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Pocos pensadores han tematizado los asuntos musicales con tanta penetra-
cién fenomenoldgica como lo ha hecho Alfred Schutz. Destacado en el terreno
de la sociofenomenologia, su produccién tedrica encontré gran reconocimiento
incluso nada menos que por el fundador de la fenomenologia, Edmund Husserl.

Menos conocida, y sin embargo de gran relevancia en su pensamiento, es
su produccién de textos de temdtica musical. Pero antes de abordar los textos
musicales de Schutz —que juntos por primera vez en espafiol son presentados
en este libro— dediquemos un breve comentario a la introduccién de Jacobo
Lépez Villalba, el encargado de la seleccién, traduccién e introduccién de los
textos que aqui se resefan. El mundo filoséfico-musical de Schutz nos lo presenta
alli con su riqueza de datos biogrificos y académicos; pero ademds, lo hace con
generosas —por lo atinentes y explicativas— notas a pie de pdgina en el cuerpo
de los escritos shutzianos, que ponen en contexto y echan luz sobre aquellas
nociones que requieren de mayor comprensién. Un dato no menor con respecto
a lo musical: Lépez Villalba, ademds de fildsofo, es Profesor de Violonchelo y
Musica de Cdmara, motivo por el cual el lector no versado en dicha «provincia
finita de sentido», —al decir del vienés— agradece y puede confiar en encontrar,
en cada caso, la explicacién oportuna y contextualizada. La introduccién es de
una extension suficiente para ser profunda en su desarrollo y definitivamente
consigue secundarnos en la lectura y comprensién de los temas fundamentales
del autor. Se revelan y anticipan alli motivaciones presentes en Schutz que, al
modo del ostinato musical, exponen una constante de su pensamiento: sus escri-
tos fenomenoldgicos sobre musica probardn ser explicativos de aspectos de su
teoria social. Nos dedicaremos ahora si a los textos de Alfred Schutz. La presente
traduccién de estos cinco imprescindibles textos filoséficos sobre musica significa
un valiosisimo aporte para el ptblico de habla hispana.
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«Estructuras de Sentido en el Arte Dramético y la Opera» es este primer texto
de 1924 que corresponde, como sefnala el traductor, al periodo bergsoniano del
vienés. La durée y su relacion con la melodia, el tiempo interno y su correlato
con el tiempo espacializado, las vivencias originales de la duracién pura, y la
relacidn «tt», todos estos tépicos se encuentran condensados en un tipo de arte
que Schutz conoce muy bien: la épera. Podriamos evocar al joven austriaco
—como lo recuerda en su homenaje su amigo Winternitz, segtn reza la intro-
duccién— escuchando en «el piso més alto de la Opera de Viena E/ rapto en el
serrallo de Mozart con la partitura en la mano» (p. 11), y a la par lo imaginamos
forjando algunas intuiciones que aparecerfan posteriormente desplegadas en su
obra. En efecto, nuestro autor dird que la épera, en tanto es combinacién de arte
dramdtico y musica, reine la duracién pura en el tiempo interno y el tiempo
espacializado en que se desarrollan las acciones de los personajes; este tépico
atraviesa gran parte de su desarrollo teérico. Luego de un breve andlisis acerca del
sentido de una forma artistica Schutz recurre al drama como clave interpretativa
de comprensién de la épera. Hay una «técnica» de composicién en el drama que
se mantiene mds alld de su contenido, y lo invariable consiste en que los seres
humanos interactiian con palabras y acciones «en un marco espaciotemporal
determinado» (p. 31). Asi, senala que en tanto las obras de Euripides difieren
en estilo y época de las de Strindberg, y en este sentido son inconmensurables,
ambas pueden sin embargo mostrar estructuralmente, digamos en términos de
Wittgenstein, un «aire de familia».

Una divisa esencial del drama es la palabra. Es la palabra que presupone la
«relacién-ti» como aquella inmediatez donde los actores y en general, actores
sociales, se experimentan en persona en intercambio mutuo. La orientacién-
ta deviene en la relacién-nosotros que es origen de la intersubjetividad. No se
refiere Schutz en rigor a la palabra del poeta, puesto que la poesia aporta parte
de la interpretacién mientras en el drama la palabra conduce a la relacién tg,
que se exhibe ante el espectador «sin ninguna pista para su interpretacién» (p.
37). Esta forma de accién social constituye un « priori de toda comprensién y
«requisito previo esencial del arte dramdtico» (Ibid.), significa un «modelo» de
cémo actuariamos nosotros espectadores en el auditorio; hay un salto compren-
sivo, intuitivo, a la relacién-td, a la universalidad de las acciones: ya no se trata
de la simple actuacién de dos actores en tanto meros «egos psicofisicos reales» (p.
37). Con la palabra Schutz pareceria acercarse poco a poco a lo verdaderamente
musical, no se trata de palabra escrita, sino de palabra escuchada, palabra habla-
da. Esto es decisivo, ya que con el habla se estd introduciendo aqui el tema del
sonido, y con el tono de voz descubrimos en el hablante aquello que no es del
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orden del concepto o la interpretacién tedrica. Por medio de la palabra hablada
y su entonacién los estados interiores del préjimo comparecen con precedencia
vivaz a nuestra aprehensién. Pero en la épera la musica tendrd que habérselas no
s6lo con la palabra sino también con la accidn, toda vez que ambas estdn en esta
forma artistica llamadas a ser musicalizadas.

Schutz nos transporta a un debate fascinante a través de Nietzsche, Scho-
penhauer, Wagner, y Mozart en torno a la palabra, su preponderancia o no res-
pecto de la musica, y aun la disputa entre la prevalencia de la melodia sobre el
ritmo. No podemos extendernos aqui, pero para nuestro autor, en clara herencia
bergsoniana la melodia airosa ocupard un lugar destacadisimo; también para
Wagner, que de manera enfdtica declara a la melodia por sobre la armonia y el
ritmo como «la forma de la mdsica misma» (p. 49). La palabra es subsidiaria de
la masica para Nietzsche, y de la misma forma es para Mozart, quien escribiera
en carta a su padre un dictamen en tono prescriptivo: «la palabra siempre debe
ser la sierva obediente de la masica» (p. 51). No menesterosa de interpretacién,
la melodia no conoce el t, el lenguaje, ni el concepto porque no tiene necesidad
de objetivarse en el espacio y el tiempo (p. 52). Ahora bien, la duracién interior
supone, dice el autor, la vivencia mds primitiva y original del ser humano (Ibid.).
En efecto, como Lépez Villalba comenta en la introduccidn, el «yo duracién
pura» es la primera forma de vida con la que trabaja Schutz (Cfr. 14). Y aunque
el vienés afirme que «la musica es el arte mds solitario», no obstante, vivenciarse
como ser humano significa también el ser consciente de su propio cuerpo como
algo extenso, capaz de establecer el espacio y tiempo, condiciones previas, ahora
si, para el t, el lenguaje y el concepto. De acuerdo con lo esbozado, sobre la
duracién interior en que vive la melodia pueden construirse estratos superiores
de la conciencia en los cuales se despliegan las acciones de los personajes, y es el
cuerpo el mediador entre el dmbito de la duracién pura y el mundo exterior. En
esto consiste la dpera como combinacién de drama y musica: «Nuestro propio yo
sale fuera del 4mbito de la duracién interior mediante la accién, el movimiento
y la extensién de su cuerpo» (p. 53). En este sentido, la masica aporta a la 6pera
una particularidad por la que comprendemos las vivencias originales de la dura-
cién puray la relacién-ti. La palabra se vincula al contenido de sentido, el gesto
al mundo espaciotemporal comprensible y la musica a la duracién interior. Con
este abigarramiento de elementos en apariencia tan heterogéneos se comprende
cémo la 6pera retine a la musica, las palabras y las acciones.

La orquesta tendrd un lugar destacado en la épera. Antes de cualquier gesto
y cualquier palabra es la musica la que invita a sumergirnos en la duracién en
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nuestra interioridad, reviviendo todos los acontecimientos de la escena pertene-
cientes al mundo espaciotemporal (p. 61). La musica, a través de la orquesta, es
la esencialmente destinada a enlazar «el hilo de la duracién y de la melodia alrede-
dor de los actores y los cantantes, por un lado, y de los oyentes, por otro» (p. 64).
Acerca del sentido en la pera se disputan Mozart y Wagner. En el primero, el
amor como tema, para el segundo, la tragedia, lo milagroso, lo mitico, e influido
fuertemente por Schopenhauer, la filosofia. Mozart expresa lo maravilloso, como
Wagner, «pero no lo que proviene del exterior. Para él, el surgimiento de los sen-
timientos humanos ya es bastante maravilloso de por si...» (p. 67). En cuanto a
la «relacién-td» Schutz afirma que es en Mozart donde la inspiracién dramdtica
se forjé musicalmente de la existencia real de dos personas en el espacio. Por eso,
actuando simultdneamente los personajes participan «de nuestro mundo en el
sentido mds verdadero» (p. 71).

En el segundo texto presentado, «Fragmentos para una Fenomenologfa de la
Musica», del afio 1944, Schutz emprende un camino atendiendo a la relacién que
tenemos con el fendmeno musical y la reflexién sobre la escucha. Una definicién
importante del autor es que la musica, a diferencia del lenguaje poético, no refiere
a ningtin objeto del mundo y carece de estructura conceptual, no tiene cardcter
semdntico, aunque en el caso de la pintura si hay una referencia a los objetos del

mundo (Cfr. p. 75).

Pero debemos ir ahora al Schutz cabalmente fenomenélogo. En el apartado
que se titula «El acercamiento fenomenolégico a la musica» queda claro lo
que persigue el autor: serd irrelevante para la experiencia del oyente cualquier
consideracion de la musica como sonidos entendidos desde el punto de vista de
la fisica, ni serdn atinentes los nervios y células del cerebro, el oyente «simple-
mente estd escuchando musica» (p. 78). Mds alld del cardcter cultural y ciertas
circunstancias histéricas que operan en el modo en que se escucha la musica a
través de las diferentes épocas, estas consideraciones preparan y anteceden una
tesis central del texto. Tomando distancia de la posicién atribuida a Husser! por
el vienés segtin la cual «una sinfonia existe tinicamente cuando es interpretada
por una orquesta» (p. 167-168) se encamina Schutz hacia una consideracién
ontolégica de la musica como un objeto ideal. Esta idealidad de la musica
junto a su inmaterialidad tiene el cardcter peculiar de poder ser reproducida
«desde el principio hasta el final en [el] oido interior» (p. 81). Con este aserto
se encuentra expresado el guid de un concepto fenomenolégico muy caro a los
andlisis musicales schutzianos, lo «politéticamente» constituido, o construido,
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como también consta en la traduccién’. El «teorema de Pitdgoras», construido
politéticamente a partir de unos pasos u operaciones mentales ordenados de
principio a fin, puede sin embargo, ser captado en su sentido sin la necesidad
de reproducir los pasos por los cuales fue desplegado. Este modo de obtener
«en un solo rayo» la proposicién resultante es lo que se denomina un cap-
tar «<monotético». Aunque un poema ciertamente comparte con la musica la
posibilidad de una construccién politética su contenido conceptual puede ser
contemplado en un solo rayo, esto es, monotéticamente. Naturalmente, para
tener el poema en tanto tal debo recitarlo o leerlo de principio a fin. La pre-
gunta que se presenta entonces es ;por qué no puedo captar una obra musical
monotéticamente al igual que el poema? Y Schutz revela algo muy simple: «la
afirmacion de que la musica no puede ser captada monotéticamente es solo un
corolario de la tesis segtn la cual el contenido de sentido de la musica no estd
relacionado con un esquema conceptual» (p. 83). Dicho de otro modo, por
no poseer la musica conceptos —ni semdntica— que puedan ser captados de
una sola vez, no hay posibilidad para una captacién monotética.

Ahora bien, hasta qué punto, dice Schutz, podemos hablar de una consti-
tucion politética de una obra musical en el tiempo interior (p. 85). Este inte-
rrogante, que nuestro autor no responderd acabadamente, irrumpe a partir de
la paradoja eledtica de Zenén y la flecha en movimiento, como una andlogo del
modo en que escuchamos musica. Con esta paradoja que introduce el proble-
ma bergsoniano acerca del «doble aspecto del movimiento» (p. 84) se disparan
las veintidds preguntas consecutivas que aparecen en el texto, —segtin hemos
contabilizado—y que insindan el verdadero problema del cual dice Schutz que
hasta incluso «el propio método fenomenolégico (...) puede resultar insuficiente»
(p- 87). Resumamos el problema de acuerdo a lo monotético-politético de este
modo. Por una parte el elemento que impide cualquier constitucién monotética
de la msica es, como vimos, la ausencia en ella de todo contenido conceptual.
Por otra parte, una constitucién politética de la pieza musical se ve amenazada
—por eso la pregunta que inquietaba a Schutz— en virtud de la subrepricia
espacializacién que introduce como posibilidad la paradoja eledtica de la flecha,
que como dijimos, es la consideracién del movimiento en su doble aspecto: el
movimiento como curso continuo y el movimiento realizado dividido en partes.

' El término «politético» y los actos de constitucidn politética comportan una gran comple-

jidad. Para ahondar en esta temdtica remitimos al lector a: Husserl, Edmund (1949): Ideas
relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica, Méjico, Fondo de Cultura
Econémica. Libro Primero, §§ 118 y 119.
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Sélo el primero es una unidad que participa en la corriente de nuestra conciencia
en el tiempo interior, mientras que el segundo, en tanto tiempo espacializado,
conlleva una referencia a lo conceptual, y eo ipso, contrario a la durée. (Cfr. 84).
Otro problema surge con la introduccién de las cinestesias visuales, tdctiles y de
locomocién. Y al respecto ;qué sucede en el caso de la musica? Schutz afirma:
«El 6rgano a través del cual experienciamos la msica, el oido, no posee ninguna
cinestesia» (p. 91). Podemos anadir que no hay nada en la musica del orden de
la perspectiva; una nota do, por ejemplo, no tiene caras ni lados. Schutz es lo
suficientemente categdrico cuando dice lo que condensamos aqui en un solo
pérrafo: el oido no es capaz de construir la dimensién espacial, no tiene un centro
de cercania, ni una estructuracién andloga a la de la perspectiva, el movimiento
cinestésico no es propio o exclusivo de la audicién, el oido es incapaz de crear una
recurrencia y un patrén, etcétera (Cfr. 92-93). Queda expresada, por la negacién
que abunda en estas oraciones, la diferencia entre la esfera visual y la dimensién

de lo audible (Cfr.93).

El autor distingue la experiencia del oyente que al escuchar musica vive en la
dimensién del tiempo interior de la de aquel que participa de un tiempo medi-
ble, esto es, fragmentado, un «tiempo de los relojes», o el «tiempo de los fisicos»,
donde tienen lugar nuestras acciones y el encuentro con nuestros semejantes (p.
94). Schutz utiliza en el andlisis de la corriente de pensamiento conceptos feno-
menoldgicos de las Lecciones de fenomenologia de la conciencia interna del tiempo
de Husserl®. La particularidad de la experiencia musical es que su objeto es uno
que dura en el tiempo, y tanto las retenciones y protenciones, —que operan pasi-
vamente en el nivel de la conciencia absoluta constitutiva del tiempo— como las
rememoraciones y anticipaciones (con mds grado de actividad), intervienen en la
constitucién de dicho objeto de duracién. En este sentido, la escucha musical que
tiene lugar en el tiempo interior se contrapone a la «atencién plena» y el «estado
de alerta» propios del tiempo espacializado de la vida cotidiana, desde donde
hay que volverse para rendirse al flujo de la musica en «la corriente de conciencia
en el tiempo interior» (p. 102). El vienés se encarga de subrayar que esta actitud
es comun para cualquier tipo de musica; en una suerte de ¢pojé busca deslin-
dar mediante el andlisis fenomenolégico musical aquellos elementos culturales
particulares. Sin embargo reconoce que el oyente utiliza experiencias previas del
tipo de musica que estd escuchando. En suma, toda experiencia musical, segin
el recuento de Schutz, requiere: del flujo interior en que se origina la experiencia

2 Husserl, Edmund (2002): Lecciones de fenomenologia de la conciencia interna del tiempo,

Trad: Agustin Serrano de Haro. Madrid, Editorial Trotta.
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musical, de la facultad de la mente para recolectar el pasado por medio de las
retenciones y reproducciones, de la prevencién del futuro mediante las protencio-
nes y anticipaciones, y, de una configuracién que significa el tema experienciado
como un todo, pero que puede repetirse, modificarse, y ornamentarse (p. 107).

A través de un ejemplo musical concreto de una melodia compuesta por
seis notas se pone en juego este repertorio fenomenoldgico de la temporalidad
mostrando el operar de estos elementos en la escucha musical. Schutz explica
cémo a partir de la retencién de un sonido podemos «esperar por medio de una
protencién» (p. 109) la impresién de otro sonido adviniente. Acaso sea necesario
apuntar algo sobre lo que nuestro autor no ahonda, por lo menos aqui. Y es que
la retencién es una fase de la conciencia interna del tiempo, y que en tanto tal
tiene «lugar» en la dimensién pasiva de la conciencia, esto es, sin el operar de un
yo activo. De acuerdo a esta retencién, como dice Schutz, «podemos esperar por
medio de una protencién» una nota que guarde relacién con la nota retenida
(p- 109). Pero es necesario remarcar que retenciones y protenciones son sintesis
pasivas, por lo cual deberfamos distinguir la esfera donde operan las protencio-
nes respecto de la esfera de las esperas o «anticipaciones» en las cuales, en estas
tltimas, si hay un grado de actividad yoica. Schutz establece la diferencia entre
protenciones y anticipaciones en términos de que estas ultimas «se refieren a
acontecimientos y experiencias de un futuro mds lejano» (p. 99)°. En efecto,
podriamos ejemplificar el caso de una espera o anticipacién como la circunstancia
en que estamos expectantes de si el tenor en la dpera dard el do de pecho bien afi-
nado, o si el tema modulard hacia otra tonalidad, etc., pero este «estrato intuitivo
de rememoraciones y esperas»® va de consuno con un proceso de retenciones y
protenciones que posibilitan dicho estrato y que operan pasivamente.

El autor introduce la «recurrencia». Si en el campo visual podemos percibir
un mismo objeto que permanece mientras se interrumpen nuestras experiencias

del mismo’, en el campo auditivo, en cambio, la identificacién se experiencia

> En relacién al uso de los términos husserlianos sobre la temporalidad que utiliza Schutz

cabe resaltar la advertencia de Lépez Villalba en nota a pie de pdgina en cuanto que «la termi-
nologia utilizada por Schutz no siempre coincide con la de Husserl» (p. 97).

4 Ales Bello, Angela y Walton, Roberto (2013): Introduccién al Pensar Fenomenoldgico. Des-
pliegues de la consigna de Husserl «volver a las cosas mismas», 1* ed. Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, Biblos, p. 92.

5> Husserl presenta el cldsico ejemplo de la percepcidon de una mesa en: Husserl, Edmund
(1949): Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenolégica, Méjico, Fondo
de Cultura Econdémica. Libro Primero, §41, p. 91.
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como una recurrencia de un objeto semejante (Cfr. 116). En la recurrencia del
evento sonoro tenemos una «sintesis de reconocimiento o identificacién», no en
el modo de una coexistencia de objetos en el espacio sino como sonidos que se
suceden en el tiempo (Cfr. 116). Schutz remarca el operar de la sintesis pasiva
de identificacién o reconocimiento en este captar la sucesién®, y en este proceso
es determinante el concepto de irreversibilidad de la corriente de conciencia’ (p.
117). Sehalemos que Schutz no tuvo acceso a los Andlisis de la sintesis pasiva de
Hussetl, y todo lo que recoge del tema es en virtud de la lectura de las Lecciones
de fenomenologia de la conciencia interna del tiempo, texto de 1928, como apunta
Lépez Villalba en la introduccién (p. 17). En estos parrafos Schutz expone el
modo en que las experiencias audibles pasadas nos permiten identificar aquello
medular de una pieza musical que significa el fema, una unidad de sentido de
la que se espera una repeticién inmediata, y a la que desembocan los subtemas
—o subunidad del tema (p.125)— que encuentran referencialidad en dicha
unidad. Schutz explica que funciona como «una especie de posicién de origen»
que podemos reasumir en cualquier momento de la escucha o reproducirla en
el oido interior (p.120).

Hay dos tipos de sintesis que nuestro autor se encarga de separar, la que se
efectda al escuchar la obra musical por primera vez y la de una pieza musical ya
conocida, solo en el primer caso vivimos en el flujo continuo de conciencia. Si
abandonamos el flujo o lo llevamos a una «detencién aparente» (p. 122) ingre-
samos en el campo de la reflexion, donde ya no estamos viviendo en los actos de
escucha sino, precisamente, el oyente hace «de los actos de su escucha el objeto de
reflexién» (p. 124). Esta actitud reflexiva dotard de sentido a nuestras experien-
cias pasadas, es mds, solo este tipo de experiencias son las que tienen sentido, y
este serd dependiente del ahora en que se asuma tal actitud. Para elucidar cudles
son esas experiencias pasadas que surgen de la indiferenciacién pretérita hacia
el presente Schutz aporta conceptos fundamentales como: el interés teérico, la
atencién, los sentimientos y, una «teorfa de las relevancias», que como senala
Lépez Villalba, seria consumada por Schutz en los «<manuscritos de los anos

1947, 1950 y 1951» (p. 130)®,

¢ En este sentido es pertinente recordar las palabras de Husserl: «la conciencia de un suceso

sonoro, de una melodia que estoy ahora mismo oyendo, muestra una sucesién, de ello tene-
mos una evidencia que hace absurdas toda duda y toda negacién». En: Husserl, E., Lecciones,
op. cit., p. 20.

7 Schutz retoma este concepto, que ampliaremos, en el apartado «Hacer musica juntos. Un
estudio sobre las relaciones sociales».

8 Nota al pie n° 58.
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En cuanto a la atencién y el interés Schutz recoge claramente el legado hus-
serliano. La idea del interés constituido por experiencias previas —y que mueve
a la atencién—, la metéfora de dirigir un «rayo reflexivo» o la de un «cono de
luz» (p. 128), son motivos muy presentes en el tratamiento de Husserl sobre
estos temas. A su vez el interés conlleva un caricter afectivo con sede en la «esfera
emocional» (p.130). En suma, mientras escuchamos una pieza musical nuestro
interés —anclado en la dimensién afectiva— mueve la atencién hacia objetos
temdticos musicales que resultan afines con un esquema de relevancias; estas al
mismo tiempo pueden estar apoyadas en recursos del compositor y en la propia
estructura musical (Cfr. 135). Uno de estos recursos es el ritmo, tema del texto
que comentaremos seguidamente.

«Fragmento sobre la fenomenologia del ritmo» (1944) es una continuacién
de lo abordado en el manuscrito anterior, donde si lo que se analizaba alli era
el sentido melédico de una pieza musical, aqui se presta atencién a los aspectos
ritmicos, como el fraseo musical, del que algo habia hablado Schutz y que ahora
podemos tematizarlo mds en detalle.

Con el andlisis del ritmo Schutz vuelve a transitar por los problemas del
tiempo interior de la conciencia y la imposibilidad de medicién de los sonidos
al estilo de las cosas espaciales. Pero que se impugne la medicién more geométrico
no es dbice para una comprension de la diferencia de intensidad de una nota
musical por sobre otra, una tem4tica que entra en juego via el mecanismo de las
retenciones: las notas musicales encontrardn mayor relevancia para constituir una
unidad temdtica cuando exista «una absoluta congruencia y “superposicién” de
la retencién de sus fases iniciales y la experiencia actual del “mismo” sonido que
aun contintia» (p. 138). Si bien la relevancia de una nota respecto de otra estd
dada por la duracién hay sin embargo otro factor importante. Schutz sefiala con
bastante sentido comin que una nota exhibird una relevancia mayor en virtud
de su repeticién —donde un caso extremo serfa un ostinato, o una nota pedal. De
acuerdo a esto queda como otro ingrediente de gran importancia la «recurrencia»,
tanto en su modalidad «inmediata» como «intermitente» (Cfr. 139).

Schutz se encamina en un minucioso andlisis —mds especificamente técnico-
musical que fenomenolégico— utilizando como ejemplo un pasaje musical de un
pardgrafo anterior, el §19, donde abunda la notacién musical junto a los matices
que comportan, mds la indicacién de articulaciones y adornos, todos elementos
de familiaridad para el lector versado en musica. En el recuento de elementos
constitutivos del ritmo que efectta el austriaco —entre ellos el fraseo musical, la
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relevancia que es constituida por la duracién y recurrencia de las notas musicales,
acentos, matices, articulaciones, etcétera— aparece en primer lugar la tensién
dindmica de los impulsos o fases de la conciencia con momentos de reposo.
Schutz asocia esta articulacién al interior de la conciencia con el movimiento
del vuelo de un pdjaro, analogia que el autor toma prestada de William James
(p. 100). Lo interesante de esta imagen es comprender que las fases de vuelo
mis las fases de reposo del ave conforman una unidad en la que, sin embargo,
podemos recolectar la fase anterior de vuelo en virtud de la pausa representada
en esa nueva fase de reposo. Andlogamente, en el tratamiento husserliano de la
gramdtica pura, se distinguen al interior de esta estructura necesaria y universal
una «significacién independiente», esto es, frases con sentido que conforman una
unidad en contraposicién de frases de «significacién no-independiente» como
un significado que necesita ser completado’. En relacién con lo que nos ocupa
aqui, podemos acceder al sentido de la frase musical como unidad, como tema 'y
subtema, en virtud del fraseo musical que retine «en la misma frase lo que debe
ir junto» y «separdndola de la siguiente frase mediante una interrupcién muy
breve del flujo musical» (p. 133) posibilitada por este lugar de reposo —como
sucedia en el vuelo del pdjaro. En suma, si «los lugares de reposo articulan la
totalidad del movimiento del pdjaro, [poniendo] fin a las fases iniciales...» (p.
126) en el caso de la musica las pequefias pausas que ocurren nos instan o invitan
«a [dirigirnos] a la fase inicial desde esta fase final, a retornar al comienzo que es
todavia accesible gracias al juego de retenciones...» (p. 133).

Schutz continda su andlisis del ritmo relaciondndolo ahora con procesos
fisiolégicos del cuerpo, que parecen conectarnos con fenémenos ritmicos con
los que el publico en general estd mds familiarizado. Los latidos del corazén o la
respiracion alejan un poco al lector de aquellas descripciones ritmicas mds técni-
cas, involucradas con la sucesion melddica, la armonia, compases, acentuaciones
y articulaciones, matices, etcétera. Podriamos decir que en este NUEVO enfoque
su descripcidn se acerque mds a pulsos repetidos y secuencias determinadas de
sonidos con cierto compromiso corporal; dice el autor como tesis: «el ritmo
siempre se refiere a movimientos corporales reales o virtuales en el espacio» (p.
145). Con todo, parece prevalecer en el autor el andlisis ritmico ligado al fra-
seo melddico, y enumera las caracteristicas fundamentales del ritmo como: a)

9 Dara este tema que excede el alcance de esta resefia remitimos al lector a la cuarta Investi-

gacién Légica «La diferencia entre las significaciones independientes y no-independientes y la
idea de la gramdtica pura». En: Husserl, Edmund (1995): Investigaciones Légicas (1), Barce-
lona, Ediciones Altaya, S.A., p. 437 y ss.
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«articulacién en fases numéricamente idénticas», b) un final de la unidad que
restablece la «misma situacién» de un comienzo, c) la «<misma duracién» de las
unidades, d) las unidades en «repeticién inmediata», €) distinto «peso» o «acento»
de las fases que componen la unidad; y afirma: la definicién de estos puntos «es
suficiente para comprender lo que significa el ritmo en la musica» (p. 145). La
relacién entre el tiempo interior y el tiempo exterior, con el cuerpo como media-
dor, ha sido tratada en el primer texto de nuestro recorrido, y fiel a aquel motivo
bergsoniano escribe aqui: el cuerpo es «el transformador del tiempo interior en
espacio y es el origen de nuestras experiencias espacio temporales» (p. 145).

El texto queda inconcluso. Con el ejemplo del cuarteto de cuerdas de Beetho-
ven, y la consiguiente pregunta de si podrian esos cuatro compases constituir un
patrén ritmico como tema es un enigma a resolver. Sin embargo, contamos con
los instrumentos conceptuales que nos lega el vienés; ademis, si el lector desea
convertirse en oyente del segundo movimiento del Cuarteto de cuerda op. 59,
n° 1 de Beethoven, no podrd dejar de atender al fraseo ritmico del comienzo,
y acaso los interrogantes finales sugeridos por Schutz en el manuscrito puedan
suponerse preguntas retoricas.

La tesis fundamental de «Hacer Musica Juntos. Un Estudio sobre las Rela-
ciones Sociales» (1951), —nuestro cuarto texto— es la que postula la relacién
de sintonfa mutua como experiencia del «nosotros» que se encuentra en la base
de toda comunicacién posible. Esta tesis, pilar de la intersubjetividad, es a la
vez subsidiaria de otra que hemos venido esbozando: el contenido de sentido de
la musica no estd relacionado con un esquema conceptual. En rigor, este tema
y otros importantes que se desarrollan ya habian sido abordados en los «Frag-
mentos para una Fenomenologia de la Musica», a saber, la imposibilidad de
fragmentar el tiempo interior al modo de segmentos espaciales, el impedimento
consiguiente de medicién del tiempo interno, la durée como la forma misma de
la existencia de la musica, entre otros temas.

En principio Schutz se desmarca de la idea de una interaccién social funda-
mentada Ginicamente en el lenguaje, la semdntica, los gestos significativos, y el
habla, como trasmisién de sentido. Incluso toma distancia de la tesis de G. H.
Mead acerca de presupuestos prelingiiisticos que derivan en un «conductismo
social» (p. 150). La actividad de «hacer musica juntos» es la que desvelard la rela-
cién de sintonia mutua en la que «el “yo” y el “td” son experienciados por ambos
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participantes como un “nosotros” en presencia viviente» (p. 151)'°. Schutz dirige
una mirada critica a la posicién de Maurice Halbwachs segtin la cual la memoria
individual es subsidiaria de la memoria colectiva, pero una distincién mds proble-
mitica es la que establece entre el musico culto y el profano. El musico culto es
capaz de hacer uso de la notacién musical en tanto «lenguaje musical socialmente
condicionado» (p. 153) que funge como creador de la musica. Esta posibilidad
no estarfa al alcance del profano, como tampoco una memoria colectiva sin el
recurso a la escritura. Sin embargo, Schutz no solo rechaza esta distincion carente
de fundamento entre el musico culto y el lego, sino que ademds se opone a la
identificacién entre si de los siguientes elementos: el pensamiento musical con
su comunicacién, la comunicacién musical con el lenguaje musical, la notacién
musical con el origen social del proceso musical (Cfr., 155). A cambio de una
teorfa social de la musica fundada en la convencionalidad de los signos o nota-
cién musical Schutz abogard por la «cultura musical» capaz de guiar una interpre-
tacion de ellos (p. 158). Con el concepto de cultura musical Schutz hace ingresar
en la escena a los protagonistas que interactiian en esta trama: el compositor, el
oyente, y el espectador. En efecto, tenemos una estructura de interaccién social
en la que la relacién de sintonia mutua involucra al compositor y al oyente, y en
la que ambos comparten el flujo continuo del contenido musical. El intérprete
es ubicado como un intermediario entre el compositor y el oyente. La cultura
musical del intérprete significa un conocimiento del estilo, del «tipo» en el que
se inscribe la obra musical consistente en un «esquema de referencia» segiin el
cual tendrdn lugar sus anticipaciones sobre dicha obra (p. 159). Por otra parte,
el origen social del conocimiento estd fundado en la dimensién intersubjetiva
e histdrica del mundo de la vida, segin la cual el intérprete se conecta con sus
predecesores, «sus maestros, y sus maestros de sus maestros» (p. 160).

Schutz describe la estructura de esta relacién social entre el compositor y
el espectador, y senala a este tltimo como término que contiene al oyente y al
intérprete. Naturalmente, la pieza musical serd el vehiculo que unird a compo-
sitor y espectador, participando el dltimo «casi simultdineamente en la corriente
de conciencia del primero, ejecutando con él paso a paso la articulacién en curso
de su pensamiento musical» (p. 164). En relacién con esto Schutz destaca la
direccién irreversible aunque no irrecuperable del tiempo interior. ;Qué quiere
expresar con esto? Es palmario que luego de lo que hemos dicho acerca de la
escucha musical posibilitada por retenciones y protenciones podamos entender

10" Recordemos que este tema se aborda en «Estructuras de Sentido en el Arte Dramdtico y la

Opera», primer texto comentado en esta resefia.
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la constitucién de la melodia como una unidad o tema. Pero ademds Schutz
quiere ahora decir que no sélo tenemos acceso a un recién sido —en virtud de
las retenciones— sino que el oyente establece una conexién «con lo que acaba
de escuchar y con lo que ha escuchado desde que comenzé esta pieza musical»
(p- 163). Es en este sentido que el oyente vence a la aparente irreversibilidad
temporal y se dirige en direccién contraria —en rememoracién hacia lo que
«ha escuchado»— hacia los primeros compases del comienzo de la pieza musi-
cal. Similar a lo que vimos en los «Fragmentos para una Fenomenologia de la
Musica» Schutz se extiende sobre la articulacién politética —esto es, el paso a
paso— del pensamiento musical del compositor en el tiempo interior. Como
anticipamos mds arriba no redundaremos en esto, pero si queremos ahondar
en algunos aspectos de la relacién entre el tiempo interior y el tiempo exterior,
puesto que es un topico medular en el hacer musica en conjunto y representa
cabalmente la relacién de sintonia mutua. Para este tema creemos pertinente
focalizarnos en la actuacion del intérprete, puesto que con él —como mediador
entre compositor y oyente— se introducen los aspectos espaciales que significan
los movimientos al ejecutar un instrumento, los acontecimientos en el mundo
exterior, el «cara a cara», y «la experiencia comudn de vivir simultineamente en
varias dimensiones temporales» (p. 169). En efecto, mientras que en el oyente la
escucha se efecttia en una articulacién politética en el tiempo interno, en el caso
del intérprete ejecutante sus acciones con el instrumento musical se desarrollan
en el mundo exterior, esto es, tienen lugar en el tiempo exterior espacializado.
Y en el caso de dos co-ejecutantes que hacen musica, el escucharse mutuamente
previendo la accién futura de cada uno implica el operar de protenciones y anti-
cipaciones comprometidas en la ejecucién conjunta. Esta experiencia representa
una «verdadera relacion cara a cara» en que aquellos comparten una «seccién de
tiempo» y un sector del espacio» (p. 170).

No queremos dejar de mencionar lo que presupone esta relacién de comu-
nicacién, y es la que significa, en bella ocurrencia de Schutz, «envejecer juntos»

(p. 168).

Con el titulo de nuestro siguiente texto, «Mozart y los fil6sofos», Schutz
parecerfa querer desligar al compositor precisamente de los «filésofos». Pues todo
lo contrario, lo que surgird del texto, incluso de manera explicita, serd un recono-
cimiento de Mozart como «una de las mentes filoséficas mds grandes» (p. 203),
aun cuando «apenas tuvo conocimiento de los escritos de los filésofos» (p. 177).
Aqui regresan ciertos topicos que ya hemos transitado en el primer texto: el tema
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de la 6pera y con ella la musica que reina por sobre la palabra, la melodia que una
vez mds sefiorea por sobre otras categorias musicales, y, la filosofia.

La relacién de la musica con la filosoffa —uno de los temas importantes que
se abordan aqui— mueve al autor a emprender un recorrido por las opiniones
que tuvieron sobre la musica los principales filésofos de la ilustracién francesa,
aunque tampoco faltan las de otros filésofos «<modernos» (p. 181); pero por sobre
todos ellos, Schutz quiere enaltecer la condicién de «musico puro» en Mozart
como garante de profundidad tedrica. En efecto, Mozart es poseedor de un
atributo superior al saber filoséfico, capaz, como dice el vienés, de resolver los
problemas de los fildsofos «demostrando asi ser el mds grande de todos ellos» (p.
176). En este derrotero se destaca Schopenhauer, cuyo proverbial interés por la
musica lo lleva a colocarla a la altura de la filosofia. De los filésofos mas impor-
tantes del siglo XVIII, d’Alembert, Diderot, Rousseau, es este tltimo por quien
se interesa nuestro autor, pues ademds de su escritura profusa sobre musica y la
publicacién de un diccionario de musica, es naturalmente de mayor interés para
Schutz su abordaje de los problemas de la forma operistica (Cfr., 179).

Serfa muy extenso, e improbable, describir exhaustivamente el minucioso
andlisis schutziano, solo podemos esbozarlo, pues abarca: las imdgenes que se
han formado de Mozart filésofos como Hermann Cohen, Seren Kierkegaard
y Wilhelm Dilthey, la interesantisima relacién entre filosofia y musica —con
el aporte de pensadores como Schopenhauer, Nietzsche—, y la manera en que
Mozart resuelve los problemas de los filésofos. Apenas podemos insinuar el desa-
rrollo verdaderamente virtuoso que despliega Schutz en este texto, su erudicién
sobre el mundo de la pera como combinacién de musica y arte dramdtico, la
trama y argumento de estas formas artisticas, la psicologia de sus personajes,
etcétera.

No obstante intentemos trazar algunas lineas de interés. A diferencia de Kier-
kegaard, Cohen y Dilthey, —para quienes Mozart tenia el propésito dramdtico
de construir, por medios musicales, personalidades tnicas e individuales— la
tesis que adopta Schutz es la de abandonar la suposicién de que Mozart perseguia
ese propdsito; a cambio, el vienés pondrd en el centro el valor de la «situacién,
de «ocasiones tipificadas» en la que los participantes presentan «actitudes tipi-
cas» (p. 196). Y mds interesante es que dentro del sentido objetivo propio de la
situacién, Schutz remarca cémo el genial compositor logra que una situacién
tipiﬁcada se torne Unica y concreta, nos comunica a nosotros espectadores «los
diferentes sentidos que tiene una misma situacién para cada uno de los personajes
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involucrados en ella» (p. 197). Las «tipicidades», las situaciones tipicas, resultan
ser un «marco tipificado de acontecimientos que se desarrollan en el escenario»
(p-197) con la siguiente salvedad: «dicha situacién tipificada se vuelve tnica y
concreta, individual y atipica por el sentido particular que tiene para cada uno de
los participantes» (p. 198). Esto que los personajes vivencian en la dpera mozar-
tiana es trasladable a nuestra experiencia del mundo social. En este sentido, es
vital la funcién de la orquesta, que logra una simultaneidad «entre la corriente de
conciencia de las personas en el escenario y la del espectador» —que es también
simultaneidad de los flujos del tiempo interior—estableciendo una «comunidad
intersubjetiva entre los dos» (p. 201). El andlisis sobre el sentido de la épera en
Mozart presenta para nuestro socio-fenomendlogo una piedra de toque para la
comprensién de la relacién social en la vida cotidiana. De esta forma, contra
Cohen, Schutz llega a afirmar que Mozart no tiene como tema principal el amor
sino «el misterio metafisico de la existencia de un universo humano de socialidad

pura...» (p. 202).

Para concluir. La enunciacién schopenhaueriana acerca de la naturaleza de la
musica, en sutil reformulacién de la que enunciara Leibniz, expresa: «la masica es
una actividad metafisica oculta de una mente que no sabe que estd filosofando»
(p. 202). A partir de este dictamen y casi como en deduccién légica, nuestro
autor, Alfred Schutz, de quien ya nos despedimos, concluye: «Si Schopenhauer
tiene razdn, y yo creo que la tiene, entonces Mozart fue una de las mentes filo-
s6ficas mds grandes que jamds hayan existido» (p. 203).
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