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Resumen

La obra de Piana se caracteriza por el
amplio interés en la musica. La experiencia
perceptiva del material sonoro representa
para el filésofo italiano un misterio que
debe indagarse en todos sus diferentes
aspectos. Los sonidos, los materiales de la
mausica, vehiculan expresividad gracias a su
propia materialidad fenomenoldgica vy
dificilmente podriamos apenas abrir el tema
de la expresividad musical, si la materia
prima pudiera entenderse como algo
expresivamente neutro. Esta declaracion
apunta a una serie de problemas que deben
resolverse en relacion con las distinciones
elementales que se aplican en este plano, y
en el plano de la terminologia que les
corresponde. El objetivo de este articulo es
introducir a los anélisis de Piana sobre el
sonido y la experiencia de la escucha.
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musica, experiencia.

Abstract

Piana's work is characterized by broad
interest in music. For the Italian
philosopher, the perceptual experience of
sound material represents a mystery that
must be investigated in all its different
aspects. The sounds, the materials of music,
convey expressiveness thanks to their own
phenomenological materiality and we could
hardly open the subject of musical
expressiveness, if the raw material could be
understood as something expressively
neutral. This statement points to a number
of problems to be solved in relation to the
elementary distinctions that apply on this
plane, and on the plane of the terminology
that corresponds to them. The aim of this
article is to introduce Piana's analysis of
sound and the listening experience.

Key words: Piana, phenomenology, music,
experience.

1 Carlo Serra insegna Teoria delle arti, delle immagini e del suono, ed Estetica dei media presso
I'Universita della Calabria. Il suo campo di ricerca e la Filosofia della musica, interpretata in senso
fenomenologico. A questo tema ha dedicato numerose pubblicazioni, fra cui Musica Corpo Espressione
(Quodlibet, 2008), La voce e lo spazio (Il Saggiatore, 2011), Come suono di natura. Metafisica della

melodia nella Prima Sinfonia di Mahler (Galaad, 2011).
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§ 1 En el origen del tema practico-tactil de la imaginacion

En el capitulo vigesimosegundo de la Poética de Aristételes aparece plenamente
formulada la nociéon de la metafora como traducciéon del plan de una dimension
relacionada con las regiones del imaginario. La metafora es solamente un modo para
aclarar e iluminar desde afuera el sentido intrinseco de algo que reclama ser
explicitado, asi como sucede en el caso del significado del discurso tragico.

Hacer buenas metdforas no se aprende de los demas y, para que funcionen, es
necesario ver lo simil: breve iluminaciéon del pensamiento por medio de una imagen
que deja brotar una direccion hacia la cual buscar un desarrollo del significado de una
incdgnita. ;Lo recorddis? Se trata de enmarcar una incognita a través de una igualdad
de relaciones, de un tipo de co-generalidad, que permite reconducir la viejez a la paja,
ya que la paja mantiene hacia el pasto verde una relacién simil a la de la vejez con la
juventud.

Somos impulsados a relacionar las cosas entre si o, mejor dicho, entre las cosas y
los modos de su actuar, aristotélicamente, las formas de su cardcter; sin embargo, nos
limitamos al &mbito de esta tensidn dindmica entre procesos y formas, entre contornos
y figuraciones, que sostiene todo el proceso de construccion analdgica. Tendemos
hacia el concepto, pero, para lograrlo, necesitamos una tension dindmica que capte
imagenes. Fundamentalmente, son imdgenes de relaciones, formas proporcionales,
que facilitan traducciones de gradientes cualitativos de experiencia, en un proceso de
fusién que permite, paraddjicamente, articular distinciones.

Podemos pensar algo parecido para las relaciones que conectan la musica al plano

de la imagen, pero posiblemente haya que anadir aqui algo mas importante:
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precisamente en el Segundo Libro del De Anima Aristételes expone la relacion entre

sonido y cuerpo y el plano de las tensiones imaginativas que lo sostienen:

En cuanto a las diferencias entre los sonidos, se ponen de manifiesto en el sonido en
acto: y es que, de la misma manera que no se ven los colores si no hay luz, tampoco se
pueden percibir lo agudo y lo grave si no hay sonido. «Agudo» y «grave» son palabras
que proceden por metafora a partir de las cualidades tactiles: lo agudo, efectivamente,
mueve el drgano mucho en poco tiempo mientras que lo grave lo mueve poco en mucho
tiempo. [420 B] Y no es que lo agudo sea rapido y lo grave lento, sino que la diferencia de
cualidad entre el movimiento de lo uno y de lo otro es el resultado de su rapidez y su
lentitud respectivamente. A lo que parece, guardan una cierta analogia con el modo en
que lo agudo y lo obtuso actian sobre el tacto: lo agudo es como si pinchara mientras que
lo obtuso es como si empujara precisamente porque aquello mueve en poco tiempo y esto

en mucho; y de ahi que accidentalmente lo uno resulte ser rdpido y lo otro lento.?

Como en todo el discurso alrededor del fendmeno actstico, el acento recae* tanto

sobre la imagen como sobre el proceso sonoro: la metdfora traduce aspectos

252
2 Sobre este tema y sobre las dificultades de lectura asociadas con estos pasajes, véase el ensayo
Noviembre provocativo y estimulante de Myes Burnyeat «Aristote voit un rouge et entend un “Do”: combien se
diciembre z
2020 passe-t-il de choses? Remarques sur "de Anima", II, 7-8”, Revue Philosophique de la France et de I’Etranger,

n. 2, abril - junio 1993, pp. 262 - 280, disponible hoy en el Anuario en linea De Musica XIII, 2009:
http://users.unimi.it/~gpiana/dm13/burnyeat/burnyeat.pdf

3 Aristoteles, Acerca del Alma. Trad. Tomas Calvo Martinez, Gredos: Madrid, 1978, pp.197-198.

4 Desde el inicio, la psicologia aristotélica del sonido procede con pasos cautelosos, poniendo como
objeto del oido la diferencia cualitativa entre cuerpos sonoros: existe una transformacién de resonancia
potencial entre la lana, la esponja, el bronce, conectada a la textura del cuerpo, a su forma y existe un
movimiento que las agita articulando sus gradaciones: se determina asi una constitucion material del
sonido que deja el cuerpo movido. Sin embargo, la descripcién del sonido en su movimiento de
transformacidn encuentra su modelo en el campo visual, donde el color se vuelve visible a través de un
medio diafano: la reflexion sobre el medio de difusiéon se mezcla asi con la cualidad corpdrea del
movimiento vibratorio porque, si el color tenia como referencia la superficie del objeto, el sonido se
expande a través de un movimiento que sacude la materialidad de la cosa misma. Precisamente, el tema
de la imaginacién se abre camino en la definicion de la cualidad del movimiento y de sus diferentes
tipologias. El sonido nace de la friccion entre los cuerpos, es un proceso que acontece entre lo que
resuena y quien escucha. Si la diferencia potencial entre la constitucion material de los cuerpos
determina la posibilidad de su resonancia, como una condicion estatica, aquella debe entrelazarse
inmediatamente con el dinamismo del tema del espacio que el sonido atraviesa en la resonancia. El
proceso sonoro pasa por la friccion entre los cuerpos y un medio, como el aire y el agua que lo
transporta, un intervalo que es un medio de trasmision para un movimiento metaférico, que abre una
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cualitativos del proceso sonoro. Pasar por un cuerpo significa difundir la presencia

fénica de la cosa en el espacio. Grave y agudo estan en el interior del proceso sonoro,

dialéctica entre la continuidad del aire que transporta el efecto sonoro y la concavidad del interior de la
oreja, donde el aire recibe aquel proceso, dejando que imprima su forma.

El vacio que transporta el sonido, un vacio que existe para ser llenado, es el lugar de una trasformacion
cuyos margenes son delineados a través de imagenes: en efecto, alcanzamos la esencia de lo sonoro
mediante continuas analogias entre el trabajo de los sentidos. El espacio de la resonancia, que explota
en el soplo, en la radfaga de viento o en el tintinar del bronce, cuestiona los otros sentidos, en un proceso
irreversible de implicacion entre la vista y el tacto, que entretienen una dialéctica continua con el sonido
y median sus potencialidades representativas. El entramado entre los precipitados del sentido toma
forma en el proceso sonoro —en forma directa o indirecta— y este hecho es particularmente
significativo si se piensa que en la psicologia aristotélica todo lo sensible tiene su érgano de sentido
correspondiente. El problema de esta sintesis regresa en cada gradacion del discurso aristotélico: la
misma distinciéon entre sonido y medio en el cual se difunde, eco de la distincién entre color y
transparencia (la misma idea de que lo transparente sea la condiciéon que permite ver el color, como el
aire es el punto de apertura del espacio de la escucha), encuentran una especificidad propia en el hecho
de que, si bien el sonido es un movimiento que conduce desde el exterior hacia el interior, volviéndose un
cuasi-movimiento, una cuasi-alteracion. Estos aspectos se reflejan también en el medio de transmision
de lo sensible: aunque el aire sea el medio principal para el érgano de la escucha, estamos en frente de
dos cosas que, como el mismo Aristdteles escribe, crecen juntas, porque es la continuidad lo que permite
la transformacion parcial, el paralelismo entre los procesos. Esto no equivale a la simple afirmacion de
que es el aire el que se mueve y no el sonido, que alude a la idea de potencialmente vibratil, a través del
cual se despegaria la forma actistica que mueve lo sensible, sino que el movimiento y la transformacion
constituyen, en sentido aristotélico, un todo tinico y que el plano del sentido es el depdsito de esta
continua actividad. Movimiento y cuasi transformacion son formas sindnimas que tratan de superar la
amplitud semantica del concepto de kivnoig, oscilante entre movimiento, transformacion, variacion de
estado en una percepcion: el sonido no se mueve, sino que es el aire el que resuena, antes afuera del
oido luego en su interior, que instala las formas sensibles en el oido. Dentro del proceso, los gradientes
cualitativos se ilustran por medio de analogias conectadas al mundo de la visidn, de la transformacion
fisica, de la mutacion de estado, como sucede en el agua de un lago, que congela progresivamente,
mutando la estructura material de su superficie, en el momento de su maxima concrecion material,
volviéndose el signo de una imagen congelada del movimiento.

Estas referencias, a pesar de ser incompletas, muestran no solo la ambigua riqueza de la relacion entre
movimiento y alteracidn, sino también los nexos imaginativos puestos en movimiento por la dimension
analdgica entre sentidos, que impregna todos los niveles de la reflexién sobre la escucha conformando
las relaciones entre el eco y la reflexion Optica —la cual varia segtin la capacidad reflejante de los
cuerpos— o, también, las relaciones de intensidad y precisién entre el sentido y el objeto. El tacto es un
sentido particularmente preciso porque tiene una relacion directa con el objeto y solo desde esta
precision directa podemos comprender el sentido del fendmeno auditivo. La dificultad de este
planteamiento, asi como su atraccién, consiste en el activar una dialéctica entre los niveles de la
experiencia, entre contenidos logicos, imagen y formas de la percepcion. El resultado de la
extraordinaria movilidad entre conceptos serd la construccion de distincién cualitativa entre grave y
agudo que no tendra que ver con la velocidad del sonido, sino con la fuerza del impacto sobre el 6rgano
de sentido, produciendo una transformacién en la manera de entender el sentido, ilustrado justo por la
analogia entre picadura y opresion.
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puedes reconocerlos tinicamente cuando la resonancia se difunde, cuando el sonido
estd en movimiento, en el momento en que el sonido es en acto.

El plano se deshilacha justo cuando se presentan las acciones producidas por el
agudo y el obtuso sobre el sentido; hay un cardcter que determina el color de las
diferentes sensaciones, pero este cardcter, observa Aristoteles, no depende de la
velocidad de propagacion del sonido, sino de la fuerza del impacto en el oido.

Una psicologia que asimile la percepcidon a una adquisicion de la forma sensible
de los objetos por parte de los érganos sensoriales a través de la existencia de un medio
—en este caso, el aire— promete una referencia a la imaginacién y al sentido aptos
para poner en marcha un juego conceptual muy rico.

La transposicién imaginativa es una construccion analogica, porque traduce una
accion del proceso sonoro, una accion que tiene analogia con otra imagen de la
experiencia: el sonido, que se disocia de la cosa y, estimulado por la cosa, pincha y
oprime en una relacion dindmica. Podriamos agregar que, al encontrar su raiz en el
fendémeno del sonido, la transposicion lleva consigo una marca del cuerpo sonoro que
la produjo, aunque la relaciéon misma todavia quede sin determinarse en su totalidad.
Lo que nos dice Aristoteles tiene que ver con el sentido interno del fendémeno, con un
precipitado conceptual que de forma figurada puede involucrar a los otros sentidos.
Sin embargo, sin salir de los nexos puestos en juego por el fendmeno perceptivo, ni de
las potencialidades vinculadas a la aparicion de las imagenes, todo se centra en el
significado interno del proceso, sus posibles efectos expresivos.

El cuerpo sonoro condiciona la activacion del proceso, no es un simple rastro de la
cosa, ni siquiera un medio simple. Mdas bien, se mueve en el entretejido de estos
componentes, en la traduccion del movimiento en sonido, en la traduccion del sonido
en figuracion, en una imagen. A través del plano atributivo interpretado por el juicio,
la imagen es traida hacia la mejor articulacion de su potencial. En otras palabras, el
sonido concreto pone en movimiento un proceso cuya transposicion resulta compleja

precisamente en el nivel del sentido.
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Existe el plano cualitativo, que solo podemos aclarar en términos metafdricos. Sin
embargo, la metafora traduce bien el entretejido® de las relaciones entre los 6rganos
sensoriales y el valor de sus relaciones, dejando entrever, aparecer un concepto que
casi es acompanado por la metafora hasta el umbral de su misma posibilidad de
pensar. Ademads, el fuerte impacto en el oido parece casi el preludio de una
materialidad fenomenologica de la masa sonora que se presenta como impactante.

Elegimos movernos dentro de este terreno, donde se entrelazan una serie de
reflexiones sobre la sensibilidad y las calidades del fendmeno sonoro que se iluminan
mutuamente: graves y agudos, por ejemplo, no se conciben solo como redes
numéricas, relaciones, sino como extremos de un intervalo musical que tiene
propiedades fenomenologicas bien definidas. En este sentido®, constituyen relaciones
cualitativas cuya accién se ilustra a través de la valorizacion imaginativa del efecto:
oprimir o pinchar son acciones que van mas alld de la relacién cuantitativa entre
vibraciones. Mas bien, van pensadas dentro de un dmbito relacionado con la psicologia
de la escucha que proviene del relativismo de una subjetividad empirica pura.
Quisiera decir que son propiedades pensadas de esta manera, comenzando por el

compositor, que trabajara en las relaciones gramaticales elementales, que tensan los %

sonidos uno hacia el otro. Novirmbre

diciembre
2020

§ 2 La imaginacion oculta en el material

El tema del grave y del agudo vuelve a presentarse en una de las encrucijadas
fundamentales de la filosofia de la imaginacion que Giovanni Piana nos ha entregado
en Elementos de una Doctrina de la Experiencia’”. Piana se inspira en la figuracion

melddica.

5 Cfr. Ronald Polansky, Aristotle’s De Anima, Cambridge University Press, Cambridge, 2007, pp. 296 —
297.

¢ Estos aspectos se desarrollan como ejemplo en las lecciones de Husserl sobre logica trascendental, en
particular en las secciones sobre objetivacion activa y estratificacion de la objetivacion: cfr. Edmund
Husserl, Lezioni sulla sintesi attiva. Estratto dalle lezioni sulla logica trascendentale (1920/1921), Luigi
Pastore (ed.), Mimesis, Milan, pp. 61-71 y pp. 113-127.

7 Cfr. Giovanni Piana, Elementi di una dottrina dell’esperienza, Milan, Il Saggiatore, 1979, pp. 155 y sig.
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Consideréis, por ejemplo, una melodia. Ella "nos gusta" [...] nos dice algo (aunque no
seriamos capaces de decir claramente qué cosa). La encontramos "expresiva". Por otro
lado, una melodia no es mas que una composicién de sonidos dispuestos en un cierto orden
y entre los cuales se producen ciertas relaciones. Los sonidos individuales que la
componen, considerados independientemente de su modo de composicion, podrian
denominarse como sus materiales. Entonces, podriamos preguntarnos: ;surge la expresion
—sin importar lo que se quiera decir con esta palabra— con la melodia misma? O bien,
(hay algun sentido legitimo en el que podamos decir que sus materiales ya estan cargados

de expresion?®

Entramos en una perspectiva fenomenoldgica: lo primero que se detecta es el
poderoso vinculo que amarra el tema de la expresividad al tema del material. Los
sonidos, los materiales de la musica, vehiculan expresividad precisamente gracias a su
propia materialidad fenomenoldgica: unas pocas lineas después en el mismo texto,
Piana observa que muy dificilmente podriamos apenas abrir el tema de la
expresividad musical, si la materia prima pudiera entenderse como algo
expresivamente neutro. Pero ;qué sefala esta declaraciéon?

Una serie de problemas que deben resolverse en relacion con las distinciones

256 , . ,
elementales que se aplican en este plano, y en el plano de la terminologia que les

§%mm,,b corresponde. Y aqui vuelven los sonidos agudos y graves, y los movimientos sonoros

2020
de ascenso de la regién grave a la region aguda. Piana observa inmediatamente que
un sonido no puede ser grave, si con este término queremos significar pesadez: ni
puede ser agudo si queremos indicar la calidad de puntiagudo; y, por otro lado, se
pregunta cdmo se pueden mover los sonidos, e incluso bajar y subir. Usamos el
lenguaje de los cuerpos y lo pasamos a cosas que no son cuerpos: grave, agudo, subir,
bajar, son todas expresiones imaginativas. Y son expresiones imaginativas que hablan
de la dimension tactil practica, que parece acompanar el impacto perceptivo del
fenémeno auditivo, que se preanuncia como masa sonora, segtn el enfoque del tema

perceptivo que hemos visto desarrollado en el De Anima.

8 Ibidem, p. 155.
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Para dar consistencia a esta hipotesis inicial dentro de una relectura del concepto
de imaginacion, Piana propone modificar la terminologia que usamos para hablar de
los sonidos, buscando expresiones que no contengan imagenes, que puedan aspirar a
un plano de mayor neutralidad, sin implicaciones corporales.

En lugar de sonidos graves, podriamos hablar de sonidos que pertenecen a la
primera region: podriamos indicar en sucesion los sonidos que se situan entre los
graves y los agudos, como sonidos que pertenecen a la segunda region, y los agudos,
como sonidos que pertenecen a la tercera region. Por supuesto, sehala Piana, un
residuo de operacion imaginativa quedaria todavia adherido a la palabra “region” (y
podriamos preguntarnos con el Wittgenstein de las Investigaciones Filosdficas si este
problema es real y si sentimos esta tarea como una falta real): las designaciones de
“primera”, “segunda” y “tercera” son en cambio completamente convencionales
(podemos invertir la forma en que las utilizan). De esta manera, se podria hablar de
una secuencia de sonidos de la primera a la segunda region o de la tercera a la primera,
sin utilizar la expresion “ascendente” o “descendente”. Asi que podriamos obtener
una terminologia relacionada con las estructuras sonoras técnicamente adecuadas,
totalmente, o casi carentes de un alcance imaginativo. Tan pronto como operamos este
tipo de neutralizacion expresiva, el problema de lo imaginativo, y de su conexion con

el plano de lo percibido, adquiere un énfasis ain mayor.

De hecho, cuando utilizamos expresiones imaginativas, queremos describir Ia
impresion que nos hace el sonido, y no podemos creer que la posibilidad pura y simple de
establecer una terminologia imaginativamente neutral logre que los sonidos se presenten
con la misma indiferencia definida por esos términos. La diferencia, por supuesto, incluso
antes de imaginativa, es ante todo simplemente perceptiva. Cualquier reversion de la
designacion técnica no conduce a ninguna modificacion en las cualidades perceptivas de
los sonidos. Y sobre la base de una diferencia perceptiva, se injertan diferentes direcciones

de movimiento de la imaginacion’.

De esta manera, Piana cree haber aclarado en qué sentido los dos planos de la

expresividad dentro del material perceptivo y de la valorizacion imaginativa cierran

° Ibidem, pp.156 — 157.
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lazos sélidos entre si, en la dimension de la escucha: sin embargo, todavia hay que
anadir algo mas. Cuando hablamos de sonidos, no solamente sefialamos una simple
referencia asociativa a la pesadez de los cuerpos, sino una efectiva fusion imaginativa.

La idea de fusion debe tomarse literalmente, la gravedad se presenta como un
"valor de gravedad", y por lo tanto como un indice de una sintesis direccional de la
imaginacion (esto deriva de su ser un precipitar de aspectos posibles hacia la fusion
imaginativa entre los sentidos). En ella sera puesta en cuestion no solo su pesadez, sino
también la lentitud, la opacidad, el grosor, la idea de algo masivo, voluminoso,
posiblemente profundo o tenebroso.

Hay una continua implicacion mutua de ideas, sentidos y posibles direcciones y
es esta implicacion continua de "ideas" lo que las une bajo la nocion muy plastica de
unidad imaginativa, que constantemente gravita sobre la escucha, sacudiendo al
oyente de su pasividad inicial. Seria bueno seguir la elucidacion de la argumentacion,
que nos sitta frente a un material capaz de expresividad, precisamente porque esta
imbuido de potencial alusivo, segin una de las caracteristicas tipicas del enfoque

fenomenologico. La conclusion es que en el material hay una imaginacion oculta.

Y entonces es totalmente 16gico hablar del movimiento del grave al agudo como un
movimiento ascendente. Para la imaginacion el lugar de la gravedad se encuentra abajo y
no arriba [...]. Estas caracterizaciones cualitativas reenvian a una valorizacién imaginativa,
misma que otorga al material una capacidad expresiva. Esta expresividad y la capacidad

alusiva del material integran un todo tinico.!

Con referencia a la capacidad alusiva del material podria abrirse una discusion
muy eficaz sobre el significado de la expresion “improvisacion”. Al mismo tiempo la
busqueda de los sentidos posibles, que van intersecindose uno en la transparencia de
otro —feliz expresidon que tomara forma en la Filosofia della musica— decide la practica
compositiva, como lugar de juegos lingtiisticos continuos para la imaginacién musical.
Ademas, en la musica el juego acontece como en la imagen de Wittgenstein, pero sus

reglas son mucho mas plasticas y necesariamente se deshilachan entre si. Dicha

10 Jbidem, p. 157.
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plasticidad es el fondo silencioso de cada analisis musical, marcando la naturaleza
eminentemente simbdlica de lo musical e iluminando en el material juegos aptos para

sacar a la luz los aspectos que el musico, caso por caso, deja surgir.
§ 3 Ambigiiedad

En la coda de este parrafo Piana toca de cerca las intersecciones mas delicadas de
la relacion musica-lenguaje con el fin de ilustrar en profundidad su compleja
problematicidad. El problema inicial de la forma de describir verbalmente los sonidos
evolucion6 en esta modalidad hasta el surgir del tema de la imagen. Una imagen,
podria decirse con Aristoteles, sin fantasia, pero vinculada a un hilo doble con la
posibilidad de crear imagenes en la misma constitucion del concepto. Algunos podrian
objetar que la terminologia no tiene nada que ver con los hechos en si y que la
terminologia no tiene relacion con el plan de la experiencia, pero seria dificil sostener
una separacion total entre los dos planos de la experiencia y de la constitucion

lingtiistica.

Sin embargo, incluso si aceptamos que estas palabras de algun modo definen la
impresion que nos proviene del sonido, esta referencia del lenguaje a la experiencia
evidentemente no puede garantizar nada en relacion con una posible generalizacion. ;El
mismo hablar de una “impresion”, no es acaso equivoco? [...] Y si aceptamos que el
lenguaje tal vez pueda ser un espejo de la experiencia, esto podria ir en contra de lo que
estamos diciendo. Si creemos que la palabra 'grave’, entendida en su alcance imaginativo,
se adapte a los sonidos de la primera region, otros podrian pensar que se adapta mucho

mejor a los sonidos de la tercera region.!!

La respuesta es bastante clara: la misma base asociativa de las sintesis imaginativas
no permite una disolucion de las resistencias del material inherente a una actitud
empirica historicista coherentemente desarrollada. Los datos perceptivos no son un
magma sin forma, ni siquiera desde el punto de vista de la imaginacion: un contenido

cualquiera no se puede valorar en una direccion cualquiera. Podriamos anadir una

11 Ibidem, p.158.
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obviedad a lo que dice Piana: no todos los juegos lingiiisticos son posibles, ni siquiera
en la dimension de la escucha. Y asi llegamos a la conclusion, observando de nuevo,
con Piana, que cualquier contenido no puede ser valorado en una direccién cualquiera.
La misma naturaleza fenomenologica del sonido decide acerca de la naturaleza del
problema: esos sonidos son ligeros, esos otros, en cambio, rapidos y ligeros. ;Nos
enfrentamos a algun tipo de enredo? Tal vez si, pero como no puedo ver el rostro de
un hombre en la Annunziata de Antonello da Messina, como escribe Paolo Spinicci en
otro lugar, tendria una cierta dificultad en hablar de la cantable transparencia cristalina
del sonido del timpano. El enredo esta dentro del plano fenomenologico, y podemos
encargarnos de €l con calma. Como sucede con la inefabilidad del aroma del café, por
el segundo Wittgenstein, hay planos que el lenguaje no puede, y tal vez no deberia,

desenredar.
§ 4 Reanudacion del problema en Barlumi per una Filosofia della Musica*

La incumbencia de estos aspectos materiales, una materialidad que envuelve
implacablemente el momento perceptivo, también caracteriza el piano ritmico-
temporal, la dimension mas sublimada del sonido. Toda la musica vive en el proceso
ritmico de la escansidn, en la forma en que el sonido hace que el tiempo pulsado ocurra
como tiempo percibido. Sin embargo, este principio formal, que nos dice cémo debe
ocurrir el sonido, tiene que lidiar con la forma en que los golpes, los incisos ritmicos,

ponen de relieve las relaciones de intensidad.

El espesor temporal del sonido se relaciona a relieves de intensidad que son, al
mismo tiempo, materiales y formales: cuando leemos una indicacién ritmica, somos
llevados a ver en ella una relaciéon matematica pura, que organiza el flujo sonoro de la
pieza. Sin embargo, esa indicacion guia el acontecer de la pieza, también a través de la
intensidad de los acentos que organizan el flujo temporal del sonido. Sin estas
diferenciaciones internas, el ritmo nunca podria tomar relevancia, asi que la resistencia
del material impone que la conformacion del ritmo pase a través de la duplicidad del

caracter sonoro de las percusiones. Las percusiones por un lado son esquema sonoro,
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instrumentos que imponen los criterios del orden por medio del cual el material
sonoro adquiere su forma. Sin embargo, al mismo tiempo, son materia sacudida por la
intensidad del golpe. En otras palabras, la intensidad del sonido, si bien no es el tinico
criterio que define la conformacion de los caracteres temporales de una pieza, de todo
modo sigue siendo un pardmetro diferencial esencial para poder enfocar la forma en
que las relaciones proporcionales entre los valores se proyectan dentro del espesor
sonoro de la pieza. Hay una intensidad acentual, vinculada al hecho de que el material

perceptivo no es una estructura puramente sublimada.

Hay [...] entre la diferenciacion ritmica y la diferencia de intensidad, alguna forma
importante de relacion. Lo atestigua el hecho de que un acento "intensivo" puede
fortalecer un acento "ritmico" o puede entrar en conflicto con €], realizando en ambos casos
una funcidn ritmica significativa.

Para iniciar tal reconsideracion, es oportuno dar la maxima importancia a un aspecto
que, por razones internas de nuestra exposiciéon, ha permanecido hasta ahora algo
descuidado: se trata de la duplicidad de los sonidos de percusion, que por un lado son
sustancias sonoras auténticas, concreciones sonoras plenas y completas en la enorme
variedad de sus diferencias materiales. Por otro lado, precisamente en su materialidad y
concrecion, pueden entenderse como representativas de un entramado abstractamente
temporal, asi que esa duplicidad también se reflejara en nuestro problema. Por lo tanto,
cuando se sugieren la fuerza y la debilidad del sonido como factores que caracterizarian
la diferencia entre acento y falta de acento, y precisamente en relacion con la dimension
ritmica, en esto debemos ser capaces de captar no tanto la diferencia pura de intensidad,
sino su sentido representativo.

En el sonido fuerte debemos ver un énfasis puesto en el sonido, asi como en el sonido

débil una alusion al silencio.!?

Si un grupo ritmico se extiende en la duracion, esa duracion da forma al tiempo, y
ese movimiento en su devenir gira la percepcion hacia si misma. Pero esto sucede en

un entretejido de elementos, en el cual los factores tonales, materiales del sonido y la

* “Vislumbres para una Filosofia de la Musica” (2006), apuntes de Giovanni Piana anteriores y
posteriores a la publicacion de la Filosofia della Musica (1991).
12 Giovanni Piana, Filosofia della Musica, 1991, p. 199.
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abstraccion de los patrones temporales, se desenmascaran unos a otros, en un proceso
basado en una intensidad acentual energética. El sonido ritmicamente acentuado es
intensidad, pero la intensidad escenifica las formas de origen. El golpe débil y el golpe
fuerte tienen valor representativo porque se acercan o se distancian dindmicamente
del centro de la escena sonora y en esta sucesion permiten la alternancia entre fuerte y
débil, que es la sal de la configuracion ritmica. La idea es poderosa: la intensidad del
golpe hace que un sonido con espesor entre en la escena. El sonido emerge
gradualmente, apenas se puede percibir o bien de repente ocupa el centro de la escena
sonora, dependiendo de los diferenciales de intensidad con los cuales se acentta, de
acuerdo con una progresividad infinita.

Las configuraciones de sonido, por lo tanto, atraen por un motivo plastico, una
plasticidad inminente, que desde la discrecion ritmica puede traer al interior del flujo
sonoro. El tema, muy original, serd tratado de manera sistematica en el hermoso, y
poco leido, Barlumi per una Filosofia della Musica ' . Piana desarrolla tales
consideraciones, moviéndose desde el sonido de glissando, partiendo de la
construccién informatica del continuo sonoro. Este método permite entrar en el
acontecer del sonido, desde un punto de vista material y temporal: el sonido fluye en

262 al menos dos sentidos que precipitan el uno en el otro en un flujo de materia sonora

Noviombre en su transcurrir.

diciembre
2020

Ya no hay intervalos en la secuencia sonora. Y tampoco hay puntos de sonido. El
inicio se determina puntualmente y asi también el final, pero pronto el primero huye y el
final tiene un caracter de truncamiento. El movimiento, que anteriormente era de un lugar
a otro, ahora se ha convertido en un proceso fluido, en el cual, mas que [puntos, se podria

hablar de fases que siempre representan fases de transicion'.

Si aceptamos la logica del continuum y aislamos segmentos demasiado pequefios
en el espacio sonoro, la percepcion ya no podria identificar las diferencias especificas

entre alturas, y solo descubriria diferencias en la luminosidad. Si dos sonidos estan

13 Cfr. Giovanni Piana, Barlumi per una filosofia della musica (2006), p. 77.
4 Ibidem, pag. 78.
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demasiado cerca, los identifico solo como una variacion de intensidad en el mismo
sonido, sin poderlos diferenciar entre ellos, perdiendo la posibilidad de identificar la
posicion del sonido en el espacio, su individualidad. Por esta razon, en nuestra
tradicion con base matematica, Apolo despelleja a Marsia, exilia el sonido de glissando
de su aulos, que tiene tanto poder seductor, y crea un sistema de granos sonoros
discretos y reconocibles, sin ir mas alla del cuarto de tono. Sin embargo, el flujo de
sonido muestra despiadadamente algunos aspectos internos de la percepcion sonora,
aspectos que cuestionan el problema de la materialidad sonora.

En el intervalo minimo del flujo sonoro el mismo sonido se arquea y se eleva, se
vuelve mas claro subiendo y mds oscuro bajando, sin siquiera diferenciar posiciones.
En otras palabras, se sitiia en la regiéon que muchos amigos llaman la sensacién pura,
de un continuum que tiene la interesante propiedad de llevar dentro de si valores
estructurales, que la misma experiencia graduia de manera implacable. No reconocerlo
simplemente significa mentirse a si mismo.

Si el mismo sonido, en el flujo, es mas claro u oscuro, esto implica un cambio de
espesor, como sucede con la presion de la punta del lapiz cuando dibujo un segmento.
Este aspecto no debe explicarse por el proceso de medicion, pero se pone de relieve, y la
palabra debe tomarse literalmente, en el plano perceptivo.

El espacio musical no es una estructura neutral, y esto es lo que se conserva
también en la experiencia de escuchar, cuando hablamos de una forma de entender el
sonido como masa. En la region grave el sonido tiene un espesor pegajoso que estorba:
no es una sintesis metafisica, sino una condicion de contorno de escucha, en la cual no
hay interpretacién que se mantenga. Asi es, no depende de mi, y ningun dato
lingiiistico podra descomponerlo. A medida que el sonido se eleva, el flujo sonoro
tiene un caracter tridimensional, que los graficos no pueden describir, porque son
estructuras visuales triviales. Como los sonogramas, los graficos nos dan un mapa,
pero no atrapan el cambio de espesores en el movimiento ascendente o descendente
respeto a su centro; a lo mejor lo rastrean, mientras que el oido vive en éL

Nos guste o no, la escucha tropieza rapidamente en esta caracteristica, ya al nivel
de la forma espacial mds sublimada, la articulacion regional de las alturas. Todo esto
implica que el acento sea implicitamente un evento material, no solamente formal, y

que el mundo de la conformacién de lo musical ya esté impregnado por tal
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materialidad. Es el pre-formante de toda forma de escansién, como acento ritmico,
tiempo fuerte de la batuta musical (ictus), entendido como la ignicion del ritmo, si
queremos utilizar un concepto de los Gregorianistas.

Tales ideas, tan fructiferas, implican el desarrollo de todas las tultimas
especulaciones musicales de Piana. Desde el ensayo sobre el tono hasta el estudio sobre
el cromatismo, se dibuja un enfoque sonoro muy rico, donde el aspecto corporal de lo
percibido se convierte en una condicion de apertura para una reinterpretacion
fenomenologica de todo el plano de la musica, desde la forma hasta el timbre. Por eso,
la escansion no tiene finalidades unicamente formales, sino hace que acontezca un
proceso que afecta a los espesores de la materia sonora; por otro lado, el espacio es el
flujo, y sus momentos varian en densidad y espesor.

Ahora tal vez podamos comprender el sentido interno de la forma de proceder de
Piana. Siguiendo obsesivamente la articulacion de un problema, ha cambiado su signo.
No basta con decir que el tiempo y la materia estdn en una relacion perceptiva
profunda, o que la materia llena el tiempo, mas bien se logra reconocer que con la
intensificacion del golpe en la materia sonora, con el acento, el tiempo toma forma. La
percepcion atmosférica, siempre recurrida por el contraste y la unificacion, nos remite
asi a la linea trazada en la hoja. La linea como sintesis entre puntos, como
configuracion de trazos materiales que ocupan extensiones, no tiene nada abstracto; al
contrario, es una incumbencia muy concreta, asi como el sonido es material y lato.
Tales ideas, tan originales, todavia reclaman ser desarrolladas, pero, sin duda, es muy
dificil negar la profunda originalidad en la que Piana ha colocado sus especulaciones
sobre lo musical. Una profundidad que merece una evaluacion y reconocimiento muy
amplio, dentro del desarrollo actual del debate sobre la musica. Desde el lago
congelado aristotélico hasta la materialidad del flujo, el tema imaginativo orienta la
forma perceptiva, constituyendo el campo de elaboracion de los juegos lingtiisticos

determinados por la resistencia del material.



PikaAia

REVISTA DE FILOSOFIA

Bibliografia:

Aristoteles, Acerca del Alma. Trad. Tomas Calvo Martinez, Gredos: Madrid, 1978.

Burnyeat, M., «Aristote voit un rouge et entend un “Do”: combien se passe-t-il de
choses? Remarques sur "de Anima", I, 7-8”, Revue Philosophique de la France et de
I'Etranger, n. 2, abril —junio 1993, pp. 262 — 280.

Husserl, E., Lezioni sulla sintesi attiva. Estratto dalle lezioni sulla logica trascendentale
(1920/1921), Luigi Pastore (ed.), Mimesis, Milan, pp. 61-71 y pp. 113-127.

Piana, G,,

- Elementi di una dottrina dell’esperienza, Milan, Il Saggiatore, 1979.

- Filosofia della Musica, lulu.com, 1991.

- Barlumi per una filosofia della musica,lulu.com, 2006.

Polansky, R., Aristotle’s De Anima, Cambridge University Press, Cambridge, 2007.

265

N° 96
Noviembre
diciembre
2020



PikaAiz

REVISTA DE FILOSOFIA

Resistencia del material perceptivo y entramado de las intensidades. El horizonte conceptual de Giovanni Piana | Carlo Serra

266

N° 96
Noviembre
diciembre
2020

REVISTA DE FILOSOFIA



