la actividad
perceptiva mental, mientras que lo que define la ndesis, como acto dador de

sentido, es asunto de nuestra existencia psiquica. Aquella, que se construye en

72 Ansermet, FM, 404.
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el campo intencional de lo percibido como tal —el n6ema-, es reflexion pura de
la actividad del oido; ésta, la noesis, que es el aparecer del fenémeno, el acto
intencional por el que la consciencia se convierte en consciencia de alguna cosa
—de la musica, en nuestro caso- es reflexion pura de la actividad mental de la
consciencia auditiva. La linea del camino tonal percibido y la linea del camino
existido no son sino dos aspectos de una misma estructura que entran en re-
lacién, respectivamente, con la actividad de la consciencia mental, que proyecta
en el espacio la imagen musical, y con la actividad de la consciencia psiquica
que produce, en el espacio psiquico, la actividad de sentimiento en el encami-
narse afectivo. En la vivencia musical nuestra existencia psiquica se desdobla
en una existencia interna y en su proyeccion, por extension en nuestro espacio
psiquico, al espacio sonoro imaginario.

A través de la reflexion psiquica de la consciencia sobre el néema reflejado
pasamos al acto imaginante por el cual aparece el néema imaginario, la musica
como imagen estatica. La noesis como actividad también psiquica sobre los
datos inmanentes de la consciencia (el camino de existencia cargado de ten-
siones afectivas y reflejados por los sonidos) proyecta sobre el né6ema todas las
significaciones posibles por las que se reconoce en él.

Por la imagen melddica hemos pasado del espacio sonoro a un horizonte
espacio-temporal imaginario. Si el espacio musical es un espacio imaginario, el
tiempo se construye en una dimension temporal propia por la que se diferencia
del tiempo del mundo. “Est un temps qui change de mesure a chaque expérience
musicale”73 En este proceso, la consciencia auditiva ha debido “adoptar” una
actitud imaginante (que hace de los sonidos percibidos, un camino de existen-
cia), actitud a la que no puede haber accedido mas que a través de una actividad
afectiva. Esta actividad afectiva, incorporandose a la actividad auditiva, dara
sentido al fendmeno, sin dejar de ser siempre reflexién pura de si misma. La
imagen melddica y, por tanto, la imagen musical brotan del acto intencional por
el que la consciencia auditiva se trasciende como consciencia de si, que viene a
ser desde ahora -la consciencia de si- la protagonista de la transformacidn;

aquella transformacién que conduce de la actitud realizante (que convierte lo

73 Ansermet.FM, 404.
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percibido en una sucesion de sonidos en el tiempo del mundo) a la actitud ima-
ginante. La consciencia psiquica, en tanto que consciencia imaginante, es la que
nos procura la interiorizacion acabada del fenomeno musical. “La musique -
comenta Ansermet- est un phénomene intérieur et purement psychique qui
trouve dans les sons de fréquence déterminée et du fait qu’ils sont pergus comme
des positions tonales spatiales, le moyen de se signifier, et l'auditeur ne saisira
ce qu'y a signifié l'auteur que si se reproduit en lui, a son écoute, l'acte imageant

qui chez l'auteur a engendré le chemin mélodique”.”4

4.2.7. Origen y significado de las estructuras armonicas

Para Ansermet el desdoblamiento producido en la consciencia gracias al
cual pasamos de la imagen auditiva a la imagen musical es evidentemente ma-
nifiesto en la musica de estructura arménica. Cuando la melodia se desarro-
llaba libremente sin otra obediencia que la que se debia a si misma y, en ultima
instancia, a factores tal vez referenciales pero, en cualquier caso, extrafos al
hecho estrictamente musical - y ausente atin la armonia de su contexto- el ca-
mino de existencia y el camino tonal percibido coincidian en ella misma. Tal
es el caso y la caracteristica esencial del extenso periodo histdrico de la musica
monddica, periodo que comprende tanto la musica de la antigiiedad clasica y
pagana como el canto llano de la alta edad media y la mayoria de las musicas
étnicas. Pero con la llegada de la armonia, el movimiento armdnico vino a ser
como el cauce del curso de la melodia, el trasfondo sobre el que se despliega el
discurrir de lo melddico. Bajo esta nueva circunstancia, el movimiento armo-
nico se convierte en el encaminarse de la consciencia de si ya que, por las ra-
zones que mas abajo veremos, es al sentimiento de lo armdnico a quien co-
rresponde la propia continuidad y unidad del decurso de la musica vivida en
interioridad. No obstante, caudal y lecho, transcurso melédico y fundamento
armonico, aunque de distinta naturaleza, son indisociables y, desde la aparicién
de la musica armodnica o, mas estrictamente, homofonica, uno y otro no se ex-

plican sino en su interdependencia.

74 Ibidem, 404.
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El origen de este fendmeno se sitiia, segiin Ansermet, en momentos pun-
tuales de una estructura polifénica. Nos hallamos en la gran época de la Poli-
fonia en la que la consciencia, siempre en palabras de nuestro autor, adapta su
perspectiva tonal a una de las dos, tres, cuatro o mas voces de una pieza poli-
fonica. La perspectiva auditiva, recordémoslo, define el modo por el que la
consciencia musical, siendo consciencia-sonido, percibe la sucesion y el ca-
mino que conduce desde el sonido mismo del que ella es consciencia al sonido
siguiente. Alojandose en un punto del espacio que ella se ha dado a si misma,
la consciencia, como consciencia irrefleja, no crea desde fuera ese espacio sino
que lo construye como parte integrante del mismo. En la fenomenologia de
Ansermet, como ya sabemos, el espacio-tiempo imaginario de la musica se
constituye en un centro de perspectiva que funciona como auténtico punto de
partida —una especie de punto cero- de la actividad de la consciencia. Desde
esa posicion inicial la consciencia musical se reconoce en el paisaje (tonal) que
ella misma, por reflexion, ha constituido, dando asi sentido a las estructuras
melodicas, polifonicas o armonicas.

Pues bien, este funcionamiento de la consciencia que en términos genera-
les da cuenta de la constitucion de lo melddico y, en particular, ilustra histdri-
camente la aparicion de la monodia, adquiere en la polifonia un especifico sig-
nificado. Lo que caracteriza el fendémeno musical en una obra polifénica es el
hecho de que, en el transcurso de la misma, la consciencia musical elige una
de las voces como punto de vista con respecto a las demas. La voz elegida por
la consciencia o, mejor aun, la consciencia en tanto que situada en esa voz, se
erige, de este modo, en el centro de la perspectiva auditiva y se convierte, por
el hecho mismo de la actividad de la consciencia musical, en una perspectiva
tonal, ya que la conciencia musical lo es en tanto que consciencia de su posicién

tonal. En general, es en la voz de tenor’> donde recae en la polifonia la distri-

75 En la musica polifénica medieval y renacentista, la voz de tenor, vocal o instrumental,
cumplia la funcién que le asigna su etimologia latina: ser la parte que “sostiene” al resto
de las voces. El tenor, que aproximadamente desde principios del siglo XITI hasta finales
del XV significaba, como hemos dicho, la parte —pero no la voz masculina tal como la
identificamos hoy- era el fundamento sobre el que se construia la polifonia. Era, de hecho,
la voz que llevaba, en valores largos, el Cantus firmus, una melodia ya existente propia
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bucién del espacio musical, pues es ella la que se corresponde con la linea me-
lédica en la que la consciencia se instala para percibir el camino del resto de
las voces. Desde este punto de partida, es decir, desde la linea melddica que
“ocupa” como horizonte tonal, la consciencia musical estara en curso de per-
cibir el camino de las otras voces. Esto ocurre gracias a la relacion sincrénica
—arménica, ya casi podriamos decir- que se establece entre la posicion tonal
que la consciencia musical ocupa en cada momento de su duracién en la voz
“adoptada’, por un lado, y las posiciones que simultaineamente se producen en
el resto de las voces, por otro.

En la polifonia las voces coinciden verticalmente pero no dejan de ser por
ello menos melddicas, y la consciencia que rige su encaminarse, menos hori-
zontal. Esto da a la melodia su apariencia de libertad y espontaneidad. “Les
chemins mélodiques qu’il tragait sur le papier —~dice Ansermet- étaient des
chemins qu’il se signifiait par soi et pour soi; 'un était peu-étre donné, les autres
spontanément créés; peu a peu ils furent tous spontanément créés. Toute la
polyphonie mélodique est une immense floraison lyrique. Par I'image poly-
phonique, le musicien se signifiait une collectivité chantante qui se signifiait
elle-méme en cheeur, ou bien il signifiait son propre lyrisme comme le faisaient
Machaut, Dufay et leur cercle dans leurs Ballades, Virelais et Rondeaux, comme
le faisaient aussi les madrigalistes italiens et anglais”76

Lo que condiciona el movimiento de las voces en su “libertad” no es la
coincidencia puntual y momentanea de sus “sonidos” en la simultaneidad, sino
el significado que adquiere esa coincidencia a la luz de la referencia que, desde
el inicio de cualquier obra polifénica, despliega el horizonte tonal implicito en
una de sus voces. Pero por su naturaleza la polifonia es consciencia melddica
Y, por tanto, la manifestacion armoénica de su punctus contra punctus se mate-
rializa fenoménicamente en la aparicion transitoria de sus formaciones verti-
cales sonoras. Por eso, para Ansermet, las voces de la polifonia no construyen

néemas armonicos sino melodicos. La preeminencia del aspecto noematico de

del Canto Llano de la liturgia cristiana. A esta parte, por tanto, le correspondia ser el re-
gistro mas grave. En general, todas las demas voces se relacionaban y se componian desde
la perspectiva del tenor.

76 Ansermet.FM, 522.
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la intencionalidad dirigida a la melodia hace prevalecer atn en la polifonia el
estatismo de la imagen sonora. Y decimos atin, porque sélo con el desvelarse
de las tendencias dinamicas tonales envueltas en las estructuras polifonicas, la
armonia revelara, a su través, el contenido noético de la consciencia musical.

En efecto, en la practica de la polifonia aparecieron paulatinamente —es-
pecialmente entre el Ars Nova y la gran polifonia del siglo XVI- armonias si-
multaneas cuya estructura de intervalos se corresponde con la calificacién de
los acordes mayor y menor. Describir el momento histérico exacto del surgi-
miento de esa cualificacion para la consciencia musical —cualificacion interior,
por tanto, y no mera denominacioén- es tarea imposible, pero creemos que se
puede afirmar con total seguridad que para los musicos de los siglos XIV al
XVI se operd, en la composicion de sus obras y en la manera de contemplar
los contenidos musicales de esas composiciones, un decisivo cambio de signi-
ticado referencial.

Viene aqui al caso mencionar cémo, en Entretiens sur la Musique’’, Jean
Claude Piguet, en su papel de entrevistador -y a tenor de las explicaciones
dadas por Ansermet en las respuestas a sus preguntas—, relaciona esta mutacién
de significado referencial en la musica con el cambio de perspectiva ocurrido
en la astronomia desde Copérnico. El paso de la monodia a la polifonia cons-
tituy6 una “modificacion radical del sistema de referencia” musical de manera
similar al modo en que los descubrimientos de Copérnico alteraron nuestra
concepcion del mundo. Lo explicito, lo naturalmente evidente —el correlato
noematico-, que el sol se levanta por el este, se trueca con Copérnico (y Gali-
leo)78 en la certeza —el aspecto noético— de que es la tierra la que se mueve al-
rededor del sol, hecho que admitimos implicitamente desde entonces, aun
cuando no lo “veamos”. De manera similar (sélo similar y no idéntica, ya que

para Ansermet el descubrimiento de Copérnico se sitta en la esfera de la cons-

77 E. Ansermet-Piguet. EntM,134.

78 El propio Ansermet subraya: “Ce dédoublement de conscience témoigne de la méme
conscience qui, sous lespéce de Copernic et de Galilée, avait aussi donné un sens au mou-
vement apparent du Soleil, et de la méme conscience qui amenait les peintres a signifier
par le dessin et la couleur, sur une surface plane, la dimension de profondeur, la vision de
lespace en perspective”. Ansermet.FM, 925.
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ciencia mental, y no de la consciencia afectiva), la consciencia musical se des-
dobla, desde la aparicion de las estructuras armonicas en la polifonia, en una
consciencia que es conciencia de la significacion implicita de la armonia y de
los encadenamientos armonicos en presencia del contorno “visible”, explicito,
del trazado melddico vy, a la inversa, consciencia de lo que ella hace o “ve” en
la melodia sin dejar de ser, al mismo tiempo, consciencia inmanente de lo ar-
monico. Desde “fuera’, la consciencia musical es consciencia de la melodia -
consciencia afectiva ante alguna cosa; consciencia de la imagen de lo perci-
bido- e interiormente —como consciencia afectiva de si ante la cosa aparecida,
como néema, en la imagen-, lo es de la armonia. El lado noético de la vivencia
armonica estara asi condicionando la percepcion del néema melodico.

El sentido de este cambio, por tanto, vino determinado, segin Ansermet,
por la transformacion de la consciencia melddica en consciencia armonica.
Cierto es, como decimos, que la transformacién se produjo, al menos, a lo largo
de dos siglos, pero no es de extrafar que para el musico polifénico la audicién
y la practica, en definitiva la vivencia de las estructuras simultdneas de sonidos,
en forma de acordes mayor o menor, sugirieran el cambio referencial antes alu-
dido e impulsaran desde “dentro” —~desde dentro de una consciencia armoénica
incipiente- los procesos musicales de ese mismo cambio. El agente de esta
transformacion —si tomamos el camino inverso de la percepcion simple al sig-
nificado esencial de la aparicion- es el acorde o, para decirlo mas exactamente,
la sintesis producida en la apercepcion de una estructura de posiciones tonales
verticales. En este orden, el resultado es la armonia simultdnea, un fenémeno
que sobrepasa la distribucion vertical de las posiciones sonoras y procede por
sintesis en la captacion global de la estructura tonal. El acorde deja de ser per-
cepcion de la disposicion de intervalos armoénicos para ser resultado de la cap-
tacion de su armonia implicita como disolucion en un todo de las posiciones
tonales que lo componen. Ciertamente, en el analisis de la audicién “objetiva”
de una armonia, cualquier musico puede en principio identificar (o procurar,
con mayor o menor esfuerzo, que un tercero identifique) las notas-sonido
constitutivas del acorde, pero cae por su peso que la misma “condicion armé-
nica” de esa armonia —aquello que hace precisamente que nos la signifiquemos

como totalidad armdnica—- desapareceria en cuanto quisiéramos reconocer, en
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un tiempo que le es ajeno, las notas o, como dice Ansermet, las posiciones to-
nales que la componen. Por su parte, dificilmente podemos imaginar en reali-
dad otra cosa que la mancha sonora de una armonia, mancha o impresién que
reducimos, generalmente, a la representacién mental de uno de los sonidos
que la conforman al que parecen amoldarse, en nuestra voluntad explicita de
reconocimiento de la sonoridad arménica, los demas sonidos. El reconoci-
miento interior -la audicion interior- de una armonia puede ser adiestrado,
pero la naturaleza de ese adiestramiento, por muy util que sea en la practica
de la musica, se escapa a la naturaleza propia del fenémeno armoénico signifi-
cado musicalmente.

La armonia simultanea se caracteriza, asi pues, por la percepcion de un
todo en el que las posiciones perceptivas estan en correlacion con los sonidos
producidos simultaneamente en el mundo. Al igual que la altura de un sonido
o los intervalos de una melodia, la armonia es un dato de consciencia producto
de la percepcion de una “cosa” que no sucede como tal —en este caso, como tal
armonia- en el exterior del hombre.

Supongamos que percibimos una armonia, por ejemplo el acorde fa-la-do
en una altura determinada. El afadido de mas sonidos a la octava grave o a la
octava aguda de este acorde no agrega, en esencia, nada nuevo al reconoci-
miento de dicha armonia; la “vivencia” de la armonia percibida permanece in-
alterada. De manera parecida, bajo determinadas condiciones, el orden de las
posiciones tonales —las notas, en definitiva— puede cambiar sin que se modifique
la armonia percibida, lo que equivale a decir que la eleccion de un estado” u
otro de un mismo acorde (do-mi-la o mi-la-do en lugar de la-do-mi) no altera
la percepcién de la armonia, aunque si, en sentido estricto, del acorde como
dato sensible. Para Ansermet, estos supuestos son pruebas de que la apercepcion
de la armonia simultanea procede por sintesis y es, por esa razén, un fenémeno

de consciencia que rebasa la formacion vertical de los intervalos que constituyen

79 Se conoce como estado de un acorde la distribucion vertical de las notas que lo componen
seglin esté en el sonido mds grave la fundamental, la tercera o la quinta. Asi, para el acorde
de do mayor, si la fundamental, do, estd en el bajo, se formara el estado fundamental, si
esta la tercera, mi, el estado de primera inversion y si estd la quinta, sol, el estado de segunda
inversion.
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los sonidos percibidos. La armonia simultanea es, asi, trascendente ya que la
consciencia auditiva determina y califica como consonancia en la simultaneidad
la estructura de intervalos que ella misma trasciende. Asi como, por “efecto” de
la melodia, la consciencia auditiva trasciende la pura percepcion de los sonidos
en el tiempo del mundo dirigiéndose hacia la aparicién de la imagen musical
como expresion de un tiempo vivido internamente y proyectado en el mundo,
también por “efecto” de la armonia la consciencia trasciende la percepcion si-
multanea de los sonidos en direccién a una vivencia significada por una verti-
calidad musical de cierto espesor. Ansermet denomina Primer grado de tras-
cendencia al movimiento de la consciencia que hace de la melodia una totalidad,
una Gestalt, basada en la estructura pasado-presente-futuro. Es, en definitiva, el
movimiento por el que se totaliza el proceso melddico como un fin completado
en si mismo. El paso del horizonte melddico al armonico por el cual nos move-
mos de un mundo espacial lineal a un mundo espacial voluminoso, conforma,
segiin Ansermet, el Segundo grado de trascendencia. Es el estadio en el que la
melodia se apropia a través de la armonia de una cierta corporeidad gracias ala
cual da sentido a los sonidos percibidos simultaneamente en el mundo. En fin,
en el Tercer grado de trascendencia la consciencia musical, haciendo suyo el pro-
ceso melddico como existencia, se convierte en su propio fundamento una vez
reconocida la independencia con que se ha desarrollado aquel proceso.

Para Ansermet, las leyes de las estructuras armdnicas dependen de las leyes
de la percepcion auditiva. Esta dependencia se asienta en la capacidad de rela-
cion (relationnalité) de la consciencia. Este concepto de extrema importancia
en Les fondements de la musique, se puede no tanto definir sino mas bien apre-
hender en la captacion del sentido que tiene, en la musica, la manifestacion de
un mismo fendmeno en la exterioridad y en la interioridad de la consciencia.
En la exterioridad, las cosas en el mundo estan regidas, para la consciencia que
las intenciona, por relaciones de exterioridad; en la interioridad, la consciencia,
como consciencia psiquica de si, las lee internamente. La relacion logaritmica
es, segun Ansermet, la que permite comprender, principalmente en la musica,
las correspondencias entre estos dos modos de ser de la consciencia, como cons-
ciencia del mundo y como consciencia de si. Pues bien, en virtud de esta acti-

vidad de relacién Ansermet concluye que, en la percepcién de una armonia
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existe un sonido de entre todos los que componen la estructura sonora vertical,
que reclama, ser comprendido como centro de perspectiva auditiva por la acti-
vidad intencional de la consciencia. Como en la melodia, este sonido —que no
es de hecho otra cosa que la fundamental de cada armonia y, en las argumenta-
ciones de Ansermet, el sonido fundamental de la serie armdénica-, constituye
el punto de vista en el que se sitta la consciencia para percibir la armonia. Y se
constituye como tal sea cual sea el lugar que ocupe dentro de la estructura so-
nora vertical, es decir, del acorde: grave en la estructura do-mi-sol, agudo en mi-

sol-do y medio en sol-do-mi.

o]
' 4

En la musica de estructura armonica, la posicion que adopta la consciencia
en el espacio auditivo es, desde el primer momento, completamente armonica,
es decir, espacial. Situada, como sabemos, en la fundamental de la armonia,
abre, también desde el primer momento, una perspectiva espacial respecto de
la melodia que se despliega en el tiempo. Se instaura, asi, una dialéctica melo-
dico-armonica en la que el transfondo propiamente armoénico conducira el
curso puramente melddico. Para comprender la importancia y el significado
que Ansermet concede a la naturaleza espacial de la consciencia auditiva,
hemos de tener en cuenta, al menos, tres aspectos fundamentales.

En primer lugar, la consciencia auditiva adopta, mas alla de su posicién pu-
ramente perceptiva, una orientacion “a priori’ dentro del espacio que ella misma
descubre. Esa orientacion puede ser de dos maneras: ascendente y descendente.
Ansermet llama direccionalidad al movimiento, hacia el agudo o hacia el grave,
que adopta la consciencia situada en el punto de partida armonico. La conscien-
cia musical desvela por este medio el acorde triada, manifestacion fenoménica

de una estructura tonal estable® en la simultaneidad. Segiin Ansermet, el acorde

80 Laestabilidad de la triada se basa en la quinta que contiene (do-sol en el acorde do-mi-sol),
intervalo tonal principal segtin ya sostenia la teoria académica. Hablamos, por tanto, de la
triada perfecta en estado fundamental. La existencia del intervalo de quinta justa —asi lla-
mado porque en si mismo no contiene transicién alguna- garantiza a la triada su estabilidad
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triada puede presentarse en dos formas esenciales distintas segun sea su direc-
cionalidad en el espacio. El sentido ascendente de la direccionalidad se corres-
ponde con el acorde perfecto mayor y el sentido descendente con el perfecto
menor. Ansermet explica la propiedad ascendente o descendente de estos dos
acordes recurriendo a su descripcion fenomenoldgica de la octava. Como sabe-
mos, la octava, que es el fundamento anterior de todas las estructuras tonales y
sus relaciones, atribuye, dentro de su estructura, una complementariedad a la
quinta y ala cuarta. Siendo el origen de todos los intervalos, la complementarie-
dad de la quinta ascendente y la cuarta ascendente en la octava, confiere a la me-
lodia su sentido. Pues bien, en el caso de la armonia simultdnea, a la correspon-
dencia de la quinta y la cuarta se aflade un intervalo de tercera que es el que, en
definitiva, determinara la direccionalidad del acorde: ascendente hacia la octava
superior si la tercera es mayor y descendente hacia la octava inferior si es menor.
Lo importante aqui es destacar que la tercera afiadida, ademas de establecer la
estructura fundamental del acorde, esboza en el espacio la direccion de la octava
y el trazado meloddico, antes incluso de que haya tomado forma temporal.
Atendiendo al caracter sintético de la percepcion armonica, la armonia
mayor seria, entonces, el modo de significarse en una sintesis momentanea la
escala ascendente hacia la octava. La armonia menor, en cambio, se significaria
en la sintesis vertical por la escala descendente y plagal hacia la octava infe-

rior.8! En la escucha de la simultaneidad del acorde de do mayor (do-mi-sol-

y le otorga una sensacion de plenitud y acabamiento estructural. La triada, por su estructura
interna, es la Ginica formacion armonica que puede cumplir la funcién de ténica de una to-
nalidad determinada. La estabilidad, como sintesis dindmica de la reciprocidad relajacion-
tension, se expresa en la tonalidad, ya que “s6lo ella [la tonalidad] —dice Furtwingler-— es
capaz de representar el estado de relajacién como algo que existe objetivamente (desde luego,
todo puede afirmarse subjetivamente, como en todo estado de 4nimo personal), porque
tiene a su disposicién la combinacién arquetipica de sonidos, la triada mayor, que es deter-
minante”. Wilhelm Furtwiéngler, Conversaciones sobre miisica, op. cit., pags. 96-97.

81 El acorde menor responde a una estructura que Ansermet deriva, simétricamente pero
en sentido inverso, de la disposicién del acorde mayor. La estructura do-mi-sol-do del
acorde mayor (tercera mayor, tercera menor y cuarta justa) se corresponderia, en sentido
descendente y a partir de la quinta, con la estructura del acorde menor: mi-do-la-mi,
mayor (tercera mayor, tercera menor y cuarta justa, todas descendentes). Es también pla-
gal porque la direccion (descendente) del intervalo la-mi parece obedecer, en la vertica-
lidad, a la atraccidon que el mi ejerce sobre el la. Puesta en el orden temporal, esta estruc-
tura de cuarta descendente, la-mi, es el orden de fundamentales de la cadencia plagal
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do), por ejemplo, la fundamental, como consciencia-do tiende a través de su
quinta (sol), y gracias a la direccionalidad ascendente de su tercera mayor (mi),
a la octava superior (do). En el acorde de la menor (la-do-mi-la), la conscien-
cia-la atrae hacia si, del agudo al grave y a través de su tercera menor, a su oc-
tava (la) y a su quinta (mi). A partir de este momento, dado que la posicion de
la consciencia deja de ser s6lo tonal para convertirse en armonico-tonal, “nous
ne devrions plus parler d'une conscience-Do ou d’'une conscience-La, mais
d’une conscience posée sur Do [...] et d'une conscience posée sur La”82 An-
sermet afiade que, en este nuevo contexto, la consciencia de posicion se define
sobre todo como estado de consciencia en el que la armonia mayor es un estado
de extraversion y la menor, de introversién. Completaremos el sentido de estos
dos conceptos unos apartados mas adelante.

En segundo lugar, y estrechamente vinculado a lo anterior, las estructuras
derivadas de la toma de posicion, horizontal o vertical, de la consciencia, crea
dos distintos tipos de temporalidad absolutamente interdependientes. A pesar
de sus perfiles netamente definidos, estas dos temporalidades encuentran razén
de esa mutua dependencia en el marco de una temporalidad trascendente. En la
musica a varias voces, bien se trate de polifonia o bien de armonia propiamente
dicha, las ondas melddicas longitudinales y las armdnicas transversales se daran
simultaneamente. En la polifonia la coincidencia vertical de las partes melddicas
puede hacer que aparezca en cada momento el sentimiento de una armonia. Por
su parte, en la musica armonica, representada esquematicamente en la sucesién
de acordes, lo melddico tiene su origen en la duraciéon de las armonias. La gran
diferencia de sentido que se produce entre la armonia surgida en medio de la
polifonia y la producida en la armonia continua es que, en esta tltima, el estado
armonico es permanente y constante mientras que en la primera las coinciden-
cias armonicas son, por decirlo asi, circunstanciales o esporadicas. Dicho de otra

manera, la amplitud en el seno de una armonia, expresada en los sonidos extre-

armonica, IV-1. De hecho, como explica Ansermet, la tendencia plagal de la armonia
menor obedece al caracter descendente de la escala menor y al hecho de que el punto de
perspectiva en el espacio auditivo se situe, o parezca situarse (por la complementariedad
de la quinta en la cuarta) en el centro de la escala. En sentido descendente: Mi-re-do-si-
La-sol-fa-Mi.

82 Ansermet.FM, 924.

190



IV. DEL SONIDO A LA IMAGEN DE LA MUSICA

mos que la encuadran (doz1 y mi en el acorde do1-doz-sol-mi, por ejemplo), deja
de ser significada por la expansion horizontal de la melodia siendo esta tltima,
antes bien, determinada por el campo de consciencia armonico; un tipo de per-
cepcidn por el que se manifiesta la estructura forma sobre fondo.

Ansermet no se refiere al hecho simple de la escucha de una melodia sobre
un fondo armoénico que la acompaia, lo que entraria dentro de la descripcion
empirica de un fendmeno que parece o, mejor, aparece en evidencia mostran-
donos una realidad factica que esconde, sin embargo, otra realidad (musical)
insita en una manera distinta del aparecer de la musica. Ansermet nos intro-
duce mas bien en el proceso mismo por el que la consciencia musical constituye
el fendmeno de la aparicion de la musica de estructura armonica, entendida
esta ultima como movimiento armonico que “dura’83 La armonia es conscien-
cia de una verticalidad, dada a través de los sonidos, que se temporaliza a lo
largo de la linea del tiempo a partir de un eje transversal inicial. Una linea me-
lédica puede comenzar en cualquiera de las posiciones de ese eje transversal
inicial que nosotros reconocemos como dadas en las consonancias simultaneas
de las dos unicas formas estables de acorde -la triada mayor y la triada menor-,
formas que configuran en su direccionalidad -y para la consciencia que los
pone en la musica- el campo tonal dentro del cual se despliega la correspon-
dencia melddico-armoénica.

No hay melodia que no esté “comprendida” en la duracién que implica y
se impone a si mismo el movimiento armdnico, como no hay armonia que no
dependa en su modo de temporalizarse del recorrido melddico. No tiene que
desprenderse de lo dicho que los cambios en el movimiento arménico tengan
que ser paralelos a las menores articulaciones de la melodia; la armonia puede
permanecer invariable mientras la melodia se temporaliza. Melodia y armonia
tonal, se entiende, ya que para Ansermet, como ya bien sabemos, no hay po-

sibilidad de comprensiéon musical fuera de la tonalidad.

83 Mikel Dufrenne, siempre tan cercano desde fuera y tan extrafio desde dentro al pensa-
miento de Ansermet, nos dice: “El material musical se define por la constitucion de un
campo tonal, y este campo es el teatro de una aventura, de un porvenir, por todo ello la
armonia, lejos de ser principio de inmovilidad, puede ser el vehiculo de la melodia: pone
la tonalidad en movimiento segtin un dinamismo que es el propio de la percepciéon” M.
Dufrenne, Fenomenologia de la experiencia estética, op. cit., vol. I, pag. 298.
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El comienzo del Primer Movimiento de la Cuarenta de Mozart,34 nos ofrece

un buen ejemplo.

in G minor
K. 550

Mozart
Symphony No. 40
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The Oboe and Clarinet parts printed in the two sysems at the top were added later by Mozare to seplace the Oboe pert in the foonh sysen.

84 Ansermet utiliza el comienzo de la Tercera Sinfonia de Beethoven para hablar de la idea

Les fondements de la musique dans la cons-

7

-armonica; en

de la temporalidad melédico
ciente humaine, pag. 340.
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En los ocho primeros compases del tema principal la armonia se mantiene
entre el primero y el cuarto. Mientras, la melodia, caracterizada por los propios
apoyos de sus articulaciones fundamentales -la insistencia en el re, la amplitud
de su “salto” hacia el si bemol y, desde alli, su descenso por grados conjuntos al
do del quinto compas-, despliega su tendencia interna descendente en un mo-
vimiento introvertido del re del segundo compas al do del quinto. La armonia
estable sobre sol menor contiene durante cuatro compases el desarrollo meld-
dico que parece progresar de compas en compas. Con la misma articulacién
ritmica pero esta vez sobre un do (quinto compas) que salta al la y de ese la
desciende al si bemol del compas nueve, la melodia traza un disefio interno
descendente -del do al si bemol- que completa el movimiento hacia la intro-
version iniciado en el segundo compds o, para ser mds estrictos, en el primero,
ya que el estado de consciencia arménico que aparece desde el principio de la
obra contiene dindamicamente la posibilidad de expansion a partir del re, quinta
posicion tonal desde la fundamental de la armonia (sol). A partir del quinto
compas la armonia cambia cada dos compases hasta llegar, en el noveno, a la
cadencia en la ténica sol menor. La duracidon de la armonia recae, primero,
sobre el acorde de II grado, atin con el sol en el bajo —lo que ocasiona vertical-
mente un acorde de séptima, si bien la permanencia en el sol implica una dila-
tacion “melddica” en el recorrido del bajo hacia el faf- y luego sobre la armonia
del V, con movimiento del bajo de la tercera del acorde, fa#, a la fundamental,
re. Con respecto a los primeros cuatro compases, los cuatro siguientes, y la ca-
dencia en el noveno, sugieren un estrechamiento de la armonia, una suerte de
precipitacién armoénica que busca algun tipo de conclusiéon. En todo el frag-
mento el perfil melddico da la idea de movimiento y la armonia, a pesar del
motor ritmico de las violas y de los saltos de los bajos, la de una permanencia
que transmuta, a través de un cierto espesor temporal, en otra permanencia y
otra mas hasta llegar a una permanencia absoluta —contenida en todo el pasaje
en la estabilidad de sol menor-, permanencia que el recorrido melédico, por
su lado, se apresta a presentar casi plasticamente, solidamente. En estos nueve
compases la armonia parece conllevar su tiempo propio, distinto del tiempo
de la melodia. Sus respectivas distintas “cualidades” temporales se rozan sin

confundirse y originan una dialéctica en la que el tiempo de la melodia se pre-
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senta ante nuestra consciencia como siendo mas rapido que el tiempo funda-
mental o base fijado por la armonia. El movimiento arménico, por tanto, dis-
curre mas lentamente que el movimiento de la melodia. Esta idea cuajara en
el pensamiento de Ansermet convirtiéndose en uno de los pilares de su fun-
damentacion, ontolédgica y existencial —seguin sus propia terminologia-, del
tempo de la musica. Sobre esta idea volveremos mas adelante al hablar de la
cadencia y de la constitucion del tiempo fenomenoldgico de la musica.

Asi pues, la temporalidad melddica y la temporalidad armoénica difieren
si bien, como deciamos mas arriba, coexisten aun en su oposicion, al trascen-
derse, en la temporalidad propia de la musica. La oposicion de lo transversal
(la armonia) y lo longitudinal (la melodia) se mantienen, pero “cest maintenant
état du champ dans la simultanéité —dice Ansermet- qui a chaque moment
de la durée est transversal au devenir mélodique comme au devenir harmoni-
que, de méme que notre corps est transversal a notre marche sur le terrain”.8>

Desde este momento -y llegamos asi a la tercera consecuencia- el movi-

miento armoénico condiciona y determina el movimiento de la melodia ya que,

85 Ansermet.FM, 339.

La coincidencia con Celibidache es también aqui notoria. Si los presupuestos tedricos di-
vergen, en cierto modo, entre ambos musicos, la vivencia practica de la musica parece
obedecer a los mismos principios. Nos permitimos incluir aqui, por su pertinencia con
el tema que nos ocupa, una extensa cita de Celibidache: “Dans la phénoménologie appli-
quée —nos dice el director rumano-, on distingue: la pression verticale (la coincidence, au
méme instant, de plusieurs porteurs de tension) et le flux horizontal (relations dans les-
pace et dans le temps entre facteurs concourants). Les divers élements, qui sont beaucoup
plus que hauteur, durée, intensité et timbre, sur la ligne verticale, agissent simultanément
sur notre conscience. Simultanément agissent aussi le éléments qui viennent les uns apreés
les autres dans une évolution musicale: dans le deuxieme son d’une melodie (pour prendre
lexemple le plus simple d’'un processus horizontal), le premier son avec sa constitution
complexe est encore présent, en tant que rétention, dans sa répercussion [Nachwirkung]
vivante et dans sa relation unique au second. Le deuxiéme son contient potentiellement
aussi le troisiéme en tant que protention, cest-a-dire ce qu’il deviendra dans la suite ulté-
rieure du déroulement. Le son nest pas seul; il est constamment accompagné, dans I'im-
manence, par le passé, par ce qui vient détre, ainsi comme par lattente élevant le regard.
Il porte en soi I'héritage de toute Iévolution qui a précédé, et il est en méme temps lexé-
cuteur testamentaire du maintenant évanescent. Cette maniére détre en relation interne
et doublement polarisée —~d’'une parte, de fagon générale, au systema de sons et d’autre
part, spécifiquement, a la marche des intervalles propres a une melodie- constitue les-
sence de la simultanéité horizontale mélodique”. Sergiu Celibidache, La musique nest rien,
Actes Sud 2012, pag. 243.
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tomando forma fenoménica en los acordes y basandose en el movimiento —
virtual o no-8¢ de las fundamentales, conduce y une los encadenamientos me-
l6dicos (del mismo modo que nuestro cuerpo —aitade Ansermet- no s6lo con-
duce nuestra marcha, sino que se convierte en el eje de nuestros movimientos)
La armonia, considerada como estado de consciencia, va a dar lugar y a conte-
ner a la vez, por el movimiento arménico, el encaminarse melddico. Esto es
posible porque, en la musica de estructura armdnica, la consciencia es ya desde
el inicio consciencia arménica y sentimiento armonico, y sentimiento del mo-
vimiento arménico en su transcurrir. No hay otra instancia aparte de la cons-
ciencia que sea capaz de determinar lo “arménico” de la armonia y que haga
derivar el movimiento de las armonias —es decir, el enlace de un estado armo-
nico con otro- del sentimiento de lo armdnico, o que vea en las estructuras
sonoras verticales, y en su movimiento, un sentido musical.

La consciencia que piensa la armonia es una consciencia que previamente
ha hecho de lo arménico un contenido de vivencia. Una consciencia no se da
sin la otra. Por eso, los descubrimientos armonicos en el curso de la historia,
que cierta parte de la Estética y de la Historia de la Musica presenta como avan-
ces en la linea del progreso musical, son producto de una consciencia que los
ha constituido como tales y que antes de ser reconocidos y codificados como
descubrimientos han tenido que ser vividos por una consciencia irrefleja. “Ié-
chec de la théorie devant le probléeme du sens de la musique —dice Ansermet-
provient de ce que les musicologues ont toujours gardé devant celle-ci, malgré
les enseignements nouveaux de la philosophie, l'attitude de ce quon appelle la
pensée objective, qui est celle du savant devant les faits naturels...’8” y unas pa-

<

ginas mas adelante, “...nous ne pouvons attendre aucune lumiere d’'une accu-
mulation de faits musicaux si nous n'avons pas une certaine conscience de la

musique qui commence par les qualifier comme tels”88

86 Lafundamental de la armonia (do en el acorde de do mayor, sol en el de sol mayor, etc.) no
se presenta siempre en el bajo sino que puede estar situada en alguna de las otras voces e,
incluso, no aparecer. Tal es el caso por ejemplo, de los acordes triadas disminuidos, cuya
fundamental “real” estaria a distancia de tercera mayor por debajo de la nota mas grave.
Bajo determinadas condiciones, estos acorde se sienten como armonias de dominante.

87 Ansermet.EM, 83.

88 Ibidem, 88
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El acorde de sexta napolitana®’, por ejemplo, tuvo indudablemente que ser
experimentado en algin momento determinado y utilizado por primera vez
en una u otra composicion musical.?? Y tuvo que ser vivido, sin duda, en la
aparicion de sus distintas experiencias y, por tanto, distintos significados mas
o menos embrionarios. Pero tan evidente es que el acorde no surgié de golpe
perfectamente formado en su estructura y funcién, como que no hubo defini-
ci6n anterior ni norma que prescribiera su uso y modo de experimentacion en
la practica compositiva. No hay por qué no suponer que el encuentro de los
compositores del XVII -y de los oyentes que tuvieron la fortuna de escuchar
sus obras- con los hallazgos armoénicos que la teoria de la armonia acuiié pos-
teriormente, no fuera realizado sin saberlo, en una accién musical vivida desde
la mds pura experiencia originaria en sus aspectos tanto sensoriales como afec-
tivos.”! Los procesos armoénicos, particulares y generales, que brotan de la cre-
acion “espontanea” de la musica, no pueden ser deducidos de una epistemolo-
gia fundamentada en las teorias empiristas, que es la que, de una manera u

otra, se contiene, en forma de codificaciones de la experiencia musical, en la

89 Acorde triada del segundo grado de una escala presentado con la fundamental y la quinta
rebajada cromaticamente (en do mayor, re bemol-fa-la bemol, en lugar de re-fa-la). Usual-
mente aparecia en su primera inversion, es decir, con el fa, tercera del acorde, en el bajo.

90 Diether de la Motte sitta su aparicion hacia mediados del siglo XVII, en el oratorio Jefté
de Carissimi, y lo define como “eine bis dahin aufgesparte Akkordbildung auf: Der in der
Neapolitanischen Oper besonders beliebte und von daher so genannte» Neapolitanische
Sextakkord «[...], Mollsubdominante mit kleiner Sexte statt Quinte, urspriinglich kleiner
Sexte als Vorhalt vor der Quinte”. Diether de la Motte. Harmonielehre, Barenreiter, 1976,
pag. 89.

Para otros tratadistas, la sexta napolitana no tiene su origen en una obra en concreto sino
que se fragua a todo lo largo del 1600 asentandose y adquiriendo distintos significados
en el barroco pleno, en el clasicismo y en las distintas etapas del romanticismo.

91 Sobre la inclusion, junto a los datos de los sentidos, de lo dado afectivo en la experiencia
originaria con vistas a la construccién de una epistemologia fenomenoldgica, Roberta de
Monticelli escribe: “Por un lado, encontramos los cinco sentidos tradicionales, pero anes-
tesiados, depurados del componente afectivo de su ejercicio. Por otra parte, [...] afladimos
alos cinco sentidos tradicionales la disposicién hacia el placer y el dolor. Y sin embargo,
cuando veo un rostro hermoso, me siento conmovido por su belleza. Y una composicién
de colores me puede conmover por su armonia o falta de armonia (por no hablar de una
composicion de sonidos). Es ademds imposible escuchar la voz de una persona que se
encoleriza en mi presencia sin escuchar la agresividad de esta voz. ;Cémo puede ser que
las cualidades sensoriales sean algo dado y las afectivas no?” Roberta de Monticelli, El
futuro de la fenomenologia, Ed. Catedra. Universidad de Valencia 2002, pag. 47.
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mayor parte de los tratados de armonia. Antes bien, son procesos encarnados
en la experiencia de la musica entendida, en tanto que Erlebnis, como presencia
de una realidad que la consciencia es en virtud del acto intencional y gracias al
establecimiento de la relacion entre lo objetivo y lo subjetivo, por decirlo es-
quematicamente. Un acorde de sexta napolitana no sucede sin mds a un acorde
en estado fundamental ni precede, como una pieza de un mecanismo de relo-
jeria, a uno de sexta y cuarta;?> no son anadidos de un proceso indiferenciado
sino momentos significados por la consciencia de lo armoénico y, en ultima ins-
tancia, por la consciencia musical.

Sila consciencia auditiva es, desde el inicio, sentimiento armoénico y mo-
vimiento arménico, ella constituye —concluye Ansermet- una vivencia de cons-
ciencia que aun no ha cobrado significado en lo percibido. Es decir, la cons-
ciencia actua percibiendo noéticamente el curso de la melodia como objeto de
sentido constituido noematicamente. Pero a diferencia de lo que ocurria con
la monodia, en la musica armdnica la estructura del fenémeno varia. En el co-
rrelato intencional de la consciencia, la armonia proporcionaria el ingrediente
de la ndesis y la melodia, el del néema. En una nueva variacién de la definicién
sartreana del funcionamiento de la consciencia, Ansermet dird que la cons-
ciencia auditiva es sentimiento de armonia como consciencia de siy sentimiento
del movimiento melddico que se extiende sobre la armonia, como consciencia
de lo percibido. Como consciencia que es del sentimiento armoénico, refleja la
ndesis; como consciencia de la melodia, refleja el ndema.

Supongamos que en la voz superior de una musica de estructura armonica
un do, al comienzo de una pieza, desciende de semitono a un si y que, a su vez,
este si asciende también de semitono a un do, es decir, a un do de igual altura
que el anterior: do-si-do, por tanto. Supongamos también una estructura rit-
mica (por ejemplo, tres negras, blanca-negra-blanca o negra-blanca-negra) y
un cierto tempo, un tiempo medio; por ejemplo, un Moderato. Representémo-
nos ahora, en esquema, que esta secuencia sonora es una melodia y que en esta

7 »

“melodia” los dos primeros sonidos se presentan sin armonia alguna, no estan

92 Acorde de tres sonidos en estado de segunda inversion, es decir, con la quinta en el bajo
(sol-do-mi).
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“acompanados” armonicamente. En el tercero, en cambio, la armonia aparece
en su “realidad” sonora; el do forma parte de una sonoridad armonica. Pues
bien, el sonido si, y el do que le precede, no son, para la musica, simples enti-
dades sonoras, ni siquiera dos sonidos-notas que no sabemos a donde van,
como a veces, en uso de un lugar comun, se dice en no pocos analisis musicales.
Pueden estar, arguyen, en una tonalidad u otra y su pertenencia definitiva de-
pendera de la “escritura” armonica que sustente al segundo do, por la que, ade-
mas, lo pensamos y lo designamos. Si los dos primeros sonidos pueden ser
pensados como estando en una tonalidad u otra es porque no son en la musica;
la musica no puede pensar su lugar. En un andlisis fenomenoldgico el do y el
si estan ya dentro de la musica y su ambigiiedad es necesariamente musical.
Es por esa ambigiiedad, precisamente, por lo que son musica. Para la fenome-
nologia de Ansermet el do y el si son ndemas, datos de la imagen de lo perci-
bido. Lo que les confiere su sentido es la tendencia noética que los impele a re-
solver en do (tercer sonido) como voz superior de un acorde de do mayor,
tonica de la tonalidad del mismo nombre. La tendencia noética hacia do mayor
es la que, en principio, se espera sin sobresalto. Y se espera porque es la que,
por decirlo asi, “estd a la vuelta de la esquina”; es la mas “préxima”?3 La “am-
bigiiedad tonal” de los dos primeros sonidos, en presencia del dato noematico,
es, asi, incertidumbre noética. Del mismo modo, pero en el otro sentido de la
linea del tiempo, si en lugar de aparecer en el tercer sonido el acorde de do
mayor apareciera el de la menor, por ejemplo, la consciencia percibiria el si po-
niéndolo en relacion con otro dato noético que le daria su sentido como néema.
El estado de incertidumbre en la ndesis se deriva de relacionar el si con otra
armonia que la de do mayor.

La armonia no es, pues, lo “percibido” sino lo “vivido noético’, lo “sentido”.
En realidad, y como ya dijimos, la armonia simultdnea ofrece una nueva pers-
pectiva del espacio sonoro. Desde el momento de su aparicion —que ilustra el

final de la polifonia como etapa histdrica—, este nuevo espacio sonoro encuen-

93 Préxima, porque la relacién de los dos primeros sonidos con el tercero se inscriben en
una atraccion en la que la dominante (sol) de do (tercer sonido) se supone implicita en el
si. Sol es el sonido mas cercano a do en la direccién ascendente de las quintas.
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tra su justificacion en la armonia mayor-menor y en el encadenamiento de los
estados de posicion arménicos. El fendmeno se presenta histéricamente, hacia
tinales del siglo X V1, con la aparicién de la monodia acompafiada. Una melodia
—un canto-y un bajo que perfila la sucesion de las armonias; esta es en esencia
su estructura. Ansermet cifra en dos condiciones fundamentales la aparicién
de esta nueva estructura. En primer lugar, la consciencia musical debe signifi-
carse “une certaine structure tonal dans la simultanéité comme le fondement
de I'étre harmonique”. En segundo lugar, la consciencia musical debe signifi-
carse “son «projet détre»” que no es otra cosa que “le passage mélodique de sa
position initiale a cette méme position visée dans l'avenir a travers la quarte et
la quinte —sur le fondement de la cadence harmonique T-SD-D-T”%4

Es asi que en la armonia tonal subyace al camino tonal que la consciencia
existe en tanto que consciencia de si. Ese camino tonal existido es, como es-
tructura de temporalidad, paso continuo de un pasado a un futuro y, como es-
tructura de duracion, una energia cinética que se manifiesta externamente por
medios estaticos de duracidn, y que es donde se significan en nosotros lo que
Ansermet denomina nuestras tensiones afectivas de temporalidad. Pero con la
aparicion del sentimiento armoénico y la objetivacion de las estructuras armoé-
nicas, la sucesion melddica se transforma en un todo comprensible o, mejor
dicho, en la parte inseparable de un todo por el que adquiere paso a paso su
sentido (en una acepcién similar a la que postula la teoria de la Gestalt). La
aparicion de la armonia sugiere una nueva perspectiva a la que se debe, incluso
en su libertad aparente, el desarrollo de la melodia. En el transcurso de la ma-
sica, la armonia y la melodia tienen, en ese “soportarse” la segunda sobre la
primera, temporalidades distintas, estando la temporalidad armoénica signifi-
cada, en el desarrollo de la forma, por las tensiones afectivas que la transportan,
gracias al movimiento de fundamentales, de una posicién a otra y, por tanto,
de un estado afectivo a otro. Sobre alguno de estos aspectos y sobre la segunda
de las condiciones mas arriba sefialadas —el modo de significarse la consciencia

musical su proyecto de ser—, hablaremos en los siguientes capitulos.

94 Ansermet.FM, 530. (Recordamos que T-SD-D-T son las abreviaturas de: Ténica-Subdo-
minante-Dominante-Ténica).
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4.2.8. Ansermet sobre Schonberg. Breve exposicion de una critica radical

Precisamente en el entendido de que las melodias no pueden ser captadas
como tales mas que a condicion de que aparezcan a la consciencia como Ges-
talten, como unidades de sentido, que garanticen por la forma la comprension
del mensaje de la musica, se inicia, en nuestra opinidn, la critica severa de An-
sermet a la musica de Arnold Schonberg. Para ser mas exactos, lo que Anser-
met critica no es la maestria de Schonberg en el manejo de las estructuras de
la musica, ni su innegable destreza en la instrumentacion, ni tampoco el espi-
ritu, reconocible, que anima una honda necesidad expresiva. Su reprobacion
apunta a las bases tedrico-musicales y, con ellas, a los argumentos histdricos
que justifican —o al menos asi lo pretenden- la creacion de las obras singulares,
sobre todo las llamadas atonales y, muy especialmente, las estrictamente do-
decafénicas. Por lo tanto, y en definitiva, Ansermet no critica el desempefio de
Schoénberg en el manejo técnico de las estructuras musicales, sino el contenido
musical que resulta, en sus obras, de su voluntad constructiva.

La historia de la musica y, dentro de ella, la mayor parte de los ensayos y
estudios analiticos que se ocupan de la marcha de la musica de los dltimos 70
afos, ha dado por buena la teoria de que Schonberg representa la consecuencia
légica y la culminacidn histérica de un proceso de descomposicion del sistema
tonal que arranca en el cromatismo wagneriano del que Tristan und Isolde seria
el simbolo.?> Es decir, el cromatismo (no sélo wagneriano sino, en general, ger-
manico), conducente a la emancipacion de la disonancia, seria el causante de
la destruccion de la tonalidad, y no la tonalidad, por la ampliacién de sus po-
sibilidades inherentes, la razén de ser del cromatismo y de su propio entorno

y campo de accion.

95 No sélo arranca sino que, segun la opinién de la mayoria de los tedricos de la musica,
anida embrionariamente en la tltima obra de Wagner. No deja de ser notorio que Furt-
wingler, ya en 1947, expusiera, infructuosamente, por lo que se ha seguido viendo en los
analisis contemporaneos, la idea contraria: “Se puede determinar con una gran precisiéon
el lugar que ocupa la tonalidad en una pieza musical. En el Tristan de Wagner, por ejem-
plo, que tan a menudo se presenta como testigo principal del progreso de la musica, no
hay una sola nota que no pueda ser considerada tonal en el sentido estricto de la palabra.
Lo mismo se puede decir de Strauss, Debussy y de las primeras obras de Stravinsky”.
Wilhelm Furtwiéngler, Conversaciones sobre miisica, Acantilado, Barcelona 2011, pag. 93.

200



IV. DEL SONIDO A LA IMAGEN DE LA MUSICA

Segun esta vision, el cromatismo quedaria fuera de la tonalidad como un
ente extrailado, expulsado por su propio impulso fuera de las entranas (y del
sentido) de lo que Ansermet, no sin suscitar encarnizadas criticas o displicentes
opiniones, llama leyes tonales. La misién de Schonberg, en medio de ese san-
cionado proceso histdrico y de esa convenida evolucién del logos musical, ha-
bria consistido en acelerar la destruccién del lenguaje tonal. Esquematica-
mente, Schonberg vendria a representar, entonces, la continuacién y
culminacién de lo iniciado por Wagner.

Pero he aqui que Ansermet, con la aparicion de Les fondements de la mu-
sique, y contraviniendo la opinién comun de los estamentos de la vanguardia,
sorprende publicamente afirmando, por una parte, que la continuacion de Tris-
tan y de Parsifal es el Pelléas et Mélisande de Debussy y, por otra, que el cro-
matismo, en lugar de ser el agente de la destruccion de la tonalidad, ha surgido
precisamente gracias a la tonalidad —dentro de cuyo marco tiene forma y sen-
tido- y no a pesar de ella. Ambas afirmaciones estdn totalmente entrelazadas
y no puede entenderse la una sin la otra. De aqui que al cuestionar, en lo que
sigue, las razones que la historia y la ensayistica de la musica han esgrimido
para justificar el paso natural y ordenado de la tonalidad a la atonalidad o el
dodecafonismo, estemos aludiendo, implicita o explicitamente, a la funcién
que, segun Ansermet, el cromatismo cumple en el lenguaje y en la realidad de
la musica. Y, a la inversa, al admitir que la posibilidad cromatica supone a priori
la condicién tonal y que su despliegue se limita al interior de la octava (enten-
dida siempre como complementariedad de la quinta y la cuarta) de forma tal
que, como dice Ansermet, el cromatismo no estd basado en ninguna escala
cromatica sino en la “cromatizacion” de la escala de siete sonidos, se esta po-
niendo en entredicho lo que las interpretaciones histéricas han dado por se-
guro, a saber: que la evolucion natural de la tonalidad llevé a tal indice de cre-
cimiento el desarrollo de sus posibilidades, ya todas exploradas y explotadas,
que no cupo al decurso historico de la musica otra alternativa que desembocar
en todas aquellas estructuras comprendidas bajo el nombre, un tanto ambiguo,
es cierto, de atonalidad. La realidad de la practica diaria de la musica, en todas
sus manifestaciones, contradice obstinadamente este criterio general. Veamoslo

un poco mas extensamente.
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En cierto modo, el cromatismo es una de las perspectivas de ampliacién y
enriquecimiento de la tonalidad garantizada por el transfondo de las relaciones
armonicas, y no una herramienta que la tonalidad, una vez “desaparecida’, ha
legado a la posteridad musical como instrumento compositivo abstracto. No
hay concatenacién légico-histérica de Wagner a Schonberg a través del cro-
matismo. O, dicho de otro modo -si es que pudiera hablarse de evolucion de
la musica en el sentido del progreso técnico- no puede constatarse que el cro-
matismo haya sido la pasarela de acceso “natural” de un estadio anterior, tonal,
a uno posterior, atonal o, como gustaba decir a Schénberg, “pantonal’, mds
evolucionado. Con este criterio se alinea la opinién de Furtwéngler: “Son com-
prensibles —nos dice- los esfuerzos de los partidarios de la atonalidad encami-
nados a demostrar que ésta evolucion¢ a partir de la tonalidad como conse-
cuencia légica de tendencias en ella implicitas. Sin embargo, no se puede negar
que estos intentos se sostienen sobre una base poco firme. Hay que admitir
que la atonalidad consecuente fue algo completamente nuevo. Es importante
tener claro que la atonalidad no constituye el resultado final de la evolucién
de la tonalidad, sino algo que no existia antes en esta forma”%

Si aquella falta de constatacion, de la que hablabamos mds arriba, puede ser,
como minimo, tenida en cuenta, no cabria hablar, por tanto, de evolucion hacia
Schonberg ni tampoco hacia Shostakovitch, Britten o Dutilleux. No al menos
desde la dialéctica: manifestaciéon musical-comprensibilidad auditiva, es decir,
desde la potencial capacidad auditiva de relacion de la consciencia musical. El
cromatismo emancipado, como nocién que legitima una practica, es producto
de una reflexién que extrae sus consecuencias desde fuera como producto tedrico
elaborado de una voluntad que decide, en este caso, la invencién de un lenguaje
nuevo, como pretende el dodecafonismo. En ningun caso, la decisiéon misma de
ser lenguaje garantizara el surgimiento de un estilo. Para Ansermet la predicacién
légica y ontolédgica que el modo verbal contiene, es, como en el lenguaje articu-
lado, inherente a toda posibilidad de lenguaje musical. El estilo brota en ese
medio, pero no sobre la construccién convenida de un nuevo lenguaje o sistema.

El método dodecafénico, por ejemplo, puede considerarse a si mismo como len-

96 Wilhelm Furtwiéngler, Conversaciones sobre miisica, op. cit., pags. 93-94.
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guaje, pero no todo aquél que escriba segtin este método, tiene garantizado “su”
estilo. La atonalidad, entendida genéricamente, tampoco ha substituido en asun-
tos de estilo a la tonalidad. Puede decirse que la capacidad identificativa de cual-
quier gesto sonoro como rasgo de un estilo que pueda denominarse musical es
propiedad exclusiva del medio en el que esa identificacion pueda darse. Y eso,
para Ansermet, es por principio inviable fuera de la tonalidad.

Pero prosigamos. La musica alemana se caracteriza, segin Ansermet, por
ser expresion de una modalidad ética activa introvertida.?” Este modo de ser
define la época de la armonia, desde el final de la polifonia hasta la creacién y
expansion, en el siglo XIX, de las formas musicales auténomas. El cromatismo,
y las estructuras motivicas que le dan sentido, llevan hasta las ultimas conse-
cuencias, interiorizandose, la expresion introvertida, aunque activa, de la len-
gua armoénica —en palabras de Ansermet- y de las formas que la acompanan.
No queda fuera de esta concepcion el drama lirico wagneriano ya que, proce-
diendo en esencia de una idea musical —posible s6lo gracias al camino abierto
por el sinfonismo de Beethoven-, participa también de esa modalidad, pues
en ultima instancia no viene a ser otra cosa que “une mise en ceuvre du style
symphonique en vue de lexpression d’une action dramatique. Mécontent de
opéra — continua Ansermet-, doutant de la capacité d’ autonomie de la musi-
que, mais sentant vivement que la dialectique symphonique ouvrait la voie a
la « mélodie infinie», Wagner eut la vision d’'un développement possible de
cette dialectique motivé par l'action dramatique et éclairé par le verbe chanté”8

De alguna manera, la expansion tonal y el acrecentamiento del uso del cro-
matismo (con el cambio que supone su paso de ser matizacion del diatonismo a
constituirse en una cierta fundamentacion de las estructuras meléddicas, cual es
el caso emblematico de Tristan) condujo a la musica alemana a un callején sin
salida que provoco, dicho en términos generales, dos distintas respuestas: la de
Schonberg, que en su practica compositiva dio de hecho por finiquitada la tona-
lidad, después de aceptar y ejemplificar lo que la teoria acerca de la exacerbacion

cromatica y la emancipacion de la disonancia —que intentd justificar cientifica-

97 Segun la clasificacién que comentaremos en el capitulo 5.3.
98 Ansermet.FM, 603.
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mente- le indujo a creer, y la de Paul Hindemith, que buscé encajar el libre curso
del cromatismo en una estructura diaténico-tonal®® (que en buena parte de su
obra, mediante la practica del contrapunto lineal, le llevo al uso de la politonali-
dad) basada en una teoria interesante pero alambicada de los hechos de la acts-
tica de los sonidos musicales. En el mismo contexto histdrico y estético, y ante
iguales circunstancias, Schonberg y Hindemith tomaron caminos distintos.
Schonberg, el que le condujo a la creacién del dodecafonismo, transportado prin-
cipalmente —sin que podamos obviar, ni mucho menos, el resultado concreto de
sus composiciones—- en andas de la teoria y la especulacién. Hindemith, volcado
directamente en la préctica tanto instrumental —a través del contacto directo con
los sonidos- como compositiva, y sustentado en la bisqueda de una teoria que
fundamentara, desde una nueva perspectiva, las relaciones tonales. Ni el uno ni
el otro consiguieron perpetuar sus respectivos sistemas teéricos mucho mas alla
de ellos mismos. Han quedado para la historia y, en tanto que opciones compo-
sitivas individuales, como patrones o muletas de posible uso circunstancial. Pero,
mientras que Schonberg crey6 haber encontrado, en el concepto de emancipa-
cién de la disonancia y en la practica y teoria dodecafénica emanada de dicho
concepto, una solucién musical absoluta que “asegurara la supremacia de la mu-
sica alemana durante los proximos cien anos”100, Hindemith se propuso edificar
una teoria de la composicion, basada en las concomitancias de la serie armonica,
que integrara las resonancias armonico-tonales y restituyera, en cierto modo, la
posibilidad de un sistema referencial auditivo en la musica.

Ansermet, andado el tiempo, puso reparos a la teoria de Hindemith a la
que, sin embargo, habia saludado con entusiasmo en sus primeros pasos. Asi,

en respuesta a una pregunta de Piguet sobre Hindemith, Ansermet responde:

99 Asi, Humphrey Searle, compositor y teérico inglés, escribe: “El problema que Hindemith
intenta resolver [en su texto Unterweisung im Tonsatz (Adiestramiento en la Teoria de la
Composicion)], como veran claro los que me han seguido, es el del libre uso de las doce
notas de la escala cromatica dentro de la estructura tonal. Ya hemos visto cdmo este pro-
blema se suscita en el caso de Bartdk y lo dificil que es dar alguna explicacién tedrica real
de sus procedimientos; Hindemith siente que es posible dar explicaciones acerca de este
tipo de escritura cromatica y se propone buscarlas”.

Humphrey Searle, El contrapunto del siglo XX, Vergara Editorial, Barcelona 1957, pag. 75.

100 En una carta dirigida a su alumno Josef Rufer en julio de 1921.
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“Hindemith est un des musiciens le plus probes que je connaisse; il est mani-
festement un musicien-né, le plus doué de ceux quait produit 'Allemagne de-
puis la génération Strauss-Mahler-Reger. Précisément parce qu’il est probe, les
problémes que notre époque posait aux compositeurs lont amené a chercher
des bases stires a sa technique. Malheureusement il les a cherchées dans les
phénomenes acoustiques, ce qui, a mon sens, est une erreur. Il sensuit que dans
la mise en ceuvre de ses conceptions musicales, et de ses aspirations, Hindemith
sappuie en somme sur sa théorie qui est contestable. Et, en tout cas, cet appui
sur la théorie enléve quelque chose a la spontanéité créatrice dont témoignaient
ses premiéres ceuvres. D’autre part l'artisan en lui semble lemporter sur lartiste,
ce qui donne parfois a sa musique le caractére d’un travail trés bien fait, cest
certain, mais d’un travail bien fait, sans plus. Cest a ces deux traits, je crois,
que lon peut attribuer le fait que ses derniéres ceuvres nont pas trouvé dans le
public I'adhésion qu’y rencontraient et que rencontreront toujours des ceuvres

comme Mathis der Maler, ou Nobilisima Visione”. 101

Asi y todo, el criterio de Ansermet sobre Hindemith, que fluctia de la
aceptacion de sus primeras obras al reparo relativo de su posterior produccién
y que —como acabamos de ver- rechaza, ademas, las propuestas tedricas de su
texto fundamental, ocupa un lugar bien distinto y esencialmente contrario (y
que, por lo demas, deja mas de un resquicio a alguna valoracién positiva) res-
pecto al implacable juicio de Adorno, fabricado, es verdad, con otros ingre-
dientes tedricos de partida. El contraste es tan evidente en este caso como ra-

dical es la distancia que los opone, de manera similar, en el caso de Schonberg.

101 Ansermet.EntM, 69. En Les fondements de la musique, Ansermet ya habia expresado opi-
niones similares sobre Hindemith: “II est trés significatif aussi —escribe- que les jeunes
Allemands suivent Schonberg plutt qu'Hindemith, le seul musicien manifestement gé-
nial qu’ait produit 'Allemagne apreés la premiére guerre (si lon excepte Berg, qui est au-
trichien). Hindemith a cherché ses sources dans la musique germanique préclassique, et
a débuté par une pure polyphonie polytonal. Mais il sest mis en quéte d’'un nouveau fon-
dement tonal a donner aux structures musicales, et il I'a cherché dans des lois acoustiques,
ce qui est une erreur.[...] Cela ne I'a pas empéché décrire des ceuvres magistrales, cest le
cas chaque fois qu’il sest donné un grand theme et un théme approprié a lexpression mu-
sicale”. Ansermet.FM, 829.
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En general, es bien conocida la opinién de Adorno sobre Schonberg (y sobre
Stravinsky), pero tal vez no tanto la que le inspiraba Hindemith. En efecto, la
dura critica que Adorno, en un articulo de 1939, dirige al citado libro, a la teoria
Y, en su conjunto, a la musica de Hindemith, deja bien a las claras el significado
que el compositor de Mathis der Maler tuvo en la encrucijada de la musica ale-
mana antes de la Segunda Guerra Mundial, sobre todo habida cuenta del de-
cisivo papel que el juicio de Adorno, eximio defensor de Schonberg, jugaba en
la filosofia de la musica en la Alemania de entonces. (Los entrecomillados en
el texto refieren determinados conceptos empleados por Hindemith en su es-
crito): “El «musicus creyente» —dice Adorno- se transforma en un racionalista
furibundo tan pronto como tiene que habérselas con acordes, o incluso sélo
con intervalos, en los que se han sedimentado experiencias historicas: que lle-
van en si mismos la huella del dolor histérico. Cueste lo que cueste, es preciso
demostrar a partir de puras leyes tales acordes o intervalos, incluso cuando
hace ya mucho tiempo que se han endurecido socialmente hasta tal punto que,
convertidos en una segunda naturaleza, no tienen ya ninguna necesidad de
molestar a la primera. Mdas de una cuarta parte del libro, titulada «La materia
prima», se ocupa en extraer de la serie de los armdnicos superiores los doce
sonidos de la escala cromatica. Como es natural, la materia prima no con-
cuerda con la naturaleza; Hindemith es igual de incapaz que todos sus antece-
sores de resolver el problema de la «destruccion de la pureza de la escala», des-
trucciéon que fue causada por el uso exclusivo de intervalos justos. Pero él es
un artesano demasiado fiel como para reconocer que la racionalizacion de los
sonidos fisicos producida por la afinacion temperada fue una intervenciéon
consciente en un material natural que habia llegado a convertirse histérica-
mente en un obstaculo de la producciéon musical”102

Que sepamos, y dicho sea de paso, nunca hubo disputa publica entre An-
sermet y Adorno, a pesar de las muchas razones que habrian podido encen-
derla. La virtual polémica, nunca manifiesta, describe sin demasiada dificultad
un hipotético campo de batalla como lugar de enfrentamientos posibles sobre

asuntos de gran calado, referidos, como minimo, a la creacion, la teoria y la

102 Theodor W. Adorno, Impromptus, Editorial Laia, Barcelona 1985, pag. 87.
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interpretacion de la musica del siglo XX. Por sus escritos y principalmente por
su correspondencia con J.-Claude Piguet, sabemos muy poca cosa de las opi-
niones que a Ansermet le merecia Adorno, si bien, en cualquier caso, nos bas-
tarian esos pocos parrafos diseminados por aqui y por alla para cerciorarnos
de que no compartia con €l ni sus criterios sobre la musica ni sus argumentos
sobre la vision filosofica de la realidad. Por otro lado, no haria falta méas que
recordar y constatar que cualquier fenomenologia derivada de Husserl, como
la que practicé Ansermet, fue fuertemente contestada por Adorno,!%3 y no seria
muy atrevido suponer en consecuencia que, asentados cada uno de ellos sobre
bases tedricas tan distintas y sobre una vision tan opuesta del arte y de la mu-
sica, la disputa habria estado servida, sobre todo si Adorno hubiera tenido a
bien zambullirse en ella. Ansermet estaba al tanto del pensamiento adorniano
al menos en lo que concernia a la musica contemporanea y, asi, en 1967 nos lo
encontramos leyendo Philosophie der neuen Musik (y, en general, disintiendo
de sus contenidos fundamentales.)104 Tal vez la figura de Ansermet como pen-
sador habria quedado menos eclipsada si, en vida, hubiese tenido en los foros
publicos un contrincante tan cualificado filosofica e intelectualmente como
sin duda lo habria sido Theodor W. Adorno.

Pero volvamos al eje central de nuestro discurso. Segtin Ansermet, el punto
de no retorno alcanzado por la musica alemana a comienzos del pasado siglo,
produjo la mutacion de la tendencia general estética y ética de la musica europea,
representada por el paso de la expresion activa-introvertida de la musica alemana
al lirismo objetivo de Debussy. Debussy significa “le parfait équilibre de I'intro-
version et de Lextraversion”105 al que no es ajeno la influencia mediadora que,

sobre el autor de Peleas, tuvo en general la musica rusa de la segunda mitad del

103 Si mads no, en primeros trabajos como La trascendencia de lo cdsico y lo noemdtico en la
fenomenologia de Husserl o en estudios posteriores como Sobre la filosofia de Husserl o
Husserl y el problema del idealismo (Akal, Madrid 2010).

104 En carta a Piguet, Ansermet escribe: “Quant & Adorno, je lis pour voir ou est chez lui le
défaut de la cuirasse afin de pouvoir en démonter les théories dans mon prochaine livre”.
Ansermet-Piguet.Cdance, 283.

105 Ansermet.FM, 771.
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XIX, caracterizada, en palabras de Ansermet, por una consciencia pasiva y/o ex-
travertida.196 Tal como sucede con la musica de Schonberg, no hay tampoco con-
catenacion causal entre Wagner y Debussy. Pero mientras que en el caso del pri-
mero esa concatenacion causal historica suele reivindicarse generalmente como
legitima, en el caso del segundo no es sino por la completa autonomia de los ele-
mentos formales, no sujetos a una interpretacion mecanicista de la historia, que
se posibilita la libertad de eleccion frente a los recursos —entre ellos el croma-
tismo- empleados en la obras de Wagner. Debussy, a través sobre todo de ciertos
estilos alemanes —principalmente Bach y el mismo Wagner- descubre y se nutre
de dos conceptos y usos tan genuinamente germanicos como son la conduccién
de la marcha del bajo (Bass-Fiihrung) y los procesos de desarrollo (Durch-Fiih-
rung). Pero es esta misma manera, liberada de todo compromiso, de absorber el
legado de determinados aspectos de la musica alemana, lo que hace decir a An-
sermet, no solo que Pelléas y Mélisande significa la continuidad del Wagner de
Tristan, sino que la estructura de las obras del altimo periodo de Debussy se ca-
racteriza en general por “un mélos autonome, linéaire, plurilinéaire ou volumi-
neux et un mouvement harmonique également autonome, conduit par le mou-
vement de la basse, qui en sous-tend le cours” Y continta Ansermet: “ Par la
double autonomie du mélos et du mouvement harmonique, cette musique réalise
une sorte de syntheése de la musique de souche francaise et de la musique de sou-
che germanique”.197 Nuevas armonias, como la que surge de la funcionalidad

melddico-armonica del acorde de quinta aumentada,'08 el empleo de la polito-

106 En su comentario sobre las modalidades de la musica rusa, Ansermet escribe: “Ceux qui
ont voyagé en Russie savent que Saint-Pétersbourg (devenu Leningrad) et Moscou sont
opposés comme le jour et la nuit; aussi [école de Balakirev, qui cultive dans la musique
instrumentale le lyrisme objectif et représentatif, le genre épique, la musique d’images, et
qui fait du chant populaire russe et des melismes orientaux des images mélodiques, ma-
nifeste-t-elle par 13 une attitude extravertie, tandis que Tchaikovski adopte dans ses
symphonies et en général dans ses ceuvres, sauf dans la musique de ballet, lattitude in-
trovertie qui caractérise ce que lon a appelé le romantisme. Ce qui fait alors l'unité de la
musique russe est lattitude fondamentalement passive de la conscience de soi musicale...”
Ansermet.FM, 682.

107 Ansermet.EM, 205.

108 Acorde formado por dos terceras mayores a partir del sonido mas grave (do-mi-sol$). La
distancia que hay entre el bajo y el sonido mas agudo es de quinta aumentada; de aqui el
nombre del acorde.
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nalidad o la relativa pérdida del significado estructural de la cadencia de domi-
nante, son aspectos que resultan de un cambio de perspectiva (de un cambio de
modalidad histdrica, podria decirse) que, sin embrago, se mantiene dentro de

los limites tonales.

En su minuciosa critica, Ansermet se detiene en distintos aspectos de
la personalidad musical y la obra de Schonberg: el Schonberg musico, el te-
drico, el profesor, el artista y el creador del método dodecafénico. Ansermet
analiza incluso la personalidad de Schonberg (en la que ve la dimension tra-
gica de quien no logra comunicar su necesidad de expresionl09), cuestiona
su entendimiento de la musica clasica, porque en sus analisis “atomise la
musique et s'imagine quelle se constitue bout a bout, d’intervalle en inter-
valle”,110 y se pregunta como la técnica dodecafonica pudo expandirse tan
rapidamente fuera del entorno de Viena y Berlin.!!! De todos estos aspectos,
nos detendremos brevemente, para concluir este apartado, en los reparos
que Ansermet pone al método dodecaféonico o, como el mismo Ansermet

dice, a la doctrina serial.

Como se sabe, el dodecafonismo de Schonberg plantea, previo a la com-
posicion, la construccion de una serie de doce sonidos basada en las doce
notas de la escala cromatica. La confeccion de la serie estd sujeta a una norma

ineludible: evitar cualquier referencia tonal en la sucesion de los intervalos

109 Schonberg, segiin Ansermet, “aspirait a 'impossible” ya que queria significar cosas a través
de un medio que “échappaient au pouvoir de signification du langage musical”. A partir
de aqui, el lenguaje de Schonberg “nest plus une expresién mais nest qu'un signe de
I'homme, un signe de ses velléités expressives, [...] un signe bien signifié, par lartificialité
de son langage, d’un tragique besoin dexpresion de soi...” Ansermet.FM, 800-801.

110 Ansermet.FM, 796.

111 “La raison de cette extension internationale —dice Ansermet- réside sans doute dans le
«sérieux» de I'idéologie schonbergienne, dans son apparence de nécessité historique et
de théorie «scientifique», ainsi que dans la satisfaction quelle apportait au besoin de «nou-
veauté» et dans la facilité quelle apportait a cet égard au travail du compositeur”. Anser-
met.FM, 8o1.
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que forman la serie. El propio Schonberg lo aconseja: “Seria perturbadora —
escribe— hasta la mas débil reminiscencia de la anterior armonia tonal, pues
produciria una falsa impresion expectante de resoluciones y continuidad. El
empleo de una toénica es decepcionante si no esta fundamentado en toda la
relacion de la tonalidad”!12 Al contrario de lo que el creador del dodecafo-
nismo pretendia, Ansermet afirma que la serie no garantiza la unidad de la
obra.l13 ;A qué unidad se refiere?, se pregunta. La unidad interna de las es-
tructuras sélo puede asegurarse por la tonalidad y la unidad de sentido de la
obra proviene exclusivamente de la trascendencia de la forma. El origen del
importante problema de la forma que el método serial deja sin resolver se
halla, a ojos de Ansermet, en que la serie no puede percibirse como un motivo,
como también pretendia Schonberg,!14 ya que transgrede el fenémeno fun-
damental que refiere que la consciencia auditiva, “antes” de cualificar las re-
laciones sonoras como musica, ha de poder relacionar la sucesion de sonidos
con la primera posicién tonal de inicio. Es decir, en cualquier lugar de su des-
arrollo, una frase o un motivo, cobra su sentido para la consciencia sélo en
su relacidn con el sonido inicial. Es prerrogativa de la tonalidad, por tanto,
que la consciencia musical encuentre el correlato de su intencionalidad en
una estructura sonora de sentido.

Esta ausencia de sentido, segin Ansermet, ocurre en el dodecafonismo
desde el momento mismo en que la consciencia se dirige puramente a lo per-
cibido. La consciencia que percibe se extravia musicalmente ante estructuras
entre las que no existe relacion tonal alguna (justamente lo que Schénberg

exige como condicion ineludible de la composiciéon con doce sonidos).11>

112 Arnold Schoénberg, El estilo y la idea, op. cit., pag. 106.

113 “La mayor ventaja de este método de composicién con doce sonidos estriba en su efecto
unificador”. Ibidem, pag. 126.

114 “La serie basica —dice Schonberg- oficia a la manera de un motivo. Esto explica por qué
tal serie ha de ser ideada nueva para cada pieza. Este ha de ser el primer pensamiento
creador”. Ibidem, pag. 105.

115 Schonberg lo justifica asi: “Muy pronto resulté dudoso el que la ténica constituyese el
centro permanente al que habria de corresponder toda armonia o sucesién armoénica.
Asimismo, result6é dudoso si la ténica que apareciese al principio, al final, o en cualquier
otro lugar, tendria realmente un sentido constructivo. [...] De esta manera, si no en la
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Esto es debido a la carencia en las estructuras dodecafénicas de lo que An-
sermet llama principio de identidad, uno de los principios fundamentales de
la actividad de relacién de la consciencia, y que establece, en el area de la ca-
dencia, los dos momentos de energia vinculados internamente en la cons-
ciencia psiquica de si entre la relacién dinamica de identidad y la relacion
estatica de identidad. Esta carencia afecta de manera visible a la practica imi-
tativa de la técnica dodecafdnica ya que, por su propia formulacién de origen,
prescinde de la posibilidad de relacién de la consciencia auditiva. Dicho de
una manera mas cercana, la imitaciéon dodecafénica no es audible musical-
mente porque rechaza la perspectiva tonal y, por tanto, la modulacién po-
tencial implicita. Un sujeto de fuga de Bach no es reconocible en si como su-
cesion de sonidos sino por la capacidad que tiene de ser aprehendido
tonalmente. La primera respuesta de El arte de la fuga (Die Kunst der Fuge),
por ejemplo, no reproduce exactamente la misma distancia intervalica que
el sujeto, pero eso no es 6bice para que sea escuchada y comprendida, para
una consciencia que no piensa sino que siente tonalmente, como una clara

imitacion.
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teoria, la tonalidad fue ya destronada en la practica. Esto solo quiza no hubiese causado
un cambio radical en la técnica de la composicion. Sin embargo, fue preciso tal cambio
al sumarsele el desarrollo que termind con lo que yo llamo la emancipacion de la diso-
nancia”. Arnold Schonberg, El estilo y la idea, op. cit., pags. 102-103.

Aparte de otras consideraciones que posiblemente merecerian estas palabras, no deja de
ser llamativo, a mas de setenta afios vista, que lo que Schonberg hace recaer en la practica
haya sido en realidad designio de la teoria. Es la teoria la que anuncia el final de la tona-
lidad, no la practica. La tonalidad, en la practica, se halla por doquier.
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En la composiciéon dodecafénica este “procedimiento’, con iguales ca-
racteristicas, no sélo no ocurre, sino que no puede ocurrir porque esta fuera
de sentido. El primer plano del sujeto de una fuga de Bach —-o de un tema de
sonata de Beethoven- no es reconocido salvo en el campo de consciencia
que lo hace reconocible. Lo que se capta no es el tema aislado sino apare-
ciendo sobre un transfondo —presente o no, pero siempre significindose a
través del mismo tema-, que lo incluye y con el que participa de las mismas
propiedades de comprension; lo que nos remite a lo que deciamos unas lineas
mas arriba cuando hablabamos de la unidad de la obra. Ademas, y por lo que
respecta a la imitacion como tal, Ansermet achaca a la creacion dodecafénica
un abuso en la utilizacion de esta técnica compositiva, lo que redunda en una
relativa pobreza y un cierto mecanicismo de la invencién melddica, que ha-
bria de descansar, segiin nuestro autor, en el principio de la variacién cons-
tante del camino tonal.

Sila necesidad de la modulacién o, mejor dicho, su potencialidad, en cual-
quiera de sus modos de ser, se anula, se aniquila también el elemento por el
que se construye la forma. La transposicion de la serie dodecafénica a distintas
alturas de intervalos no cumple, en ningun sentido, el papel de la modulacidn,
si mas no, porque en la misma serie se ha abolido por principio, cualquier re-
lacién tonal. El mismo Schénberg, esgrimiendo la ausencia de modulacién
como dato positivo y fundador de su nuevo sistema de composicion, nos lo
dice: “El concepto de emancipacion de la disonancia se refiere a su compren-
sion, considerandola equivalente a la comprension de la consonancia. El estilo
basado en esta premisa tratara las disonancias como consonancias y renunciara
al centro tonal. No estableciéndose referencia modulatoria, quedara excluida
la modulacién, puesto que modulacién significa abandono de la tonalidad es-
tablecida para constituir otra tonalidad”.116 Pero en la modulacion tonal lo que
cambia no es el sonido aislado, ni siquiera la contraposicion horizontal de dos
sonidos, sino la perspectiva, el eje total del horizonte auditivo de la consciencia.
En la tonalidad, su uso ni se prescribe ni se alienta; es una potencia que crece

al construir y desarrollar la forma. Para Ansermet, excluir de la musica la ca-

116 Arnold Schonberg, El estilo y la idea, op. cit., pag. 103.

212



IV. DEL SONIDO A LA IMAGEN DE LA MUSICA

pacidad de modulacién es ignorar que la consciencia auditiva modula. Sin mo-
dulacién significada “la consciencia de si musical no sabe a donde va”, dice An-
sermet y, sin sucesién armonico-tonal, la melodia pierde el dinamismo que la
impulsa. La consciencia auditiva queda asi restringida a existir pasivamente en
el decurso del tempo de la musica, sometida a los efectos ritmicos y a expensas
de los grados dindmicos externos —del estrépito a la calma- paralelos a la mayor
o menos fuerza de la sonoridad.

Sin embargo, la idea de que la vuelta repetida o frecuente de un mismo so-
nido otorgue a ese sonido el sentido de una ténica, es falsa. Ansermet sale asi
al paso de la afirmacién de Schonberg que considera que la repeticién de un
sonido recalca la sensacion de tonica y hace peligrar la unidad de la obra: “La
utilizacion de mas de una serie —escribe Schonberg- no fue adoptada por razén
de que, en la serie siguiente, uno o mas sonidos se repetirian con demasiada
proximidad a la anterior. De nuevo apareceria el peligro de considerar como
tonica a la nota que se repitiese. Ademas, quedaria aminorado el efecto de uni-
dad”117 Lo que la repeticion de un sonido confiere a ese mismo sonido es una
posiciéon determinada y significativa dentro de la estructura tonal, pero no
unica y exclusivamente la de ténica.

Pero tal vez el mayor error de Schonberg, segiin Ansermet, es haber con-

cebido que los principios que rigen la organizacion sucesiva de los sonidos son

117 Arnold Schonberg, El estilo y la idea, op. cit., pag. 106. Schonberg, en cierto modo, des-

aconsejaba, como regla general, la utilizacién de no mdas de una serie —sometida, eso si,
a los recursos del contrapunto (serie invertida, retrogradada y retrogradada invertida,
ademas de la original)- en la composicién de una obra. Asi, un poco antes, en otro lugar
de su escrito, Schonberg dice: “Las restricciones impuestas al compositor al obligarle a
utilizar tan s6lo una serie basica en la composicion son tan severas, que inicamente las
salva aquella imaginacién que haya superado un enorme contingente de aventuras.” Ibi-
dem, pag. 109.
El temor inicial de Schonberg a engendrar monotonia con el empleo de una sola serie,
qued¢ disipado, segtin él mismo relata, al emplear en su 6pera Moisés y Aarén una unica
disposicion de sonidos. Sin embargo, este consejo no siempre fue observado por sus con-
tinuadores. Alban Berg, uno de sus dos principales discipulos, no sélo emplea varias series
derivadas de la serie original, sino que, con extrema minuciosidad, las manipula y “re-
inventa” con el fin de conseguir el telén de fondo tonal en el que encajar el aliento lirico-
dramatico que su inspiracién como compositor le pedia. La épera Lulu y el Violinkonzert
son, este sentido, casos paradigmaticos.
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los mismos que los que organizan su simultaneidad. Casi con el tnico requisito
de una cierta imaginacién sonora, la disposicién a conveniencia en la practica
compositiva de los sonidos de la serie tanto en la sucesién como en la simul-
taneidad, es decir, tanto en la horizontalidad como en la verticalidad, conduce
a la incomprensibilidad del sentido de las armonias en su relacién con la me-
lodia. “Les lois de la conscience auditive —sefiala Ansermet- ne sont pas celles
de la conscience visuelle” y ocurre que, por este motivo, “les significations ex-
pressives que Schonberg a voulu mettre dans ses structures [...] ne sont pas
communicables”!18, ya que, subraya ademas Ansermet, Schénberg construye
por separado, en sus obras dodecafénicas, los disefios melddicos y las estruc-
turas verticales, como si los primeros no tuvieran nada que ver internamente
con las segundas.!1? Asi, tanto en el caso del oyente como en el del musico, que
—siempre que quiera darse para si el sentido de una obra determinada— habra
de entresacar conclusiones y llegar a una cierta comprensibilidad teérica sélo
a través de supuestos analiticos, la captacion en la vivencia del sentido de una
obra dodecafénica permanecera, cuanto menos, confuso. Anulada, por el pro-
pio mecanismo de la serie, la posibilidad misma de que dicha obra pueda trans-
mitir claramente un estado afectivo, y anulado, por tanto, el significado afectivo
de las armonias, los determinados acordes que surjan en su transcurso seran
como “des signes apparus dans le temps, des gestes vides de toute autre signi-

fication précise que celle que leur donne le rythme”.120

118 Ansermet.FM, 785.

119 “Los elementos de la idea musical estdn parcialmente incorporados al sentido horizontal
en forma de sonidos sucesivos, y en parte se hallan en el sentido vertical como sonidos
simultaneos. La mutua relacion de los sonidos regula la sucesién de intervalos, asi como
su asociacion en armonias; el ritmo regula la sucesion de los sonidos, como también la
de las armonias, y organiza el fraseo. Esto explica por qué, como luego se vera, la serie
bésica de doce sonidos (SB) puede utilizarse indistintamente en cualquier dimension, en
su totalidad o en parte”. Arnold Schonberg, El estilo y la idea, op. cit., pags. 106-107.
En el mismo articulo, La composicién con doce sonidos, unas paginas mas adelante, Schon-
berg escribe: “Esta agrupacion [de grupos de notas de la serie] sirve principalmente para
proporcionar regularidad a la distribucién de los sonidos. Los sonidos que se emplean
para una melodia se separan asi de los utilizados para el acompainamiento, para las ar-
monias, o para acordes y voces requeridos por la naturaleza de la instrumentacién...”
Ibidem, pag. 112.

120 Ansermet.FM, 786.
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La critica de Ansermet a la musica dodecafénica se extiende a los com-
positores que la adoptaron de oidas y la aplicaron a su manera, y se prorroga
en un rechazo estricto, aun mas severo si cabe, pero rigurosamente funda-
mentado, a las generaciones de compositores formados al entorno de Darms-
tadt -Boulez, Stockhausen, Nono, etc.— y a sus epigonos. (Ansermet deplorara
que el grupo de compositores surgidos después de la Segunda Guera Mundial,
eligiera la ruta de Webern y no la Berg “qu’il est le seul des trois initiateurs de
la musique sérielle chez qui le sens musical ait dominé la théorie”).12! La pro-
longacién del planteamiento original de la serie a todos los parametros sus-
ceptibles de estructuracion, tendencia conocida como serialismo integral, no
solo insistia en la idea de que “la musique est faite avec des sons, indifférem-
ment distribués dans la simultanéité et dans la succession”, sino que postuld,
ademads, que “ces sons étaient non seulement qualifiés par leur hauteur mais
tout autant par leur timbre et par leur intensité, mettant ainsi sur le méme plan
trois qualités du son qui dans la langue musicale ont des fonctions trés diffé-
rentes”.122 La critica de Ansermet continta sefialando cémo en estos compo-
sitores el ritmo se desgaja de la estructura tonal, indiferente al sentido de uni-
dad conjunta -total e interna- de estos elementos, y se presenta, en sus
composiciones y en sus explicaciones, abundando en la idea de que los disefios
y estructuras ritmicas, —en realidad, cadencia interior de todo lo que en la
musica es principio-, vienen determinados desde fuera y sostenidos sobre
leyes métricas que parecen serle propias.

A pesar de su dureza, la reprobacion de Ansermet no es indiscriminada.
Su admiracién por Alban Berg, por ejemplo —cuya musica también somete a
un escrupuloso y revelador andlisis en dos importantes subapartados de Les
fondements de la musique— lo corrobora. Ya en 1948, trece afos después de la
muerte del compositor, tanto la musica como la personalidad musical de Berg,
le arrancaron un parrafo como el siguiente: “Dans lentourage de Schonberg
méme, Alban Berg a accompli ce tour de force de sauvegarder la musique en

son essence dans la technique atonale et dodécaphonique. De cette discipline

121 Ansermet.EntM, 62.
122 Ansermet.FM, 816.

215



IV. DEL SONIDO A LA IMAGEN DE LA MUSICA

de fer autant que de la nature lyrique ultra-sensible de '’homme, son ceuvre
garde un caractére tourmenté que la maitrise, toutefois, dominé et a amené
souvent a des pages d’'une beauté bouleversante. Cheure de la musique de Berg
reviendra; il nest pas a souhaiter quelle revienne trop tot: on la prendrait encore
pour de la musique «moderne» et je la situe, pour ma part, dans la tradition —

pas si loin de Debussy quon ne croit”.123

123 Ansermet.EM, 64.
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V. DE LA DETERMINACION DEL TEMPO A LA TRASCENDENCIA
DE LA FORMA

5.1. DE LA CADENCIA AL MOTIVO DE LA CADENCIA

Segtin Ansermet, “...la situation affective est signifiée en musique par son
cadre formel...” y este cuadro formal se manifiesta a través de “...telle modalité
harmonique majeure ou mineure, tels mouvements harmoniques, telle moda-
lité du rythme et du tempo”! Cualquier intento de descubrir el ritmo musical
aislandolo de los demas elementos que componen el cuadro formal de la mu-
sica, incorpora ab origine una vision sesgada del fendmeno ritmico. Por eso, y
desde un punto de vista fenomenolégico, la primera dificultad con que nos
tropezamos a la hora de comprender la naturaleza del ritmo musical, estriba
en el hecho de que, mientras creemos estar captando las estructuras ritmicas
en su origen constituyente, en realidad las estamos percibiendo una vez ya
constituidas. Aunque creemos captar, como si fuera un objeto natural, lo que
de hecho es producto de la reflexion sobre la experiencia vivida de la musica,
la vivencia ritmica de la musica como tal permanece irrefleja a la consciencia.
La consciencia reflexiva atrapa el ritmo de la musica una vez ha sido ya reali-
zado. Como “realidades” de la musica, las estructuras ritmicas se muestran mas

o menos ddociles al andlisis objetivo, pero absolutamente irreductibles a las ra-

1 Les structures du rythme, en Ansermet.EM, 139. La descripcién y comprension fenome-
nologica del significado de los afectos es, como hemos venido viendo, fundamental en
el pensamiento de Ansermet. Hablaremos mds detenidamente de este asunto en el apar-
tado 5.3.
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zones de su fundamentacion para la conciencia que las lee en los sonidos. La
consecuencia directa de esta manera de ver lleva a considerar al ritmo como
un elemento sobrepuesto desde fuera a la melodia y a la armonia, y a entender
que, en virtud de esa consideracion, las estructuras ritmico-musicales tienen
vida propia fuera de la musica. Ansermet piensa, en cambio, que el ritmo mu-
sical no es aprehensible o perceptible ( o realizable ) mds que por la unién que
lo relaciona internamente con los demds elementos por los que la musica tam-
bién se constituye; y que, a la inversa, ninguno de los otros elementos de la mu-
sica pueden darse a la consciencia musical —en su misma intrinseca relacion-
sin estar incluidos en el ritmo, como si obrasen ajenos a sus determinaciones.

No hay ritmo musical fuera de las relaciones armdnicas, como no hay mo-
vimiento arménico que no implique el ritmo. Por si solo, permaneceria atrapado
en su definicién puramente ritmica, sin ser capaz de designar ninguna direc-
cionalidad. La modalidad mayor o menor de una obra, que no es nunca elecciéon
del compositor al margen de la obra misma (la obra es desde el inicio su propia
modalidad), tefiird las articulaciones ritmicas, a través de las cuales se condu-
ciran sus giros y desplazamientos arménicos, de un determinado “color” y les
conferira un caracter especifico sin el cual el ritmo perderia su substancia mu-
sical.2 No habr4, por tanto, sentido musical sin el concurso de la armonia tonal
en la que la melodia, si es tonal -y, siempre segiin Ansermet, no hay melodia
que propiamente pueda ser entendida como tal, si no es tonal-, estara inmersa,
implicita o explicitamente, como ritmo melddico. De este modo, la melodia no
puede concebirse sin algun tipo de articulacién ritmica, porque ella misma es
articulacion no solamente ritmica sino de sentido musical. La melodia, por su
parte, se nos aparece como sucesion de sonidos, y el ritmo es el garante —con-
dicionado por el sentido y direccion de los sonidos musicales— de esa sucesion.

La melodia es también, y al mismo tiempo, dibujo en el espacio, y el ritmo, por

2 Recordemos que, para Ansemet, del mismo modo que la consciencia musical se orienta
ascendente o descendentemente segtin los sonidos —agudos y graves— se sittien respecti-
vamente por encima o por debajo del centro de perspectiva auditiva, su atencién se diri-
gird también, en el espacio creado, hacia un punto u otro estableciendo igualmente el
mundo de las armonias mayores (si la direccion es ascendente) o menores (si es descen-
dente). La orientacidn de la consciencia musical es una eleccién que compete a su inten-
cionalidad y que no puede ser referida ni explicada fuera de ella misma.
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su parte, cobra su presencia en tanto que diseflo de una relacion de tensiones
de direccién tonal expresadas en el tiempo.3 Es asi que la relacion entre el ritmo
y el tiempo, o mejor aun, entre lo ritmico y la temporalidad, parece resistirse a
abandonar los margenes de un cierta imprecision.

En esta coyuntura, ritmo y tiempo se entremezclan. ;Qué es el ritmo para
el tiempo? ;Dénde se ubica y de donde surge el tiempo de la musica? ;Quién
engendra a quién? ;Estan comprendidos el uno en el otro, o es uno de ellos ge-
nerador de las manifestaciones del otro? El ritmo como idea de una reiteracién
o como materializacion, en lo que se sucede, de aquella reiteracién, conforma
y despliega la temporalidad. Pero ;donde estaba antes el tiempo? ;No existia
en ningun lugar? Y en otro orden de cosas, puestos en la tesitura de decidir el
tempo de interpretacion de una obra musical, ;cual es el elemento indicador?
;Esta en el sentido de la frase, en la marcha de los bajos, o en las sucesiones ar-
monicas? Y si en cualquier momento hacemos recaer nuestra decision en al-
guno o algunos de estos elementos, ;quién o qué les confiere ese sentido por
el cual les hemos asignado tal preponderancia? Si la musica es movimiento,
como dirfa Hanslick, ;qué es lo que mueve la musica?, como muy acertada-
mente responde Ansermet.# No es de extraiar que en este contexto, bien en lo
referido a la esfera de las indagaciones sobre la naturaleza temporal de la ma-

sica, o bien en la simple interrogacion sobre el tiempo musical, encaje a la per-

3 Yaen las primeras lineas del libro The rhythmic structure of music, sus autores, Cooper y
Meyer, nos dicen: “To study rhythm is to study all music. Rhythm both organizes, and is
itself organized by, all the elements which created ans shape musical processes. / Just a
melody is more than simply a series of pitches, so rhythm is more than a mere sequence
of durational proportions. To experience rhythm is to group separate sounds into struc-
tured patterns. Such grouping is the result of the interaction among the various aspects of
the materials of music: pitch, intensity, timbre, texture, and harmony - as well as duration”.
G. Cooper y L. B. Meyer, The rhythmic structure of music, Chicago U. P. 1960, pag. 1.

4  Preguntandose por la capacidad de representacion de la musica Hanslick concluye que
las obras instrumentales no pueden representar ningtin tipo de idea como “conceptos vi-
vificados” ni tampoco ideas concretas como el amor o la ira. Y al preguntarse por el mo-
mento de esas ideas del que la musica se apodera con eficacia, responde: “Es el movi-
miento” (desde luego en el sentido mas amplio que comprende, como “movimiento’,
también el creciendo y decreciendo de un sonido o acorde aislado). Ese es el elemento
que la musica comparte con los estados de dnimo y que sabe representar de un modo
productivo en mil matices y contrastes”. Eduard Hanslick. De lo bello en la miisica, Ed.
Ricordi Americana. Buenos Aires. 1951, pag. 27.
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feccion la famosa aporia de San Agustin sobre el tiempo: “Quid est enim tem-
pus? Quis hoc facile breuiterque explicauerit? Quis hoc ad uerbum de illo pro-
ferendum uel cogitatione comprehenderit? Quid autem familiarius et notius
in loquendo commemoramus quam tempus? Et intellegimus utique, cum id
loquimur, intellegimus etiam, cum alio loquente id audimus. Quid est ergo
tempus? Si nemo ex me quaerat, scio; si quaerenti explicare uelim, necio: fi-
denter tamen dico scire me, quod, si nihil praetiriret, non esset praeteritum
tempus, et si nihil adueniret, non esset futurum tempus, et si nihil esset, non
esset praesens tempus”. °

Como vimos en el anterior capitulo, la relacién que la consciencia establece
con los sonidos es de naturaleza afectiva. Puesto que la experiencia de la musica
se vive como camino hacia la dominante, la naturaleza afectiva de la relacién
incorpora una tensién en el tiempo entre el punto de partida y el de llegada y
retiene -y supera al mismo tiempo-, en el transcurso de la musica, la tensién
creada. Si fuera el caso y segtin la complexion de la obra, esta tension alcanzada
deja paso a una tension superior, y asi sucesivamente, hasta alcanzar el punto
de maxima oposicion desde el cual la musica desciende al punto de partida, si
bien encontrado dindmicamente en otro lugar del tiempo interno. Por tanto,
para adentrarnos en el asunto del tiempo de la musica, tal y como lo entiende
Ansermet, hemos de incorporar a nuestra linea argumental el discurso segun
el cual las relaciones entre dos notas, las relaciones de posicion, cobran sentido
desde el momento en que la consciencia afectiva las constituye, no como una
forma vacia de tension, sino a la manera de una tension plena y precisa confi-

riéndoles, asi, significacién musical. En la Cuarta Sinfonia de Schumann, el

5 San Agustin, Qué es el tiempo. Confesiones XI, 14, Minima Trotta, Madrid 2011, pag. 56-59.
[;Qué es entonces el tiempo? ;Quién podria explicarlo de modo conciso y breve? ;Quién
podria comprenderlo para luego expresarlo en palabras o captarlo con el pensamiento?
;De qué otra cosa hablamos, en efecto, de forma mas familiar y mas conocida que del
tiempo? Ciertamente comprendemos algo cuando hablamos de él, lo comprendemos asi-
mismo cuando oimos hablar a alguien de él. ;Qué es, por tanto, el tiempo? Lo sé, si nadie
se me lo pregunta. Pero si quiero explicarlo a quien me lo pregunta, no lo sé. Pero me
atrevo a decir con certeza que reconozco que si nada pasara no habria tiempo pasado, y
que si nada adviniese, no habria tiempo futuro, y que si nada existiera, no habria tiempo
presente.’]

220



V. DE LA DETERMINACION DEL TEMPO A LA TRASCENDENCIA DE LA FORMA

episodio (Langsam) del cuarto movimiento que conduce —enlazandose con el
acabamiento del tercer movimiento- del si bemol inicial al Lebhaft en re mayor,
no es una imagen hueca que el compositor tuvo que rellenar con ocurrencias
sonoras mas o menos acertadas, sino la expresion de una tensién concreta ma-
nifestada en la musica internamente por grados subyacentes de oposicién ar-
monica plasmados en la exterioridad en y por la “evolucién” de los motivos.
La oposicion armoénica implicita convierte las relaciones de posicion en ten-
siones afectivas de posicion.

Por tanto, cualquier intervalo dentro de una determinada relacion tonal
se significa a nuestra consciencia como una tensién de posicién que puede ser,
como veremos un par de capitulos mas adelante, de distinto grado. Pero estas
tensiones de posicion lo son porque implican la sensacion de un cierto movi-
miento o desplazamiento. En el paso de un sonido a otro la consciencia percibe
un cambio. Si la consciencia musical ha dotado de significado musical a los
sonidos de este cambio y al cambio mismo, como consciencia afectiva de si
leera en este cambio una cierta medida de duracién. La nota Do, por ejemplo,
desplazandose a Mi bemol, una tercera menor ascendente, nos transmite la
imagen de una mayor o menor rapidez o de una mayor o menor lentitud. Sa-
boreamos la lentitud del desplazamiento. Desde la primera nota nuestra cons-
ciencia se sitta, a veces a tientas, en una determinada perspectiva tonal y espera
una segunda nota que la confirme en el espacio imaginario. La consciencia
asiste al primer impulso y ya prevé su consecuencia, que luego ratificara o no,
en la segunda nota. El desplazamiento se ha producido en el camino de ascenso
del Do al Mi bemol. Ha habido una direccionalidad que la consciencia reconoce
como una relacién intencional transcurrida en un tiempo y en un espacio. Se
ha producido una actividad afectiva por la que la consciencia se ha dado la
“duracion” de aquel desplazamiento. La duracion es, por tanto, un fenémeno
que se determina en nuestra consciencia internamente. La consciencia de du-
racion interna es una consciencia de duracion psiquica por la que accedemos
al tiempo en el mundo. Pero nuestra medida interna de duracién es también
conciencia de nuestra corporeidad por la que se conforma en nosotros nuestra
estructura de temporalidad. Llegamos al tiempo del mundo trascendiendo

nuestra existencia en la temporalidad.
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Nuestra existencia psiquica esta completamente unida a nuestro aliento, a
la marcha de nuestra respiracion, que no es, sin embargo, continua sino caden-
cial. En un gesto indivisible, la respiracion es tension y resolucién de esa tension,
e impregna su arco expansivo-resolutivo a la temporalidad psiquica en adecuada
correspondencia con la estructura pasado-futuro a través de un presente que
adopta la forma de un enlace no significado. Por eso, para Ansermet, “la «ca-
dence», forme élémentaire de toute énergie vitale, est, dans lexistence-cons-

cience, le principe des principes, le fondement de tous les fondements”®

5.1.1. El gesto de la cadencia

Si en la audicién de un fragmento de una sinfonia de Beethoven quisiéra-
mos advertir a alguien, (y no importa mucho aqui que ese alguien sea un afi-
cionado poco o nada avezado o un profesional de la musica) cuando se produce
una cadencia, hariamos un gesto con la mano (o con la cabeza) y trazariamos
en el aire una figura, como queriendo indicar lo que ocurre alla en el escenario
y en nuestra propia escucha. También el gesto esta presto a aparecer en el re-
cuerdo mudo de la cadencia, en la “presentificacién” husserliana actuada por
la imaginacidn o, tal vez mas precisamente, en el “gesto futuro” que reclama,
en Sartre, la autonomia de la consciencia imaginante frente a la percepcion.
Nos sorprendemos recordando en el gesto la proporcion sensible de la forma
intuida de una dindmica vivida. No hay intencion pre-meditada ni mediada,
ni obediencia “ala «claire représentation» du geste futur ni a la «ferme volonté»
de l'accomplir. [...] Cest le geste futur qui, sans méme étre thématiquement
posé, revient en arriere, sur les positions que jadopte, pour les éclairer, les lier
et les modifier”” Todo lo que la cadencia contiene es la unidad del fin en el
principio, del futuro que tiene que ser lo que no puede ser de otra manera.

Con esa figura —el gesto de la cadencia— mejor o peor perfilada y mas o
menos precisa, estarfamos representando espontaneamente los tres aspectos
esenciales de la marcha de la musica y que el movimiento de nuestra mano (o

cabeza) es capaz de contener: una mayor o menor rapidez del gesto, una mayor

6  Ansermet.FM, 1015.
7  Sartre.EN, 163-164.
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o menor amplitud y una manera mds o menos incisiva de producirse. Con
nuestro gesto estarfamos expresando plasticamente en el espacio la coinciden-
cia de nuestra temporalidad con el tempo de la musica y con la resonancia que
algo fuera de nosotros, vehiculado de alguna manera por los sonidos de la mu-
sica, tendria en nuestra interioridad. Esos tres aspectos se resumen en el mismo
gesto como tal, sin que nos sea posible distinguir de golpe qué del movimiento
de la mano (de nuestro cuerpo, en definitiva) corresponde a cada uno de ellos.
Lo que se nos ofrece en la significacion es una unidad en la que coexisten esos
tres elementos; en tanto que movimiento, no hay duraciéon del gesto sin am-
plitud, ni modo de producirse sin duracién. La unidad del gesto sea cual sea
su cualidad, se traduce, pues, en la univocidad del movimiento de nuestra
mano, momento de un continuum de sucesiones que reconocemos por los im-
pulsos relativamente regulares que ligan separando y distinguen uniendo los
eslabones de esa sucesion. Para nuestro advertido aficionado, y para nosotros
que se lo mostramos, el gesto se apropia de un momento del transcurrir de la
musica, un momento singularmente importante de su articulacién. Lo que
“vemos” en el gesto es una sefial de algo que, a la luz de la reflexién (reflexion
segunda, segiin Ansermet), calificamos posteriormente como tiempo y, con
mayor exactitud, como porcion de tiempo. El movimiento gestual disefia en el
espacio una duracion susceptible de ser medida como fraccion de tiempo ob-
jetivo y percibida como la realidad de una cosa en el tiempo del mundo. La ca-
dencia que nuestro gesto significa se comprende, asi, en la cadencia respirato-
ria. Ella es el impulso de “notre existence psychique et du mouvement du coeur”
y la unién entre lo espiritual y lo corporal. Es por eso que, en lo que respecta a
la temporalidad psiquica, la cadencia, como impulso motriz, es “existée avec le
corps ou purement et simplement signifiée par la psyché”. Asi, la musica puede
significar “un geste ou une danse sans que la danse soit dansée, sans que le
mouvement soit accompli avec le corps. [...] Il suit de la que le sentiment pu-
rement psychique, le sentiment «spirituel», n'a pas en soi de caractere moteur;
tout simplement, il se temporalisé sur le fondement de la cadence respiratoire;

il est en essence un sentiment contemplatif’3 En la musica, desde el adveni-

8  Ansermet.FM, 1015-1016.
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miento de la era armonica, la cadencia (y el gesto de la cadencia) quiere decir
motivo, un impulso energético en el que coinciden un movimiento melédico
tonal —es decir, que se inscribe en una cierta perspectiva tonal y, por lo tanto,
armonica- y una estructura ritmica en forma de cadencia. La cadencia —arti-
culacién en el presente de la tension entre impulso y resolucién- es una mani-
festacion energética que, plasmada en el motivo melddico, soportado a su vez
en lo armonico, no puede darse sino en presencia de una cierta estructura rit-
mica. De aqui la importancia de que nos detengamos en los elementos armé-

nicos y ritmicos de la cadencia.

5.1.2. Cadencia armdnica y cadencia ritmica

Gran parte de la tradicion académica, el criterio de no pocos tedricos,
compositores e intérpretes, y hasta la opinion comun, coinciden en que la mu-
sica se compone de dos o, mas bien, tres elementos asociados pero indepen-
dientes, algo asi como los ingredientes que, en su momento, fueron mezclados
a voluntad por el compositor: tanto de ritmo, tanto de armonia y tanto de me-
lodia. La reaccion a la estética romantica de la primera mitad del siglo XIX,
contribuy6 sobremanera a fomentar esta opinién pues supuso y animd la
construccion de un marco teérico formalista y cientifico con el que se quiso
responder a lo que los autores de este impreciso positivismo musical del al-
timo tercio del siglo consideraban vaguedades conceptuales del romanticismo.
Por muy chocante que pudiera parecer, las construcciones tedricas musicales
cinceladas a partir de una cierta logica cientifica (separacion de los compo-
nentes, exacta definicién de los mismos, analisis meticuloso de los elementos,
comprension del todo como anadido de las partes), viéndose hasta cierto
punto huérfanas de un componente filoséfico y estético aglutinador, adopta-
ron, desnaturalizandolas, muchas de las ideas del romanticismo musical que
pretendian superar. Grosso modo, tal conjunto de ideas podrian resumirse en
la creencia ultima de la eficacia sentimental de la musica, algo asi como una
capacidad que, en las obras musicales, emanaba al margen de sus elaboracio-
nes y mecanismos formales, ya perfectamente conocidos y estipulados, de ma-
nera similar al modo en que se conocen las posibilidades y estimulos de los

ingredientes de un todo estatico ya conformado. En el caso de la musica, la
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correcta disposicion de estos ingredientes por parte del compositor aseguraria

el resultado de la obra en términos de sentimiento.?

En consonancia, es también creencia generalizada que la funcién del in-

térprete consiste en cumplir con cierta iniciativa e ingenio con los ingredientes

representados por los signos inertes escritos sobre un papel, como si la parti-

tura fuera una receta que prescribiera cuantos gramos de ritmo se han de afa-

dir al molde o qué espesor ha de tener la textura armonica para conseguir el

pastel representado en la fotografial® que acompana a la receta. La partitura

esta ahi para que yo, intérprete, pueda utilizarla con el propdsito de dar mi ver-

sién personal y, en lo posible, novedosa,!! de los sentimientos e ideas del com-

10

11

Estas palabras de Hugo Riemann, en la Introduccion a su Teoria General de la Miisica,
nos ofrecen un buen ejemplo: “La musica es el arte que conmueve por la ordenada com-
binacién de sonidos, y produce goce estético al espiritu. Primeramente por su contenido
y luego por su forma. Observada exteriormente, la musica consiste en contrastes, cambios
de altura, intensidad y movimiento de los sonidos, que con fuerza elemental atraen y con-
mueven el alma del oyente, tal como el alma se agita por cualquier afecto. La musica debe
su origen a semejantes sentimientos, debiendo interpretarse como una imagen de los mis-
mos, como expresion de las emociones espirituales del compositor, que no se pueden tra-
ducir en conceptos” Hugo Riemann, Teoria general de la miisica, Idea Books, Barcelona
2004, pag. 7.

En una comparacion urgente, la fotografia tiene con respecto a la musica més de disco
fonografico que de partitura. Asi, Celibidache a propdsito del tempo, dice: “..le tempo
nest rien d’absolu, mais une condition pour que la multiplicité puisse étre réduite [...]
Aucun disque ne peut rendre ce qu’il y avait dans lespace, pas méme le numeérique au-
jourd’hui. Les disques sont, dans le meilleur des cas, les photographies d’'un processus vi-
vant” (Sergiu Celibidache, La musique nest rien. Textes et entretiens pour une phénomé-
nologie de la musique, Actes Sud 2012, pag. 279). La partitura, en cambio, contiene para
muchos (de manera automatica, ingenua y no reflexionada) no poco del espiritu de la re-
ceta de cocina y, en una esfera mas elevada, del plano de una obra de arquitectura. Pero
la diferencia sustancial entre partitura y plano es que este ultimo incorpora ingredientes
susceptibles de ser medidos externamente, ingredientes reales que la partitura no puede
representar. Por no hablar sino de cosas muy sencillas, un fortissimo ( ff) no es el doble
de fuerte que un forte ( f), ni un staccato sobre una nota no es nunca la mitad de la du-
racion “completa” de esa nota.

O para restaurar la verdad “objetiva” de la obra, meta de las interpretaciones llamadas
historicistas y filolégicas que han creado, curiosamente, todo un sistema de afeccion a
gustos personales interpretativos —legitimados por un tipo de “verdad” historiografica-
que pone en entredicho la bondad de sus propdsitos iniciales. Jamas se ha visto tal canti-
dad de interpretaciones “barrocas” distintas, y todas ellas fieles al original, de la Pasion
segiin San Mateo de Bach. Estas formas de hacer musica son un compromiso imposible
entre un pretendido respeto por la obra en su contexto histérico y la verdad interpretativa
actual entendida como la expresion del gusto y los sentimientos del intérprete. El mito
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positor. Puedo, por ejemplo, ignorando el contexto melédico-armdnico, hacer
hincapié en el ritmo acelerando el tempo o pronunciando con mayor exagera-
cion los angulos de ataque de los instrumentos; puedo asimismo extasiarme
en el perfil melddico estirando las articulaciones o deteniendo a capricho el
tiempo al final de una frase, aunque sea en detrimento de la continuidad de la
musica; o bien puedo suspender las sonoridades verticales —con independencia
de su necesidad musical real- o hacer que los bajos armdnicos sobresalgan del
resto de la trama sonora sacrificando la orientacion interna del sentido de la
melodia. Mientras, dentro de ciertos limites, se siga reconociendo la obra, al
intérprete le es licito intervenir en ella y tratar cada uno de esos tres elementos
como si fueran anadidos desde el exterior a la musica (y no como siendo ellos
la musica misma, emanados en una visién Unica y orgdnica), como tres com-
partimentos estancos que “no son” la musica y que, por eso mismo, pueden
ser manejados a voluntad. La musica aparece asi como el resultado del gusto
del intérprete y, mutatis mutandis, de las corrientes de opinioén que lo envuel-
ven. Todo, se dice, es relativo en musica, cuestion de gustos, siempre que se
respeten ciertas normas culturales y determinadas leyes generalmente dictadas

por el dios de la técnica tanto instrumental como discografica.

Comunmente se “ve” el ritmo en la melodia; o, dicho de otro modo, com-
probamos en la melodia el “movimiento de los sonidos” que la conforman en

su sucederse ritmico. Asi, hablamos de que esta o aquella melodia tiene ritmo,

de la fidelidad historicista al original marcha de la mano con el prejuicio, inatacable en
ciertas instancias, del gusto personal y del sentimiento en la ejecucién. Las radicales y
substantivas opiniones de Baricco sobre estos asuntos son enormemente sugerentes: “La
unidad de una obra de arte -dice- se cifie alrededor de sus propias metamorfosis bo-
rrando todo rastro fronterizo entre una hipotética autenticidad originaria y la historia de
su acontecer en el tiempo.[...] Lo que el meldémano medio denomina el verdadero Bee-
thoven no es otra cosa que el Gltimo Beethoven producido por las metamorfosis de la in-
terpretaciéon” Y mas adelante: “El movimiento que aleja de la pura y simple reproduccion
de un texto musical no viene por tanto del exterior, de la subjetividad: es un movimiento
que existe en potencia en el interior de cualquier texto y que corresponde al ejecutante,
simplemente, liberar. En la verdadera y auténtica interpretaciéon lo que sucede es la pds-
tuma reivindicacion de la musica, no la expresion de los sentimientos del ejecutante”

Alessandro Baricco. El alma de Hegel y la vacas de Wisconsin, Siruela, Madrid 1999, pags.

35Y37
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o de que una melodia es mas ritmica que otra. Casi nunca, en cambio nos refe-
rimos a la armonia de una melodia. Tal afirmacién vendria a suponer algo asi
como una contradiccion en los términos. La horizontalidad de la melodia parece
oponerse, por principio, a la verticalidad de la armonia, y si bien la armonia
tiene la apariencia a veces de extenderse horizontalmente por intervencién de
lo melddico (el mejor ejemplo de esta sensacion nos lo da el coral aleman)12, la
melodia cobra la apariencia del elemento independiente y libre por excelencia
de la musica presto, eso si, a dejarse poseer por el ritmo y por la armonia. Sin
embargo, ya vimos en el anterior capitulo cémo, en las tesis de Ansermet, la ar-
monia contiene el desarrollo melddico y en qué manera la estructura melddica
depende de la vivencia armdnica. Esta especie de escisiparidad que actia sobre
estos dos elementos indisociables, se manifiesta con total claridad en la cadencia
propiamente musical melédico-armonica o, para ser mas exactos, en la cadencia
melddico/(ritmico)-armoénica. Por tanto, desde esta perspectiva, la separacion
de la melodia del contexto de la marcha armonica es, por decirlo asi, musical-
mente contra-natura, y es por ello que una cadencia musical stricto sensu no
puede ser solamente armonica ni exclusivamente melddico-ritmica. (En el pro-
ximo capitulo veremos lo que Ansermet entiende, en otro plano muy diferen-

ciado, por cadencia melddica). Pero las definiciones corrientes, de larga tradi-

12 Hegel, para quien la melodia representa “la libre résonance de 'ame dans le domaine de
la musique” y su lado poético mas elevado, ya nos habla, en su Estética, de un caso parti-
cular de melodia en el que cada nota “samplifie, comme un tout concret, jusqu’a devenir
lui méme un accord” De esta forma, la melodia establece con la armonia una perfecta in-
terpenetracidn, “telle quon ne peut plus faire aucune distinction entre la mélodie prope-
ment dite et '’harmonie’, que no es, de la melodia, sino su base mas o menos estable. Me-
lodia y armonia forman asi un todo y cualquier cambio en una de ellas ocasionard un
cambio en la otra. “Tel est, par exemple, les cas des chorals a quatre voix”. (G. W. F. Hegel,
Esthétique (vol. 7), Aubier-Montaigne, Paris 1965, pags. 220-221). También Dilthey, en
un texto de hacia 1906, nos dice con respecto al coral: “La melodia [de los corales alema-
nes| avanzaba unisono en tonos contenidos de largura uniforme y la tarea del érgano era
mantener a la comunidad en el tono correcto por medio de la indicacion de la melodia,
dandole al mismo tiempo, por medio de la sucesion de los acordes, firmeza y profundidad
musical. La progresiva elaboracion de este acompaiiamiento de érgano hacia una libertad
y hondura siempre mayores de la conduccién de la armonia, para la cual el bajo del pedal
del 6rgano otorgaba fundamentacion firme, hacia posible el perfeccionamiento del coral
como alto valor artistico, como hondo sentido poderoso de la expresion religiosa, tal y
como nos sale al encuentro en el coral de la musica eclesiastica de Bach”. (Wilhelm Dilthey,
La gran miuisica de Bach, Taurus, Madrid 1963, pag. 26.)
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cién en los textos académicos de musica, distinguen principalmente dos tipos
de cadencia, una ritmica y otra armonica, quedando en general confiada y sujeta
la melodia a los analisis en tltima instancia estrictamente ritmicos.!? De este
tipo de definiciones escolasticas no son un ejemplo menor las siguientes pala-
bras de Hugo Riemann!4 que vienen a completar las que mas arriba inclufamos
a pie de pagina: “La forma de la musica consiste en la clara ordenacién de la al-
tura y mezcla de los sonidos, limitandolos a un pequefio niimero de ellos, que
guardan entre si relaciones facilmente comprensibles, y estan también ordena-
dos en contrastes dindmicos y de celeridad gracias a una divisién del tiempo en
fragmentos iguales. En la primera de estas ordenaciones descansa la esencia de
la armonia; en la ultima la del ritmo. De la musica se enseiia, ante todo, su parte

formal, o sea la armonia y el ritmo. Respecto a su contenido, es decir, para llegar

13 Una memorable excepcién es, sin duda, Heinrich Schenker (Wisniowczyki [Galitzia; hoy
Polonia] 1868-Viena 1935). Musico y teérico de la musica, Schenker desarrollé —dentro
de los limites que su propia apreciacion y valoracién le impuso respecto de los estilos mu-
sicales sobre los que trabajo— un sistema de analisis que lleva su nombre —andlisis schen-
keriano- (posteriormente ampliado por algunos de sus discipulos) basado en un estudio
profundo de las obras musicales que procede, al contrario que los anélisis tradicionales,
de lo interior a lo exterior de la musica y se efecta en aproximaciones que, actuando por
capas de reduccion, nos conducen de la partitura a la estructura original de la pieza. A
raiz de la lectura de una monografia de Schenker sobre la Novena Sinfonia de Beethoven,
W. Furtwingler, entusiasmado por lo que alli se decia, se convirtié en su alumno. Es el
propio Furtwiéngler quien nos da una visién de lo que las teorias de Schenker significaban
entonces: “Aunque no podia suscribir en todos sus detalles la polémica actitud del autor
[en su estudio de la Novena], que en muchos casos me parecia excesiva, el cuestiona-
miento del conjunto, la perspicacia e inteligencia con las que se daba respuesta a ciertas
preguntas eran tan insolitas, se salian tanto del marco de los habituales escritos sobre mu-
sica que la obra despertdé mi mas profundo interés. Alli por primera vez no se hacia nin-
gun tipo de hermenéutica, sino que se preguntaba simple y llanamente qué era en verdad
esa obra, la Novena Sinfonia de Beethoven. Alli no se pedian esquemas formales con los
que ahora se hacen tantas tonterias, sino que se describia la forma real de la obra tnica,
alli no se hablaba de contextos historicos, sino de la inspiracion del creador, que nos con-
cernia y afectaba a todos, una inspiracién que encontré su plasmacion organica necesaria
en la obra”. Wilhelm Furtwiéngler, Sonido y palabra, Acantilado, Barcelona 2012, pag. 194.

14 Hugo Riemann (Grossmehlra, 1849 - Leipzig, 1919) fue uno de los tedricos de la musica
mas representativos del siglo XIX. Estudiante en la Facultad de Leyes de Berlin y Tubinga,
con el tiempo se dedicé a la musica en el Conservatorio de Leipzig. Fue profesor en la
Universidad de Leipzig y en los Conservatorios de Hamburgo y Wiesbaden. Public6 nu-
merosos estudios sobre practicamente la totalidad de las areas de la musica. Estéticamente,
Riemann se mostr6 préximo a los postulados formalistas que anteceden el cardcter aut6-
nomo de las leyes de la musica a cualquier otra posible significacién musical.
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ala formacion de ideas importantes, mediante el analisis detallado de la esencia
de los factores elementales antes indicados, se alcanzan puntos de vista generales
que pueden ser grandemente utiles y fructiferos para el artista y el aficionado.
Estos analisis pertenecen a la filosofia de la musica, a la estética musical. En
cambio el ritmo y la armonia son las dos ramas principales de la verdadera doc-
trina practica del arte...”1>

De la musica sélo se puede ensefiar la armonia y el ritmo -la parte for-
mal- pero no la melodia, segtin parece desprenderse de estas y de las anteriores
palabras, mds arriba apuntadas, de Riemann. La melodjia, si bien ha de estar
sujeta a ciertas normas, “objetivables” a posteriori, es fruto principalmente de
la inspiraciéon. Con muy poco esfuerzo podriamos identificar aqui sentimiento
—el contenido de la musica que “conmueve el alma del oyente” y no debe ser
entendido sino como “expresion de las emociones del compositor’- con me-
lodia, es decir, con la tnica categoria musical discernible que es capaz de trans-
portar y “materializar”, en un tiempo durable, la concrecién sentimental que
la musica provoca. Las ideas importantes, que se forman del analisis de los ele-
mentos formales, son cosa de la filosofia y de la estética, y ocupan, para el mu-
sico y el oyente, un lugar importante pero marginal o, lo que es lo mismo, un
compartimento prescindible aunque interesante. Nos hallamos, de lleno, en el
eterno y debatido asunto del contenido y la forma en la musica que, superando
las fronteras de las épocas histdricas —al margen de las soluciones concretas
que se le haya querido dar-, se ha instalado en un hiato teérico insalvable que
depende, no solo de los particulares enfoques tedricos, sino también de la pro-
pia naturaleza de lo musical —directamente quasi inabordable, segtin todos los
indicios, desde un logos externo a la misma musica- y de los obstaculos que
los aspectos técnicos definibles de la musica ponen a la intervencion del len-
guaje hablado. Esto es particularmente evidente en la musica puramente ins-
trumental, pero no es menos grave y definitivo en la musica con texto, pues,
aun con texto, la musica sigue siendo instrumental. A la fenomenologia le es
extrafia esa dicotomia, casi oposicidn, entre forma y contenido ya que todo fe-

némeno constituido es forma que aparece ligada a un contenido que, instau-

15 Hugo Riemann, Teoria general de la musica. op. cit., pags 7'y 8.
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rado ¢l mismo como forma, se mantiene como lugar de una intuicién. Como
veremos en el ultimo capitulo, Ansermet dira que el sentido de una obra de

musica no sélo se evidencia, sino que se significa por la forma.

Pues bien, con el término cadencia se designa por lo general dos realidades
distintas, una armonica y una ritmica. Desde el punto de vista armoénico es
costumbre definir la cadencia como una progresiéon armonica, iniciada en
algun lugar del discurso musical, que tiende a desembocar en un punto de re-
poso mas o menos conclusivo. En este tipo de definiciones la cadencia aparece
casi siempre como la estenografia de una sucesion de armonias simples, o como
la representacion esquematica de un encadenamiento de acordes. Asi, me-
diante el estudio de la armonia, llegaremos a saber lo que es una cadencia per-
fecta, una plagal o una cadencia rotal® y, con el analisis de los distintos estilos,
reconoceremos su uso en una sinfonia de Schumann, en un concierto de Mo-
zart o en un cuarteto de Beethoven. Ademas, con cierto entrenamiento, pode-
mos aprender a distinguirlas en la escucha y, en el caso de estudiarlas, a des-
envolvernos en la conduccion correcta de los encadenamientos de los acordes.
En este contexto, la cadencia es un fendmeno fundamentalmente armoénico y
pertenece por derecho de nacimiento al siglo XVIII y, por crecimiento y ex-
pansion, a la continuidad de las estructuras tonales en el XIX.

Hablamos también de cadencia cuando nos referimos a la regularidad de
ciertos movimientos, como los que son propios de la danza o de la marcha, o
a la proporcionalidad de las duraciones, como en la versificacion clasica, que

nos da pistas sobre el ritmo de la musica,!” o en las acentuacion de las rimas

16 La cadencia rota més utilizada resulta del enlace de los grados V y VI. El VI grado actuaria
como sustituto del I. También es frecuente la cadencia rota sobre el IV grado (V-IV), aun-
que en general cualquier grado de la escala, exceptuando el I, precedido del V puede for-
mar este tipo de cadencia.

17  Asi, Paul Fraisse, dice: “Si nos doblegamos a admitir que no hay mas ritmo que el perci-
bido, nos serd dificil descubrir los ritmos de épocas de las que ningun archivo sonoro nos
ha quedado. Hay que tratar de imaginar los ritmos antiguos a través de lo que de ellos
han podido decir los criticos, que las mas de las veces son metrificadores, y basaindonos
en documentos que casi s6lo la poesia nos proporciona. Esto explica, sin duda, el que
tanto la métrica como la ritmica antigua se refieran mas a la versificacién que a la musica
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del verso. En estos casos la cadencia es primordialmente ritmica. Pero en la te-
oria de la musica es muy corriente encontrarnos con estudios exclusivamente
ritmicos de la cadencia que abundan en la idea de que los analisis del metro y
ritmo musicales pueden prescindir, sin que por ello se resientan sus conclu-
siones, de los aspectos armoénicos. Es como si entre la cadencia armonica, au-
sente el ritmo, y la cadencia ritmica, ausente la armonia, se hubiera establecido
un divorcio que mantuviera separados en la esfera del conocimiento lo que en
la musica se da, o debiera darse, en perfecta simbiosis. Desde este punto de
vista, cadencia armdnica y cadencia ritmica, recluida cada una en su territorio,
no entrarian en contacto sino mediante relaciones establecidas desde el exterior
y ajenas a la naturaleza musical de sus contenidos. Pero la practica de la musica
(y recordamos que por practica entendemos no so6lo la composicion y la inter-
pretacion sino también la escucha) desmiente esta situacion adquirida. Si el
ritmo es musical lo serd en conexién interna con la armonia, y la cadencia ar-
monica se frustrara como musica si no es ella misma, a su vez, ritmica.
Ansermet insistira unay otra vez en este ultimo extremo. Para él la caden-
cia es un fenémeno integramente armoénico-ritmico y ritmico-arménico. No
hay divorcio entre el ritmo y la armonia. En la cadencia armoénica los conteni-
dos ritmicos le son consubstanciales, nacen en ella y por ella nacen. Contenidos
ritmicos, no métricos, porque el metro es para Ansermet una superestructura
del impulso ritmico, consecuencia, como luego veremos, de la energia de la
cadencia que es su origen fenoménico. En el movimiento armdnico el ritmo
no es un anadido sino un elemento que determina internamente la dinamica
de la cadencia. En este sentido, no tiene el mismo “valor” el ritmo de una ca-
dencia perfecta que el de una cadencia rota o una plagal. Una cadencia plagal
es mas lenta que una cadencia perfecta, y lo es porque la experimentamos como
siendo mds lenta. Y no porque nos hayamos percatado de que el IV grado pro-
pio de la cadencia plagal dista una quinta descendente de la ténica (mientras

que en la perfecta el V grado esta a distancia de quinta ascendente de la misma

o ala danza. Pero como sabemos que en la Grecia clasica, incluso en la época helénica, la
poesia se cantaba siempre con acompafamiento de citara, podemos hacer deducciones
acerca de la composicion musical, partiendo de la construccion poética”. Paul Fraisse, Psi-
cologia del ritmo, Ed. Morata, Madrid 1976, pag. 115.

231



V. DE LA DETERMINACION DEL TEMPO A LA TRASCENDENCIA DE LA FORMA

tonica), sino porque “sentimos” esa distancia antes de comprobarla. En la linea

de las quintas ascendentes y descendentes, el camino que hay que transitar

entre el IV grado y el I es mas “largo” que el que media entre la dominante y la

tonica, siendo los dos, aunque en direcciones opuestas, “objetivamente” iguales:

distancias de quinta. El final del Andante de la Tercera Sinfonia de Brahms es

un buen ejemplo.
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El acorde conclusivo de tonica (do mayor) viene inmediatamente prece-

dido por el acorde del IV grado en modo menor y este, a su vez, por el acorde

del VI grado rebajado!8. Lo que aporta la cadencia plagal en este final -y en

18 Se trata del acorde del sexto grado de una tonalidad rebajado en un semitono. Para do
mayor, la bemol mayor; para sol mayor, mi bemol mayor, etc. E1 VI grado rebajado perte-
nece, dentro de la estructura de significado de las tonalidades, a la regién de la subdomi-
nante menor. Asi la bemol mayor seria el relativo mayor de fa menor, subdominante menor
de do mayor.
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correspondencia retrospectiva, en todo el movimiento- no es, como se suele
decir, un elemento de color, sino la aprehensién misma de la forma a través de
la dindmica interna de la musica y, en definitiva, del tempo. El tempo se sus-
pende o, mas bien, se aleja “dentro de la relacion” de estos dos acordes entre si,
en su protencion hacia el acorde final de ténica y en su procedencia de la ca-
dencia fundamental en el compas 129. El “color”, analogia esencialmente es-
pacial, es la sensacion mas o menos difusa, aunque certera para el sentimiento
de lo musical, en la que reconocemos el tempo de la cadencia.

Asi pues, no hay cadencia ritmica sin cadencia armonica o, para ser exac-
tos, sin cadencia armoénico-melddica, retomando lo que dijimos al respecto
unas lineas mas arriba y en el capitulo anterior. El ritmo es ya musica, nos dice
Ansermet, aun cuando percibamos una pura sucesion de elementos ritmicos
sin que aparentemente veamos alli rasgo alguno de contenidos melddico-ar-
monicos. Aparentemente, porque en el sustrato ritmico mas primitivo late, es-
condida, una cadencia de alturas, una sintesis temporal que en su expresién
mas elemental reiine impulso y retroceso, elevacion y caida. En este sentido se
puede decir que el ritmo es transparencia y sedimento de las estructuras me-
lédicas y armonicas. El ritmo es, asi, musica aun en ausencia efectiva de la ca-
dencia melddico-armoénica, pero nunca con independencia de ella. Lo es, segiin
Ansermet, desde el nacimiento de la musica histéricamente considerado. “Sitot
que ’homme, par jeu, frappant des baguettes de bois de longueurs différentes,
ou bien pingant une corde tendue a divers points de sa longueur, ou bien souf-
flant dans des roseaux percés de longueurs différentes, sentait se refléter, dans
la succession des intervalles émis, un certain mouvement du sentiment latent
en lui, il découvrait la magie du son, et sa participation a la magie du son était
un fait acquis”1® Ansermet invierte de este modo la conocida frase atribuida a
Hans von Biilow. En el principio no era el ritmo sino “le son de hauteur déter-
minée et la succession des intervalles émis par la succession des sons”.20

En definitiva, para Ansermet, la aparicion del ritmo es paralela a la aparicion

de las estructuras tonales, sea cuales sean —en el fendmeno mismo de la musica-

19 Ansermet.FM, 617.
20 Ibidem, 618.
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o hayan sido —en las distintas etapas de la historia- los modos de manifestacién
de esta implicacion mutua. Estructuras ritmicas y estructuras melddicas y armo-
nico-melédicas, han surgido espontaneamente y a la vez en la consciencia mu-
sical. La cadencia ritmica aporta la trama temporal de la cadencia armodnica que

no viene a ser sino el paisaje tonal en el que aquella se despliega.

5.1.3. Ansermet y el fundamento de la cadencia

Esencialmente, la cadencia es para Ansermet la exteriorizacion de una ener-
gia interna de valor concreto pero desconocido. En consecuencia, no es de ex-
trafiar que identifiquemos inmediatamente cadencia y ritmo, ya que es el propio
sentimiento ritmico de la cadencia elemental —contraccion y expansion, sistole
y diastole, aspiracion y espiracion- el que es vivido en una dinamica de relacion
interna. Pero el fenémeno de la cadencia se establece en base a otro tipo de re-
lacién entre la cadencia energética, que vendria a ser el fundamento del fené-
meno, y la duracion de la cadencia, su manifestacion externa. Por eso, la cadencia
es una manifestacion particular del ritmo y su duracion viene a ser la medida
del tiempo de la musica, resultado de su origen fenoménico en la estructura de
la cadencia. Esta medida, que da lugar al compds en sus distintos contenidos rit-
micos, otorga al tempo una cualidad energética basada en la duracién, la mo-
dalidad (binaria y ternaria, como enseguida veremos) y las articulaciones in-
ternas de la cadencia. Una cadencia, sin embargo, no se presenta sola sino
articulandose por encadenamiento en una serie de cadencias. La reiteracién
continua de la cadencia elemental, siempre igual a si misma, bastara para que
el tiempo musical aparezca conformandose como marco de nuestra temporali-
dad. Se establece, asi, una analogia: temporalidad del tiempo musical-temporali-
dad del tiempo del mundo, gracias a la cual el tempo de la musica parece tomar
la forma de una objetivacion. De esta suerte de objetividad o cosificacion del
tiempo de la musica, fundamentada en la analogia de las dos temporalidades,
surge un nuevo fenémeno: el movimiento, y con él la posibilidad -o mejor, el
espejismo de esa posibilidad- de que el tempo musical sea susceptible de ser
medido mecanicamente desde fuera. El movimiento de la musica es el del mo-
vimiento de la energia de la cadencia. Es, por tanto, un movimiento alimentado

por la cadencia que lo construye, tanto en su reiteracion como en el desplegarse
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de la energia que contiene y que es, en tanto que movimiento, energia cinética.
“Cest cette qualité énergétique du mouvement —dice Ansermet-, quengendre le
déploiement cadentiel du temps musical que lon appelle le tempo de la musique;
et lon voit qu’il suffit d'une cadence élémentaire et de sa réitération pour poser
un tempo. Le tempo nest donc pas une vitesse mais une qualité de mouvement,
et cest pourquoi la différenciation du vif et du lent nest pas une question de vi-
tesse mais de cadenciation de notre énergie vitale”2!

Pero en la musica la cadencia energética se manifiesta como energia psi-
quica y, por lo tanto, las duraciones de la musica aparecen también como du-
raciones psiquicas. Trascendiendo nuestra existencia corporal, la consciencia
de duracién interna, como consciencia de duracion psiquica, toma forma en
nuestro cuerpo por la duracién. Conteniendo en nuestra corporeidad existen-
cial una estructura interna de duracién, como consciencia psiquica, descubri-
mos, gracias a la reflexion en el pensamiento —es decir, gracias a la reflexion
segunda-, nuestra temporalidad por afinidad con el ciclo del tiempo del
mundo. Para Ansermet, nuestra consciencia de duracién -y nuestra tempora-
lidad- cobra forma sobre la estructura de la cadencia respiratoria que se con-
tigura sobre el batir de nuestro pulso, determinado y condicionado éste a su
vez por nuestra cadencia cardiaca. Si sentimos la lentitud o la rapidez no es
sino por la comparaciéon que establecemos entre nuestra actividad, lenta o ra-
pida, y la marcha normal de nuestra motricidad. Es el punto medio “natural’,
similar al “centro de perspectiva tonal”, aquel que toma como referencia el re-
gistro medio de nuestra voz y en el que, por encima o por debajo de su hori-
zonte, se situan o se erigen nuestros conceptos de lo agudo o lo grave. Siendo
la duracion de la cadencia la manifestacion fenoménica de la temporalidad, su
impulso, con el que constituimos la medida del tiempo de la musica, se pre-
senta en una estructura de energia que equilibra aquellos dos movimientos de
sentido contrario de los que antes hablabamos: el que nos saca de un relativo
punto de reposo y el que nos devuelve a él. La cadencia puede entonces defi-
nirse como una unidad fenoménica compuesta por los fenémenos de altera-

cién y compensacion de un estado de equilibrio (equilibrio inestable, dira An-

21 Ansermet.FM, 874.
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sermet) que es el de la estructura interna de nuestro cuerpo. La cadencia es,
asi, el punto de equilibrio al que se retorna una vez se ha roto su reposo; el
lugar donde se encuentran los opuestos y el lugar de donde parten. De este
modo, nuestra medida interna de duracién adquiere corporeidad conformando
en nosotros nuestra estructura de temporalidad. Llegamos al tiempo del
mundo trascendiendo nuestra existencia en la temporalidad que no es, en opi-
nioén de Ansermet, una temporalidad vacia sino corpérea, distinta de la idea
del “flujo constante”, del devenir indivisible donde se imbrican los momentos
de la consciencia de Bergson, tal como ya hablamos al aludir en el capitulo an-
terior a las nociones de dedans y dehors.

Lo que en musica se conoce como “medir el tiempo” s6lo puede lograrse
a través de una medida auténoma que se corresponda en nosotros con el sen-
timiento de la cadencia. Esta medida auténoma no es otra cosa que la autono-
mia de lo psiquico, la autonomia de la actividad psiquica que, trascendiendo
nuestra corporeidad, se temporaliza libremente. De aqui que hayamos venido
hablando de la cadencia como una unidad de duracién sentida, no pensada,
proyectada por la consciencia psiquica y la consciencia corporal. La autonomia
de la actividad psiquica en relacion al cuerpo se significara a través de la auto-
nomia del ritmo con respecto a la estructura basica de la cadencia.

El fenémeno cadencial afecta a toda la musica, lo que viene a significar
que todos los elementos que la musica comprende, definen la cadencia y se de-
finen a través de ella. Sin embargo, es del todo comprensible que, en ese defi-
nirse, el impulso cadencial aparezca de manera muy evidente en el ritmo, que
es el lugar donde, de manera mas directa, se manifiesta la energia de la tem-
poralidad. En el ritmo se entrelazan los dos extremos de su designacién: en la
musica como articulacion en el tiempo y en nuestra propia existencia como
huella de nuestra temporalidad. Es por esa razén que el ritmo, segiin Ansermet,
nos permite comprender o, mejor aun, aprehender el tiempo y no a la inversa.
Como iremos viendo, son las estructuras ritmicas las que atribuyen al tempo
de la musica su naturaleza de ser temporal.

<

Algo muy similar es lo que dice Dufrenne cuando escribe: “..el ritmo es
un caracter de la obra total y debe ser percibido como tal. Designa el movi-

miento mismo que anima la obra, y en cuanto que tal no es definible, no puede
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ser aprehendido separadamente, a lo sumo puede ser experimentado y «mi-
mado» (imitado) por el cuerpo, como cuando nuestro pie va dando golpes de
medida ritmica; incluso en este caso s6lo puede captarse el ritmo incorporado
a la obra y fundido en ella”22

Anotemos de paso que las opiniones de Dufrenne eran apreciadas por An-
sermet, si bien no asumidas del todo, como ya hemos apuntado en otros lugares
de este trabajo. La idea de que la filosofia (e incluso la fenomenologia) se vuel-
que hacia la musica y al considerarla como objeto de estudio —es decir, enfo-
candola “desde fuera”- caiga en la tentacion de excluir de la propia musica el
elemento inmanente de la experiencia, es algo que pesaba mucho en Ansermet,
demasiado como para aceptar, sin mas, criterios, por otra parte muy autoriza-
dos en el campo del pensamiento, como los de Dufrenne o los del mismo Sar-
tre. En una breve carta a Jean Claude Piguet, escrita precisamente a propdsito
del articulo Les structures du rythme, Ansermet dice: “Dufrenne parlerait du
rythme tout autrement et il en parle tout autrement dans son Esthétique. Est-
ce que je me trompe en pensant qu’il en parle de dehors et que jen parle du
dedans? Je parle de ce que je vis, il parle de ce qu’il observe, mais alors entre

lui et moi, ot est le Phénoménologue?”?3

En lo que sigue, nos detendremos en la descripcion y explicacion de los
procesos cadenciales elementales que Ansermet distingue en el origen de las

estructuras ritmicas y su plasmacion en la métrica. En primer lugar, intenta-

22 Mikel Dufrenne. Fenomenologia de la experiencia estética. (Vol.I), La percepcion estética,
op. cit., pag. 300.

23 Ansermet-Piguet.Cdance, 230.
Al parecer, Mikel Dufrenne estaba también invitado a participar en el Segundo Congreso
Internacional del Ritmo y de la Ritmica, organizado por el Instituto Jacques-Dalcreuze,
que tuvo lugar en Agosto de 1965. Fue el mismo congreso para el que Ansermet escribi6
Les structures du rythme. La ambigiiedad frente a las teorias de Dufrenne queda también
expresada en una carta anterior en la que Ansermet comenta a Piguet: “T’ai trouvé grand
intérét a la lecture de la Poétique de Dufrenne. Mais ce qui me frappe le plus —est-ce que
je me trompe?- est qu’il ne dit pas autre chose que moi, mais avec une richesse de langage
et d’ «information» que je suis loin de posséder [...] La lecture de Dufrenne m’ancre tou-
jours dans I'idée que les philosophes seraient beaucoup plus clairs et convaincants sils
avouaient ou dévoilaient leurs fondements phénoménologiques, si le langage philosophi-
que sélaborait sur le langage phénoménologique” (Ansermet-Piguet.Cdance, 224-225).
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remos deslindar los elementos que atafien “puramente” a lo ritmico como subs-
trato del tiempo de la musica, es decir, aquellos aspectos, a los que hace poco
aludiamos, que conforman la trama de la temporalidad en sus estratos mas in-
mediatos. Y en segundo lugar, hablaremos de la correlacién que hace posible
el surgimiento del compas, que es una segunda superestructura de las cadencias
elementales y que, como estructuras estaticas, el musico reconoce en la grafia
de la musica.

Para Ansermet nuestra medida de duracién interna, la cadencia, es una
superestructura de una cadencia elemental binaria o ternaria. La estructura bi-
naria y la estructura ternaria, que constituiran, a su vez, las dos cadencias rit-
micas fundamentales, nacen de nuestra cadencia respiratoria. Nuestra cadencia
respiratoria adopta la forma binaria ( J | J. |, en la aspiracion y | ooenlaes-
piracién) cuando somos activos en el mundo, y la ternaria ( J | Jd | en la aspi-
racion vy | J J | en la espiracién) si nos replegamos sobre nosotros mismos en
presencia del mundo, como cuando estamos en reposo. (La nota antes de la
raya vertical, indica el alzar o levare; la nota después de la raya vertical, sefiala
la cadencia tética; en el dar del compas). Estas dos cadencias, que son el corre-
lato noético de la temporalidad, son los dos modos sobre los que se fundamenta
el tiempo musical. La cadencia elemental y, en general, cualquier tipo de ca-
dencia articulada a partir de estos valores esenciales —~desde la cadencia de una
frase musical hasta la construccion de una forma- es para Ansermet la encar-
nacion del paso de un presente que-ya-es-pasado (présent passeifié) a un futuro.
La diferencia entre el valor 2, superestructura de la cadencia binaria, y el 3, de
la ternaria, se corresponde con el modo distinto de producirse el primer ek-
stasis de duracién de la respiracion en la accion o en el reposo, segtin sea di-

recto e inmediato (Ps F) o bien por medio de una cierta detencion (Ps Pr F)24.

24 Lacorrelacién de las dos estructuras fundamentales de la cadencia con el origen y la cons-
titucion de los pies métricos griegos, se hace patente en el comentario de Paul Fraisse a
la ritmica de Aristégenes de Tarento: “El ritmo no hace mas que la asociacion de las di-
ferencias de duracién medidas con el tiempo primero. El grupo mas sencillo se llama pie.
No se trata de una metafora. En efecto, el grupo se subdivide en, 2, 3 6 4 partes iguales o
desiguales, y «cada una de dichas partes la sefiala el que lleva el compas, alzando o bajando
alternativamente el pie», calzado, como se sabe, con sandalias especiales. Estos dos mo-
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Ansermet es aqui deudor de la estructura sartreana de la temporalidad, pa-
sado-presente-futuro, “medidas” como duraciones estaticas.

La duracion de la cadencia elemental binaria (estatica de duracion de valor
2) puede ser representada en la escritura de la musica por cualquier figura de
ese mismo valor (corchea, negra, blanca, etc.); la duracién de la cadencia ter-
naria (estatica de duracion de valor 3), estara representada por cualquier figura
que contenga en si misma el valor 3 (corchea con punto, negra con punto,
blanca con punto, etc.). No se trata de la descomposicion de la cadencia tnica
y original en dos modos ritmicos diferenciados, sino de un impulso que es ya
en si, a priori, contenido de dos o de tres. El 2 y el 3, como datos elementales
de duraciones estaticas que son a su vez manifestaciones externas de la energia
cinética de la cadencia, serian los niimeros a partir de los cuales se obtendrian
todas las combinaciones cadenciales posibles en la musica, siempre que sean
derivaciones de la cadencia original y no resultado de operaciones calculadas.
“Le fait —escribe Ansermet—que ces durées sont déja des superstructures de ca-
dences élémentaires nous fait comprendre la possibilité d'une divisibilité des
unités de temps fondamentales, et ce que jai dit de leur origine nous montre
que lemploi musical des temps binaires et ternaires nest nullement arbitraire:
il est signifiant et correspond a des situations affectives bien définies”2> Esta
afirmacion de Ansermet ha de entenderse, insistimos, partiendo de la idea de
que la musica es consciencia psiquica y que, por tanto, el “tiempo” que mide el
transcurso de la musica es un tiempo inwendig. Esto quiere decir, que sin nin-
guna influencia externa y sin ninguna intervencién directa de nuestra voluntad
sobre nuestra actividad psiquica no refleja, la cadencia es una manifestacion
“no pensada” de nuestra existencia temporal que se concreta en un forma rit-
mica esencial —que puede ser de contenido dos o de contenido tres— que la de-
termina y, al mismo tiempo, esta contenida en ella. La cadencia es, por tanto,

reflejo espontaneo de nuestra temporalidad, que es una forma de existir, “es-

vimientos del pie no eran de igual duracién y se median en funcién del nimero de tiem-
pos primeros a que correspondian. Asi, el dactilo (— U U ) y el anapesto (U U —),
que son binarios, se caracterizaban por la igualdad del alzar y el golpe; en el yambo
(U—)yeltroqueo (— U ) eran desiguales. Se trata de casos particulares del ritmo ter-
nario”. Paul Fraisse, Psicologia del ritmo, op. cit., pag. 116-117.

25 Le temps musical en Ansermet.EM, 162.
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pontanea’, en el tiempo. Es en este sentido que la cadencia es un impulso ener-
gético que constituye en nosotros una medida interna del tiempo, no siendo,
por ello, susceptible de ser medida externamente.

Viéndolo mas de cerca, “uno’, una cadencia, un impulso es el dato de cons-
ciencia que resume el modo binario o el ternario como contenidos de la ca-
dencia. Cuando cantamos originariamente como invencién, o rememoramos
—u oimos en cierto modo de “afecciéon”- una melodia desinteresadamente, es
decir sin poner ni reconocer en ella otra cosa que no sea el hecho mismo de
cantarla o de oirla, el canto -o el reconocimiento que de él hacemos “automa-
ticamente”— nos atrapa espontaneamente, una vez surge en nosotros, a través
de un pulso constante (relativo si forzamos su comparacién con un analogo
externo; absoluto en su sentido de medicion interior) del que no nos hemos
separado para pensarlo. Si por alguna circunstancia externa, o por alguna tur-
bacion interior, detuviéramos el canto (o se detuviera, como cuando en un con-
cierto nuestra mente se “distrae en otras cosas” encerrandose en si misma), al
reiniciarlo nos encontrariamos con la misma modalidad de pulso —aunque
fuera con otra velocidad, otro color de voz u otra intensidad sonora. (No ha-
cemos aqui distincidn entre la persona que sabe musica y el aficionado, pues
no estamos hablando del aprendizaje ni de la traduccién de los cédigos musi-
cales —que, dicho sea de paso, estarian también influidos por cuanto decimos-
sino del mero hecho del canto, como expresion concreta del hacer musica).
Asi, si con una intencionalidad puesta en el canto nos sumergimos en ¢l, dan-
donos y encontrando su cadencia, y después de las interrupciones que pudieran
producirse —por cualesquiera fueran las causas— nos encontramos retomando
en esencia el mismo pulso de contenido ritmico idéntico al que habiamos —o
nos habia- abandonado, es que hay algo en ese pulso que nos es propio y que
nos pertenece justamente porque, atn dado en exterioridad o reconocido como
siendo en cierto modo externo, tiene en nuestra consciencia su origen.

Tomando el contenido ritmico de la duracién de la cadencia que hay entre
pulso y pulso, hallariamos el esquema cadencial que sustenta o ha sustentado
nuestro canto y que es “previo’, en ese darse anterior simultaneo, al inicio y, en
su caso, a cada uno de sus distintos nuevos comienzos (y lo es tanto en la evo-

cacion como en el recuerdo primario). Pues ese esquema cadencial habria “sido
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cantado’, en el discurrir de la melodia, en una estructura ternaria que recono-
cemos, sin mediar la reflexion segunda —es decir, sin distanciarnos mediante
una actitud reflexiva-, por un cierto impulso o aliento en el que la identificamos
como distinta del impulso o aliento por el que identificariamos de forma distinta
la melodia —o el fragmento de melodia- cantada en una estructura binaria.
Este es el sentido de la estructura energética de la cadencia a la que se re-
tiere Ansermet y que surgiria, en su doble modalidad, de nuestra cadencia res-
piratoria. La cadencia respiratoria se significaria para la consciencia musical a
través del acto imaginante musical por el que se determina, a su vez, la cadencia
existencial.26 Modalidad binaria y modalidad ternaria serian, pues, los datos
primeros por los que tomariamos consciencia en nuestra actividad corporal y

psiquica de nuestra temporalidad existencial.

Segtin Ansermet, como antes dijimos, la cadencia binaria surge esponta-
neamente en nuestra respiracion mientras mantenemos una actividad regular
en el mundo. Por el contrario, en los estados de reposo o en el suefio nuestra
cadencia respiratoria afecta una estructura de cadencia ternaria. En el primer
caso, representado por la cadencia binaria, la respiracion adopta una forma en
la que la aspiracion y la espiracion tienen la misma duracién. En el segundo,

propio de la cadencia ternaria, la espiracion “dura” el doble que la aspiracion?’.

26 Nos hemos referido ya al acto imaginante en el anterior capitulo. Del significado de la ca-
dencia existencial hablaremos mas detalladamente en el siguiente capitulo.

27 Larelacién de las cadencias binarias y ternarias con sus respectivas cadencias respiratorias
las encontré Ansermet en las teorias sobre el ritmo del musicélogo Mathis Lussy. En su
libro El ritmo musical, terminado hacia 1882, Lussy, comentando el origen del ritmo y
preguntandose por la naturaleza del fendmeno en cuyos movimientos regulares se alter-
nan la fuerza y la debilidad, escribe: “En efecto, la respiracion consta de dos instantes fi-
siologicos, de dos movimientos: la aspiracién y la espiracion. La aspiracién significa la ac-
cidn; la espiracion representa el descanso, el tiempo de reposo. [...] La respiracion divide
el tiempo en fragmentos y engendra espontdneamente el compas de dos tiempos. Este
compds [...] corresponde a la forma métrica de los antiguos, que Westphal llama anapesto
espondeo. Es evidente que antes de dar, hay que recibir; antes de bajar hay que subir. / La
respiracion no sélo engendra el compas de dos tiempos sino también el de tres. Oyendo
respirar a una persona que duerme tranquilamente, se percibira que el tiempo que trans-
curre entre la espiracion y la aspiracion es dos veces mds largo que el que transcurre entre
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Aspiracién y espiracion son, en la musica, el alzar y el dar de la estructura ener-
gética de la cadencia, es decir, a grandes rasgos, el arsis y la tesis de la teorias
sobre el ritmo de la Grecia antigua. En la grafia musical arsis y tesis se indican
genéricamente por signos de duracidn, es decir, por figuras. Dos figuras de
igual valor (dos negras, dos corcheas, etc.) separadas por una barra divisoria
de compas representan la cadencia binaria. En la cadencia ternaria, por su
parte, la figura que representa el dar -la tesis— dura el doble que la que ocupa
el lugar del alzar —el arsis— separadas ambas también por una linea divisoria
(una negra y una blanca, una corchea y una negra, etc.). De este modo, la dis-
posicion alzar-dar de la estructura ritmica se corresponde con la forma original
de la cadencia, abduccién-aduccion, que es, en circunstancias normales, la pro-
pia de nuestra respiracion y de nuestro cuerpo. Para espirar necesitamos “antes”
aspirar, y para asentar téticamente el paso de la marcha o del baile debemos
“antes” recoger el movimiento.

Ahora bien, como ya sabemos, en la reiteracion de la cadencia esta el ori-
gen del tiempo de la musica. Son precisas al menos dos cadencias para que la
consciencia musical pueda establecer un tempo y dar sentido de existencia al
transcurrir de la temporalidad. En este contexto, las dos cadencias —binaria y
ternaria— que acabamos de ver comienzan por una aspiraciéon —el momento
del alzar-, es decir, por lo que en terminologia musical se llama anacrusa. A
estas formas de cadencia anacriisica Ansermet las denomina cadencias pasivas,
ya que se relacionan con nuestro condicionamiento corporal. En este sentido,
somos nosotros los que experimentamos o soportamos en nosotros mismos
la estructura de la cadencia (del mismo modo que en las tensiones de posicion,
la estructura pasiva procede para nuestra consciencia de una actitud de reco-
nocimiento de lo ya conocido). Pero la consciencia musical puede decidir que
la cadencia se inicie de otra manera, sobre la tesis. Si comenzamos en el dar de

la cadencia, en la espiracion, es porque en cierta manera hemos decidido que

la aspiracién y la espiracion. [...] El compas de tres tiempos [...] corresponde al ritmo
yambo de los antiguos” Mathis Lussy. El ritmo musical, Ricordi Americana. Buenos Aires,
1945, pags. 26-27.

Ansermet también tomard en cuenta las consideraciones de Lussy sobre el acento rit-
mico.

242



V. DE LA DETERMINACION DEL TEMPO A LA TRASCENDENCIA DE LA FORMA

nuestra estructura interna de duracién sea tomada en un lugar concreto y dis-
tinto de su origen espontdneo. La consciencia musical habria adoptado aqui
de entrada una cadencia determinada. Esta seria la cadencia en su forma activa
(del mismo modo que la estructura activa en las tensiones de posicion se co-
rresponde con nuestra actitud hacia el mundo).

La cadencia pasiva incluye en el mismo impulso la obediencia del alzar a
la atraccién del dar; como forma protética, la tesis contendria, naturalmente y
dentro del mismo “golpe’;, el arsis. La cadencia activa, en cambio, hace derivar
el segundo golpe, o si se quiere, la segunda parte de la cadencia -sea binaria o
ternaria—, a partir del primero. La comprension de este fenémeno soélo puede
darse en la continuidad. Por eso una sola cadencia no puede establecer un
“tiempo”. Su relacién con una segunda cadencia y con otras posteriores con-
firmara como “tiempo” las estructuras de duracion.

Las cadencias son, asi, activas y pasivas pero pueden ser asimismo extra-
vertidas e introvertidas. Ansermet aplica aqui, como lo hard también con las
relaciones tonales, su idea de la visién del mundo y de nuestra relacién con el
mundo, concretada en la adecuacion del dehors y del dedans. Sera cadencia in-
trovertida la cadencia ternaria, como propia del estado de reposo, pues la in-
troversion es el estado en el que nos replegamos sobre nosotros mismos y nos
abstraemos del mundo. Por su parte, la cadencia binaria se encarnaria en la
extraversion, ya que nuestra actividad regular y continua en el mundo designa
nuestra direccionalidad en la protencion.

Ansermet advierte, sin embargo, que las modalidades extravertida-intro-
vertida y activa-pasiva de las estructuras ritmicas no tienen, las mismas signi-
ticaciones que las que vienen determinadas por las estructuras tonales. Su dife-
rencia radica en sus distintas cualidades energéticas. Las estructuras tonales se
significan para la consciencia musical por su “dinamismo” tonal. Por su parte,
el “dinamismo” de las estructuras ritmicas se evidenciaria completamente, no
solo en la experiencia musical sino en cualquier otro tipo de vivencia humana,
a través de su “energia vital”. La conjuncion de las estructuras ritmicas o caden-
cias ritmicas con las estructuras tonales implicard, de hecho, el anadido de una
determinacion de otro tipo, caracterizada por la actitud vital, a lo especifica-

mente tonal, dentro siempre del acto por el que constituimos la musica.
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La mutua conjuncién de las estructuras ritmicas y tonales vuelve a mostrar
la necesidad de encarar el estudio y la comprensién del ritmo como un fenémeno
absolutamente enraizado dentro de los procesos musicales, un fenémeno que en-
cuentra y explica su propia naturaleza en el marco de dichos procesos. El primer
tiempo de una cadencia, por ejemplo, que es lo que conocemos como “tiempo
fuerte” o ictus, no tiene por qué ser acentuado “externamente’, mas alla del acento
que le es propio en virtud de aquella conjuncion; una conjuncion que contiene
en si misma la naturaleza de la acentuacion. La audicion de la melodia hace que
nuestra actividad psiquica, temporalizada en los sonidos, adopte una forma de
cadencia en la que el primer tiempo surge como vivencia noética en el proyecto
del encaminarse melddico que nos damos a nosotros mismos en el momento de
comenzar el despliegue melddico. El acento es, entonces, un acento sugerido, que
no tiene necesidad de ser claramente evidenciado; es un acento implicito.28

Aunque en un orden de cosas diferente, algo similar ocurre en ciertos mo-
mentos del estimulo energético de la cadencia. En este sentido, Ansermet dis-
tingue tres tipos de acento: el acento ritmico, el expresivo y el expresivo patético.
El acento ritmico, que cumple una funcion similar al acento ténico en las pala-
bras, es el que patentiza los tiempos mas significativos de la cadencia (como el
segundo tiempo en la mazurca, dice Ansermet) y pone de relieve, a la vez, la
posicion tonal que le subyace. El acento expresivo, “que resalta la posicion tonal
mas significativa de un motivo o de una frase musical”>® y que depende de la
estructura tonal y no de la ritmica, es un acento de intensidad que se corres-
ponde con el acento prosddico del lenguaje. Por su parte, el acento expresivo
patético, el mas exterior de los tres, intensifica tanto el acento ritmico como el
expresivo y evidencia alguna posicidn particular del discurso musical. Por lo

general, viene indicado por el sforzando (sfz o sf).

28 De nuevo P. Fraisse nos describe una situacion paralela, que es algo mas que una analogia,
en su estudio del ritmo en la Grecia clasica: “El problema [...] consiste en saber si al golpe
en el canto o la musica correspondia una acentuacion mas intensa. Los historiadores estan
de acuerdo: el pie era un cuenta-tiempo y en el griego clasico no habia en absoluto, o
habia muy poco, ritmo de intensidad. El acento del griego (y del latin clasico) era meld-
dico, es decir, que correspondia a diferencias de altura, lo cual facilita «la colusion del
lenguaje y la musica»”. Paul Fraisse, Psicologia del ritmo, op. cit., pag. 117.

29 Ansermet.FM, 566.
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En todos estos casos, Ansermet se sitiia en el plano de las estructuras de la
tonalidad, las unicas por las que cadencias ritmicas, y los acentos descritos, co-
bran un sentido direccional en el espacio imaginario a través de nuestra existen-
cia de temporalidad significada por nuestra actividad afectiva. Cuando Ansermet
define el ritmo no lo hace sin poner el énfasis en la melodia como camino o pro-
yecto que trasciende nuestra estructura cadencial de temporalidad. La actividad
que nos une al mundo se manifestaria en nuestra vivencia musical a través de la
melodia, como un libre desplegarse de nuestra consciencia. Ese desplegarse es,
en términos musicales, el recorrido que realza nuestra consciencia como cons-
ciencia musical desde los motivos —que son las unidades de sentido musical que
conforman la melodia- hasta la consecucién de la forma global. El ritmo aparece
justamente en este proceso definiéndose como la estructura de duracion que di-
buja, como fundamento de los compases, el trayecto melddico en el tiempo, con-
tigurando, asi, el proyecto de las estructuras formales de la musica. Como es-
tructura de duracion, el ritmo tomaria forma en la cadencia que se convertiria,
a su vez, en una expresion particular de su energia. Por tanto, la comprension
fenomenoldgica del tiempo musical pasaria por reconocer su origen fenoménico

en la estructura de la cadencia, es decir, en el ritmo.

5.1.4. De la cadencia en el compds

De todo lo dicho se desprende que la cadencia ritmica elemental no es el
compds sino su subestructura. Hay que aclarar, no obstante, que cuando An-
sermet habla de compases lo hace, por decirlo asi, a hurtadillas, porque no
quiere, bajo ningtin concepto, que se confunda el tempo y la cadencia propia-
mente musicales con la escritura de la musica. El compas escrito sobre el papel
es un asunto de comodidad, un esquema util para interpretar los signos de la
partitura, que no el sentido mismo de la musica. Comprendido de esta manera,
el compas forma parte de la naturaleza prescriptiva o topogrdfica de la partitura.
A su través, o mejor dicho, cuestionandolo como representacion mas o menos
fidedigna de las estructuras ritmicas y temporales de la musica, el musico in-
térprete ha de saber encontrar, desandando el camino transitado por el com-
positor, lo que es inherente al tempo de una obra vy, en definitiva, a su signifi-

cado musical. A fin de cuentas el sentido de la musica no se interpreta, se
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encuentra. Qué procedimiento explicativo sigue Ansermet en todo este tema
es algo que trataremos con mas detalle en el siguiente capitulo, pero adelante-
mos que tiene que ver, una vez mas, con la adecuacion de las estructuras noé-
tico-noemadticas de la consciencia en las que se resuelven aqui a la vez la dos
estructuras de la temporalidad; la que se registra en el tiempo, por la reiteraciéon
de la cadencia elemental —que engendra la “duracién”-, y la que se inscribe en
el espacio, por la sucesion de las posiciones tonales.

Un compads es, de esta manera, resultado de la expansion de una u otra de
las dos cadencias elementales, o de su combinacion, expansion motivada en la
trascendencia de nuestras cadencias respiratorias. Como tal, el compas no es
otra cosa que una cadencia ritmica entendida, a su vez, como superestructura
de los dos valores primarios. “Mais notre existence active —escribe Ansermet-
nest pas contenue dans les limites d'une cadence du pouls ou d’une cadence
respiratoire, et elle prend forme dans ce que nous appelons des mesures qui son
en réalité des structures cadentielles, de nouveau binaires ou ternaires fondées
sur les données premiéres de notre durée interne”.30

Se opera asi una suerte de dialéctica en la que las primeras estructuras ele-
mentales binarias y ternarias cobran, frente a las cadencias ritmicas superes-
tructurales -los compases, en este caso- el sentido de un pulso subyacente,
oculto, sobre el que se despliega, trascendiéndolo, el encaminarse melddico
que es el modo de “verse” lo ritmico musical. Como consciencia de posicién
de lo melddico somos consciencia vivida, no refleja, de lo ritmico; como cons-
ciencia reflexionada de lo ritmico somos consciencia del desarrollo ritmico ca-
dencial de lo melddico. Ansermet, como veremos mas adelante, llamara ca-
dencia melddica a la que se expresa a través de las cadencias ritmicas
superestructurales.

Asi, en el descubrimiento de la “medida” del tiempo de la musica, hemos
de partir de las cadencias elementales binarias y ternarias. Estas cadencias, que
como valores primarios del tiempo musical adquieren vida en nuestra actividad
psiquica, son cadencias sentidas, no calculadas, que se representan en la relacion

1:1, para la cadencia binaria, y en la relacién 2:1, para la ternaria. Se trata, para

30 Les structures du rythme, en Ansermet.EM, 141.
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decirlo sin mucho rodeos, de sentir (de que sentimos) musicalmente en dos o
en tres. En la escritura musical, como vimos antes, la cadencia binaria elemental
puede estar representada por una blanca, un negra, una corchea, etc., y la ca-
dencia ternaria, por una blanca con punto, una negra con punto, una corchea
con punto, etc. Si el pulso de ese sentir la cadencia es constante, tanto en el dos
como en el tres, la cadencia sera regular (varias negras, corcheas o blancas se-
guidas en el caso de las estructuras binarias, o una sucesion de negras con punto,

corcheas con punto o blancas con punto, en el caso de las ternarias).

Pero si el pulso es un alternar constante y uniforme entre estructuras ter-
narias y binarias o binarias y ternarias, la cadencia serd irregular (alternancia,

por ejemplo, de una negra con puntillo y una negra sin puntillo).

e
—ﬂrﬂ—.l—;l—;l—!—é—;l.—.l—.l—H
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Este esquema que vendria a ser representacion de los datos primeros de
nuestra duracién interna, es el fundamento de la estructura de los compases.
Dicho de otro modo, los compases se configurarian como trascendencia de nues-
tro pulso cadencial y de nuestra cadencia respiratoria, estableciéndose, en el
plano de nuestro horizonte temporal, como extensiones de los contenidos ritmicos
de nuestra cadencia interna. La secuencia podria ser: del pulso “uno” en su con-
tenido ternario y binario, a la sucesién de varias cadencias bien regulares o bien
irregulares y, de aqui, a la constitucién de los compases que pueden ser también,
en su encadenarse, regulares o irregulares. El compas es asi también una estruc-
tura cadencial de contenido “métrico” regular, si es exclusivamente binario o ter-

nario, o irregular si se basa en la alternancia de las dos estructuras.
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De aqui surge, como se puede entender, la clasificacién de los compases,
sus caracteristicas y su funcién en la musica. Una explicacién muy detallada
de los compases, atendiendo a estos tres aspectos, nos ocuparia un espacio del
que no disponemos y, ademas, nos alejaria de los propositos de este capitulo.
Hagamos, si acaso, algunas observaciones al respecto que pueden ayudarnos a
entender de una manera muy simple lo que Ansermet, no sin una cierta im-
precision terminoldgica, nos dice acerca de la interaccidn entre las estructuras
cadenciales fundamentales o primeras y las secundarias3!.

Un compds de 2/4 o de 2/8 —o sus analogos—- son estructuras binarias por-
que sus unidades de duracion, la negra y la corchea respectivamente, se baten
como pulsos de contenido 2. Lo que las hace internamente binarias no es el
numero de tiempos de cada compas sino la “cualidad ritmica” de cada uno de
esos tiempos. Por eso, el compas de 3/4 o el del 3/8 son, para Ansermet, —siem-
pre que se marquen a tres tiempos- estructuras binarias porque sus cadencias
elementales, de nuevo la negra y la corchea, superestructuras de la cadencia
elemental binaria, tienen, como ya sabemos, un contenido 2. El numero de
tiempos del compas de 3/4, por ejemplo, se sabe de antemano o se vislumbra
como expectativa en la resolucién métrica, pero el batimento del pulso caden-
cial es indefectiblemente binario en su recurrencia sobre si mismo. Pero si-
guiendo otro razonamiento, Ansermet nos dice que los compases de 6 (6/8,
6/4, 6/2) son también binarios si, tomando como unidad la figura que corres-
ponda (corchea, negra o blanca) con puntillo, dichos compases se marcan a 2
tiempos. Es decir, en el primer caso, el nimero de tiempos del compas no afecta
a la condicion binaria interna de los pulsos (el 3/4, siendo un compas de tres
tiempos, se mantiene internamente binario en atencion, no a sus tiempos sino
a las subdivisiones de los tiempos), mientras que en el segundo caso, la caden-

cia binaria se corresponde con los tiempos del compas y no con el contenido

31 Ansermet no elaboré ninguna teoria de la técnica de la direccién de orquesta, cosa que
si hizo Sergiu Celibidache; una teoria no escrita sino impartida. Transcrita y, posterior-
mente, difundida por sus discipulos con mayor o menor fidelidad, la técnica de direccién
del maestro rumano es, que sepamos, el inico intento razonado y riguroso de construir
un dmbito practico y teérico adecuado en el que, intermediando entre el “ideal” de la mu-
sica y su realizacién sonora, se pueda dar respuestas a los problemas que sugiere el ele-
mento gestual de la direccién de orquesta.
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ritmico ternario de los tiempos que en la escritura sobre el pentagrama figu-
raria con una negra con puntillo. La aparente contradiccion se resuelve si se
sabe que Ansermet esta de hecho hablando de distintos planos de las superes-
tructuras cadenciales, extremo que nunca queda claramente explicitado en sus
textos. Asi por ejemplo, al plano de la superestructura de la cadencia binaria
representada por la negra (contenido ritmico binario) se le superpone un se-
gundo plano superestructural de tipo cadencial representado por el compas
de dos tiempos, 2/4 (reiteracion binaria de la cadencia fundamental binaria) o
de tres tiempos, 3/4 (reiteracion ternaria de la cadencia elemental binaria).
Cada uno esos compases, que vendrian a ser cadencias superestructurales de
segundo plano, y que pueden ser también representados por figuras tnicas —
blanca en el primer caso y blanca con puntillo en el segundo, es decir, de nuevo
valores de 2 y 3- son a su vez susceptibles de convertirse en unidades de una
nueva cadencia ritmica esencialmente igual, en cada caso, a una u otra de las
cadencias fundamentales pero distinta en su contenido extrinseco. Asi tendri-
amos un compas de 2/2 (o de 4/4, sila cadencia interna se siente a cuatro tiem-
pos) y uno de 6/4, que seria un compas binario en funcién de sus tiempos, si
se marca a 2, incluso cuando cada uno de estos dos tiempos tenga un contenido
ritmico ternario.

Un proceso similar ocurriria si partiésemos de la cadencia elemental ter-
naria. Los compases de 6/8, 9/8, y 12/8 —y afines— derivan de la cadencia fun-
damental ternaria, es decir, de la superestructura representada por la negra con
puntillo, pero son binarios, ternarios o cuaternarios segtin sus tiempos se mar-
quen a 2 (6/8), a 3 (9/8) o a 4 (12/8). El pulso de contenido 3 es el propio de
cada uno de sus tiempos y, como sucedia en las estructuras binarias, estamos
en “contradiccidon” cuando, como ocurre en el 6/8, el numero de pulsos del
compas —dos, si se toma como unidad la negra con punto- no se corresponde
con la cadencia interna (ternaria) de cada uno de ellos. La “contradiccién” entre
los contenidos cadenciales primeros y la estructura métrica de los compases y
de los agrupamientos por compases, crea determinados puntos de tensiéon en
el movimiento de la musica, resultado de “enfrentar” los contenidos internos
de nuestra motricidad a la estructura métrica de los compases y estas, a su vez,

al proyecto global de la forma. Los compases o, internamente, cadencias irre-
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gulares, se forman, si son binarios, de una unidad de valor ternario y otra bi-
naria, o viceversa; asi, el 5/4 (3+2 6 2+3). Si su valor global es ternario, se for-
man de una unidad ternaria y dos binarias (y sus distintas combinaciones). Tal
esel casodel 7/4 0 7/8 (3+2+2 6 2+3+2 O 2+2+3).32

De este modo, y segtn las modalidades extravertidas e introvertidas que
menciondbamos mas arriba, en un compas de 3/4 nuestra consciencia afectiva
se significaria por una actitud introvertida (el compas ternario) dirigida por
una tendencia a la extraversién. Un 6/8 —en dos tiempos- se significaria justa-
mente por todo lo contrario, y el compas de 2/4 denotaria el equilibrio y todo
ello en presencia de un tempo que se va determinando como una cualidad de
energia del movimiento musical. Por ello, el fendmeno ritmico y, por extension,
la musica como fenémeno de consciencia, es un fendmeno de correlacion entre
los dos términos de aquella “contradiccién” intrinseca que, como luego vere-
mos, no son otra cosa, desde el punto de vista de la intencionalidad fenome-

noldgica, que los extremos de una relaciéon noético-noematica.

5.1.5. De la cadencia al motivo

Para Ansermet una cadencia es, como ya sabemos, una expresion energé-
tica de valor concreto, aunque desconocido, cifrada en los valores de duracién
2y 3 yarticulada principalmente como arsis-tesis (cadencia pasiva) pero tam-

bién como cadencia activa, que resulta de colocar el tiempo del dar, la tesis,

32 Fraisse, desde el estudio de las estructuras psicoldgicas del ritmo, llega a conclusiones si-
milares: “Acabamos de recordar que en la ritmacion subjetiva se produce el agrupamiento
de 2 en 2 0 de 3 en 3, mas raramente de 4 en 4. Los ritmos poéticos o musicales se des-
criben basandolos en divisiones binarias o ternarias, mas raramente con cuatro partes.
[...] sNo habemos pasado de una manera subrepticia del agrupamiento de 2, 3 6 4 ele-
mentos al de 2, 3, 6 4 células cada una de las cuales posee la complejidad unitaria de un
subconjunto? Es indudable que si, pero toda la psicologia de la apercepcién inmediata
nos revela que resulta casi equivalente aprehender tres elementos distintos, como sonidos,
o tres pequeiias unidades (tres déctilos, p. ej.). [...] Pero volvamos a nuestras estructuras.
Los ritmos cuaternarios, deciamos, son raros. En efecto, tanto en poesia como en musica,
las mds de las veces se realiza una transformacién mas o menos completa del cuaternario
en binario. Se nos objetara que en musica, sobre todo en nuestros dias, se emplean ritmos
con medida de cinco o siete tiempos, pero se admite que quedan siempre subdivididos
en2+3(03+2),obien4+3(03+4)oincluso 3 + 2 + 2",

Paul Fraisse, Psicologia del ritmo, op. cit., pag. 130.
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como inicio. Pero observada mas de cerca, la cadencia, que no el sonido, sig-
nificaria el elemento de sentido mas pequefio en la musica, la forma musical
mas reducida que configura el principio de toda musica. Como dice Ansermet,
el sonido, si es un sonido en camino de convertirse en sonido musical, es ya
“une promesse de musique”.33 Este elemento minimo surge de la adecuacién
de un movimiento tonal primario -la relacién dominante-tonica (D-T), por
ejemplo- y su relacion con una cadencia ritmica elemental, que en este caso
se adecua al par alzar (D) y dar (T). Dos sonidos bastarian para producir una
férmula ritmica cadencial, pero no para que aparezca construyéndose como
significando un primer elemento musical. Para ello son necesarios dos inter-
valos portadores de una modalidad cadencial estructurada en la secuencia pa-
sado-presente-futuro. La cadencia, como hemos venido diciendo, se comporta
como la relacién de dos momentos de energia (pasado-futuro, o un presente
que se hace pasado en su tendencia hacia un futuro) que deben equilibrarse,
como confirmacion o negacion de sus propias expectativas, por medio de nue-
vas relaciones cadenciales. S6lo en la reiteracion de si misma, la cadencia puede
llegar a adquirir lo que seria propio de su funcidn, esto es: un valor cadencial
a partir del cual desempenaria un importante papel en la organizacion de la
forma. La determinacién de la cadencia y el establecimiento simultaneo de un
tempo serian, entonces, fendmenos estrechamente relacionados. Por eso, para
Ansermet, dos intervalos tampoco bastan para que se produzca una primera
imagen musical; serian, en cualquier caso, un anuncio del acto imaginante. Una
cadencia ritmica basada, por ejemplo, en la sucesion de estos dos intervalos:
la-sol-do [la-sol / sol-do], representando con figuras de igual duracién los tres

sonidos que los forman,

|

N

no completa la expectativa binaria o ternaria de la cadencia.

33 Ansermet.FM, 405.
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Siguiendo con este ejemplo, haria falta, como minimo, un tercer intervalo:
do-fa, y una cadencia ritmica figurada como negra-blanca para que pudiéra-

mos reconocer la modalidad, en este caso binaria, de la cadencia: la-sol / sol-
do / do-fa.

f) [
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Para la consciencia musical la cadencia se refleja no en el ritmo, sino en
una estructura melddico-tonal y —ahora si-, consecuentemente ritmica, que
llevaria en si misma, en cuanto que implica movimiento, una determinada cua-
lidad cinética. La cadencia establece, de este modo, una identificacién interna
con la duracién por lo que, como expresion de nuestra estructura de tempora-
lidad, se sustrae a cualquier tipo de medicion externa. De aqui que Ansermet
concluya que “la plus petite «forme» musicale, I'image élémentaire, la «<molé-
cule» ou la «cellule» musicale est donc 'adéquation d'un certain mouvement
mélodique tonal et dune structure rythmique cadentielle suffisant a poser une
modalité cadentielle et un tempo”.34

La cadencia del camino de la melodia, si es tonal, y aun cuando no con-
tenga ninguna de las tres posiciones tonales principales (octava, quinta y
cuarta), puede establecer, como tal cadencia, una estructura de temporalidad.
Esta estructura, basada en las tres dimensiones ek-stdticas de la temporalidad
(pasado-presente-futuro), es lo que confiere a la melodia su capacidad cinética.
El motivo es el elemento musical que mejor contiene la expresion de esta es-
tructura espacio-temporal. Debido a su aliento puramente musical y no mé-
trico, el motivo aparece en pocas ocasiones limitado al estrecho marco de un
compas. La energia ritmica del motivo abarca, muy al contrario, no una ca-
dencia ritmica sino toda una estructura de cadencias. Porque no olvidemos
que el desplegarse melddico del motivo es presencia del sentido arménico. No

podemos dejar de tener en cuenta que la armonia es, al mismo tiempo, apertura

34 Ansermet.FM, 406.
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de un espacio -vertical en la simultaneidad y horizontal en el espesor de la du-
racion- en el que transcurre la melodia. Por principio, el contenido armoénico
del perfil melédico del motivo, no podria, asi, encontrarse encerrado, salvo
raras excepciones, en los margenes de un compas.

Por tanto, decir cadencia es decir motivo musical, porque, como materia-
lizacién especifica y distinta en una obra del hecho cadencial, el motivo se apro-
pia de la estructura espacio-temporal de la cadencia y lleva a la consciencia
musical, dentro de un cierto tempo, alld “a donde ella quiere ir”. El motivo es
pues, en palabras de Ansermet “le premier élément qui donne un sens au che-

min mélodique et par la motive lacte imageant”.3>

El primer motivo3¢ de tercera descendente de la Quinta Sinfonia de Bee-
thoven, prototipo de motivo por excelencia, nos ofrece un buen ejemplo.3” Este

conocido inicio de sinfonia se nos aparece en una unidad de captacion, en una

35 Ansermet.FM, 406.

36 En nuestro presente andlisis del motivo de la Quinta Sinfonia de Beethoven, y en las oca-
siones en que, a lo largo del trabajo, nos hayamos referido a él, hemos entendido por tal
la relacion del intervalo de tercera descendente que aparece en los dos primeros compases
de la sinfonia. En realidad, el motivo completo son los cinco primeros compases, es decir,
las dos terceras descendentes que acaban en el segundo calderdn sobre el re. Sin embargo,
hemos querido seguir en este caso, por coherencia con los analisis de Ansermet, la divi-
sién en dos pequefios motivos o células que nuestro autor realiza del motivo completo,
sabiendo que, en definitiva, en su opinién “le sens tonal ne se précise quavec le second
motif, en sorte que les deux ne font qu’un et posent par leur similitude cadentielle le motif
du morceau” (Ansermet.FM, 407), es decir, de los cinco primeros compases. Sobre este
punto, la coincidencia es plena con la visién de Heinrich Schenker en su analisis de la
Quinta Sinfonia. “The main motive of the first movement —nos dice- is not, as has been
erroneously assumed until now, merely the two pitches of mm. 1 an 2 of the score [...]
but rather the combination of four pitches in mm.1-5”.

Henrich Schenker, Analysis of the First Movement, (en Der Tonwille, Universal Edition
1921), recogido en: Elliot Forbes Ed., Beethoven. Symphony No. 5 in C minor, Norton Cri-
tical Scores 1971, pag. 164.

37 Utilizamos el mismo ejemplo que emplea Ansermet en su esclarecedor andlisis fenome-
nolégico-musical del motivo. Abundar por nuestra parte en el conocido inicio de la
Quinta Sinfonia de Beethoven (en lugar de elegir otro ejemplo de los muchos que podrian
servirnos para tratar el concepto y el sentido de lo que es un motivo musical), no es sino
una manera de ahondar y ampliar, sobre el mismo elemento musical, las vias de estudio
que sugiere Ansermet. Utilizando el mismo motivo, intentamos aportar, si acaso, no sélo
otra perspectiva, sino también una via de analisis dindmico que, de hecho, emana del nu-
cleo del pensamiento expresado en gran parte de Les fondements de la musique.
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gestalt. En la “realidad” sonora, el motivo consta de cuatro sonidos de los cuales
. qu e u . ura, su nterv
los tres primeros, que son repeticiéon de una misma altura, suenan a intervalos
de tiempo mas o menos equidistantes. El cuarto, que suena en una altura mas
grave, sigue al tercer sonido en la misma distancia aproximada de tiempo que
ores. . . uracién au
los anteriores. Los tres primeros son sensiblemente de menor duracién que el
cuarto, en el que parecen descansar. Si se produce un descanso, a modo de pe-
quena detencion, sobre el cuarto sonido (independientemente de que sepamos
que en la detencidon Beethoven prescriba, mediante un calderén38, una prolon-
gacion del sonido) es porque en los anteriores —los tres que se repiten- se con-
tiene el impulso que explicaria dicha detencién. Si el ictus recae en el cuarto
sonido, que contiene la retraccion del impulso, el acento ritmico del comienzo
de la expansion estaria en el segundo sonido y no en el primero. En la escritura
de la musica, los cuatro sonidos de este famoso motivo se representan ritmi-

camente por tres corcheas y una blanca con calderén.

y "

o =

Las tres corcheas van precedidas, como consta en el ejemplo, de una pausa
también de corchea con lo que el valor global del primer compas es de una
blanca, es decir una cadencia de dos negras. La segunda negra ocupa la parte
leve del compas y es ahi donde se produce el acento ritmico de la segunda de
las tres corcheas repetidas, que marca el arsis de la cadencia propia del motivo

y que se completa sobre el sonido detenido del segundo compas

Q)

—=

Es evidente, sin embargo, que el motivo se compone de cuatro sonidos y

no de dos. La corchea sobre la que recae el acento ritmico del arsis esta seguida

38 Simbolo musical que indica una suspensién momenténea o definitiva del fluir de la ma-
sica. Se coloca sobre una nota, silencio o barra de compas.
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por una corchea que se dirige al segundo compas —hacia la blanca con calde-
rén- y precedida por otra que se sitia métricamente en la segunda mitad de la
primera parte del compas (la primera mitad estd ocupada por una pausa de
corchea). Pero asi como la energia ritmica que se desencadena sobre la segunda
corchea, y se extiende manteniéndose a través de la tercera corchea en direc-
cién al segundo compis, se justifica por el relativo reposo en la blanca y se con-
tiene en él, el impulso de esa segunda corchea no proviene de ella misma sino
del “vacio” ritmico en el que se inserta la primera, justo después de que “no se
haya oido” el primer silencio que, sin embargo, estd. Sentir ese silencio en re-
lacién a la segunda corchea del motivo precedida de la primera y sentir nacer
el impulso —desde el silencio- en la primera corchea dirigido a través de la se-
gunda y la tercera hacia la resolucion en la blanca, es crucial para la compren-
sién del “movimiento” del motivo.

La estructura del motivo de la Quinta no es un ardid ni una estratagema de
Beethoven para hacer sentir a quien lo escucha —a quien lo escucha como un
motivo inserto en el resto del movimiento que viene “detras”- otra cosa que lo
que quiere decir. El famoso motivo es la expresion compacta de una idea musical
que forma un todo indisoluble con su realizacion en la practica, porque, no lo
olvidemos, la realizacién en la practica es la misma musica. Por eso no dejan
de sorprendernos opiniones como la que comentamos a continuacion.

En su libro El instinto musical, Philip Ball utiliza el comienzo de la Quinta
de Beethoven para ejemplificar lo que, segun €1, son “trucos de percepcioén rit-
mica” utilizados por los compositores para “suministrarnos sefiales contradic-
torias, o cuando menos ambiguas [...] con el fin de avivar nuestro interés y
crear un estimulo poderoso’3? El “truco” de Beethoven para “avivar nuestro
interés” consistio, en palabras de Ball, en engafiarnos con el silencio que pre-
cede al conocido motivo. Beethoven lo puso no ya para que no lo oyéramos
sino para que sintiéramos que el comienzo de la sinfonia es otro del que real-
mente es. Por eso, Ball duda “de que la mayoria de la gente oiga ese motivo [...
] como «deberia»” La gente, dice Ball, oye ta-ta-ta-Ta, es decir, el acento sobre

el primer ta, en lugar de oir ta-ta-ta-Ta, el acento sobre el segundo ta. Pero en

39 Philip Ball, El instinto musical, Turner Publicaciones. Madrid 2010, pag 261.
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su argumentacion no nos queda claro si el publico debe o no oir lo que «debe-
ria» ser oido. Esta claro que Ball confunde estrepitosamente varios niveles. Por
un lado, cree que la musica es la partitura o, mejor dicho, que entre la musica
y la partitura no hay en realidad sino una relacién fortuita. La partitura no es
un texto sino, mas bien, un pretexto para la imaginacion del ejecutante, sus-
ceptible de ser interpretado en todos sus parametros. Segtin su opinién, podria
parecer que Beethoven violentd el esquema ritmico del motivo antes incluso
de escribirlo. Por otro, da a la ejecucién, contradictoriamente, un valor abso-
luto, anteponiéndola a lo que en la partitura no es interpretable, por ejemplo,
el caracter ritmico-cadencial del motivo y su relacién con la expansién que
despliega en el resto del movimiento. Si Beethoven hizo un truco y la gente oye
ta-ta-ta-Ta en lugar de ta-ta-ta-Ta, y es eso precisamente lo que Beethoven
quiso decir, en realidad ese silencio de corchea no deberia estar en la partitura
o, en cualquier caso, estar sustituido por uno de negra (un valor completo; el
motivo originalmente es a contratiempo), con lo que el famoso motivo se ha-

bria escrito con un tresillo de corcheas.

Si hubiera sido asi, no cabria, entonces, ningtin truco de Beethoven en una
cosa —y su signo escrito- (el silencio) que no se oye. En fin, “para oir correcta-
mente el ritmo” no hay por qué deducir el silencio de corchea que “no estd” en
la escucha del motivo. El silencio de corchea no es algo extraio al motivo, es el
motivo mismo. Ha de estar, en la escucha, integrado como parte del motivo, a
no ser que, en la interpretacion, esté errdbneamente comprendido o descuidado.
En este caso, en el didlogo con la partitura no hay interpretacion posible; el
valor melddico-ritmico del motivo es el que el texto prescribe, no otro.

Ocurre que la musica, al no disociarse el significado de la expresion y, en
la expresion, el decir del querer decir, en definitiva, al no ser significante sino
de ella misma, no se presta a comparaciones con la est