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Resumen:

Este escrito fue concebido como anexo al articulo «Comparativa entre la fenomenologia mu-
sical de Sergiu Celibidache y la filosofia materialista de la musica en su aplicacion a la inter-
pretacion musical». Consiste en la transcripcion de dos entrevistas de caracter oral realizadas
al pianista concertista Josu de Solaun y al director de orquesta, compositor y filésofo de la
musica Vicente Chulia, con el objeto de mostrar dos posturas musicales muy cercanas al am-
bito del materialismo filoséfico de Gustavo Bueno y que han contribuido (y contribuyen) en
mayor o menor medida al desarrollo de su filosofia de la musica. Vicente Chulia, por un lado,
expande y desarrolla la filosofia de la musica del materialismo filoso6fico desde la publicaciéon
de su Manual de filosofia de la musica (2018), y a través de las lecciones periddicas de la
conformada «Escuela hispanica de direcciéon de orquesta»; y Josu de Solaun, por otro lado,
participa en actividades conjuntas con el profesor Chulia y aplica los conceptos e ideas de este
sistema filoséfico-musical al piano en su «taller musical».
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Entrevistas a Josu de Solaun y Vicente Chulia

Anexos del articulo
«Comparativa entre la fenomenologia musical y la filosofia materialista
de la musica»

Transcripcidn de dos entrevistas orales.

§1. Entrevista al pianista concertista
Josu de Solaun

91. ;Cuando comenzd a interesarse
por los fundamentos del hacer musical
(en sus ambitos compositivos y ejecuti-
vos) en relacion con la filosofia?

No puedo hacer una divisiéon entre
mi interés por esos ambitos de la musi-
ca separados de mi interés por la filoso-
fia precisamente porque yo me crié en
un ambiente en el que uno de los inti-
mos amigos de mi familia era Guillermo
Quintas (profesor —ya jubilado— du-
rante muchos afios de historia de la fi-
losofia en la Universidad de Valencia y
uno de los mas importantes traductores
de Descartes al espaiiol), de modo que
mis interacciones con él tenian que ver
con que, por ejemplo, a mis diez afios se
sentaba conmigo y leiamos La Repiibli-
ca de Platon, algunas obras de la filoso-
fia de Hegel como La fenomenologia del
espiritu, &c.; es decir, yo tuve una forma-
cién doxografico-filosofica desde muy
joven, claro que en cierta medida era
mas bien una historia de las ideas que
pura filosofia. Entonces, a partir de ahi
yo vi dos cosas (primero intuitivamen-
te y después mucho mas entendido):
En primer lugar, que entre la musica y

45

la filosofia habia unos entrecruzamien-
tos profundisimos, primero a nivel de la
propia historia (creo que Bueno habla-
ba mucho sobre la relacién entre disci-
pulo-maestro dentro del gremio de la
filosofia y de la musica), y segundo en
tanto que la filosofia se tomaba muy en
serio en el campo musical, a diferencia
de otras disciplinas afines a la musica
(pudiera ser la literatura, el periodis-
mo, la psicologia...), las cuales no se la
tomaban tan en serio —o lo que yo con-
sideraba tan en serio—; Y en segundo
lugar, también me di cuenta que una vez
yo iba ejercitando mi oficio como mu-
sico (de ejecutante y compositor) habia
una serie de cuestiones, de paradojas,
de contradicciones... suscitadas por mis
propias operaciones musicales, que no
podia contestar desde la misma disci-
plina porque se trataba de ideas, no ya
de conceptos. De modo que estas ideas
que eran comunes a muchos campos,
pero que se insertaban también en la
musica, no podian ser hilvanadas, en-
tretejidas o sistematizadas desde la
propia disciplina musical, sino que se
necesitaba de otra disciplina. Asimis-
mo, entendi que la filosofia era algo a
lo que acudir (nunca dogmaticamente)
si bien nunca pensé que ésta fuera algo
teoldgico, aprioristico... sino algo que

AFM

Marié Lavandera Pifiero. Entrevistas a Josu de Solaun y Vicente Chulid
Anuario de Filosofia de la Milsica, pags. 45-69. ISSN 2695-7906



ahora puedo objetivar como un saber
de segundo grado a nivel operacional.

Asi, la relacién entre musica y fi-
losofia tienen en mi esas tres partes:
primero, una parte gremial de discipu-
lo-alumno, después otra parte biografi-
ca, en tanto y cuanto yo comencé muy
pronto con las lecturas filoséficas (lefa
mas filosofia que literatura de peque-
fio; yo no me crié leyendo tebeos o c6-
mics —y con esto no pretendo caer en
un esnobismo, sino relatar un hecho
coyuntural a mi biografia—), y por ul-
timo, el conocimiento —primero tacito
y después ya explicito— de que entre
la musica y la filosofia existia una re-
lacién de primer y segundo grado, una
relacion entre una técnica (la musical)
y la filosofia, la cual ayudaba a contes-
tar contradicciones que surgian desde
la propia disciplina, que la desborda-
ban y que no podian ser resueltas des-
de ella misma. Por consiguiente, en mi
la filosofia nunca tuvo (y en eso tengo
muchas afinidades con Bueno) un ses-
go existencial, idealista, psicolégico o
teologico, sino que era mas bien algo
l6gico, y no en un sentido de logica del
lenguaje sino de la logica de las opera-
ciones. De alguna manera, ya de joven,
ansiaba encontrar una noetologia den-
tro de lo que hacia musicalmente.

912. Teniendo constancia de su ad-
miracion hacia Gustavo Bueno a través
de entrevistas, preguntas realizadas al
filésofo, &c. ;Qué es lo que determind
que usted comenzara a iniciarse en el
complejo mundo del materialismo filo-
s6fico?

Mi «itinerario filoso6fico» (esta pre-
gunta la voy a contestar a modo del gé-
nero de novelas de formacion, es decir,
como en estas novelas de Pio Baroja
donde el protagonista narra su itine-
rario intelectual) comienza con una
especie de ideologia proveniente mas

o menos del catolicismo postconciliar
mezclado con una especie de social
democracia de los afios ochenta (ese
fue mi ambiente familiar), mas luego
también ciertas dosis de tradicionalis-
mo —no ya un tradicionalismo carlis-
ta— espafiol por parte de mis padres.
En definitiva, lo que me rescaté de esta
mezcla ideolégica fueron mis lecturas
de la filosofia griega; la filosofia que me
permitia realizar un mapa mundi sobre
toda esta herencia.

Posteriormente, hubo una época en
la que descubri el marxismo (en mis
lecturas de Hegel y Marx donde me con-
verti en un pseudoizquierdista mas bien
«definido» que «indefinido» —ya que,
en ese sentido, siempre tenia en cuenta
el Estado—) debido a mi formacién con
musicos soviéticos, por tanto, solia leer
mucho a autores como G. Plejanov o Le-
nin. Por otra parte, estando en Nueva
York, entré en una especie de izquierda
indefinida postmodernista relativista
en la que me hallé inmerso durante bas-
tantes afios de tal manera que, aunque
yo pensaba que era anti-idealista, en el
fondo estaba sumido en una metafisica
potentisima («potentisima» lo digo pe-
yorativamente).

De todo aquello, llegué a un punto en
el que encontraba tales contradicciones
con mis operaciones musicales y con
toda la nematologia en la que estaba en-
vuelto que llegué a una especie de cor-
tocircuito en el que yo estaba haciendo
algo en la musica pero en mi represen-
tacion diaria a nivel pedagogico, en con-
versaciones, cuando escribfa... era pura
nematologia, entonces en este punto es
donde encontré a Bueno (afio 2009) a
través de los videos de «Teatro critico»,
de las mesas redondas y los debates. A
partir de entonces empecé a encontrar
un mundo de matices racionales que, en
cierta manera, me retrotraian a mi pri-
mera formacién filoséfica y me hacian
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conectar con mi oficio musical el cual
habia aprendido, por ejemplo, con don
Salvador Chulid a nivel contrapuntisti-
co, o0 a nivel instrumental con mi profe-
sora soviética, y, ademas, vi que podia
conjugar mucho mas el tipo de matiz ra-
cional que yo hacia manualmente como
musico con el tipo de matiz racional
que ofrecia lo que yo estaba empezando
a ver en el sistema de Bueno.

Por tanto, en el afio 2010 comien-
zo mis lecturas de Bueno, primero con
/;Qué es la ciencia? [Oviedo: Pentalfa
1995], después con Ensayos materia-
listas [Madrid: Taurus 1972] y después
con Etnologia y Utopia [Valencia, Azan-
ca 1971]. Estos fueron los tres prime-
ros libros que yo lei, porque ademas,
en ese momento yo estaba metido en
el asunto del etnocentrismo, el euro-
centrismo... entonces, en este sentido,
Etnologia y Utopia me despertd de un
bofetén de todo aquello. Asimismo, en
el 2011 (con cuatro afios de retraso)
me di cuenta que habia unos videos de
Bueno en Internet sobre Filosofia de la
Musica, lo cual me confirmé que era un
fil6sofo que se tomaba la musica en se-
rio, tal y como lo habia hecho Platén y
los clasicos, en definitiva. De ese modo,
me puse a estudiar esos videos, e in-
cluso escribi un correo electrénico a la
Fundacién donde le decia a don Gusta-
vo (basandome andlogamente en aque-
lla frase que Kant dijo al leer la obra de
Hume, esto es, «<Hume me ha desperta-
do de mi suefio dogmatico» —dogma-
tico-wolfiano—) que el materialismo
filos6fico me habia despertado de un
bofetén del suefio postmodernista-re-
lativista en el que me hallaba. Asi pues,
hice una serie de preguntas a Gustavo
Bueno que yo ya sabia que debian ser
contestadas desde la filosofia, pero des-
de una filosofia critica y sistematica, no
desde una filosofia nihilista o relativista
(que, como ya he dicho, era en la que yo
me hallaba), como tampoco desde una

filosofia dogmatica (aquella en la que
yo me habia criado a nivel teolégico-ca-
tolico) —en este sentido, la filosofia de
Bueno se instaura entre el nihilismo y el
dogmatismo—, por lo que me di cuenta
que ésta era la Unica filosofia que podia
contestar mis preguntas. Ahora bien,
cuando Bueno me respondié me di
cuenta de dos cosas, la primera, y mas
importante, es que las preguntas esta-
ban mal formuladas; y la segunda, que
tenfa que irme a estudiar.

Tras aquello, pasaron ocho afios en los
que yo segui estudiando la obra de Bue-
no (leyendo sus Rasgufios, sus teselas, El
papel de la filosofia en el conjunto del sa-
ber [Madrid: Ciencia Nueva 1970], &c.) y
aclarandoseme en gran medida el campo;
pero aun asi, es cierto que veia que habia
un grado de especificidad, de contradic-
ciones en las mismas operaciones... es
decir, habia logrado ampliar muchisimo
mis operaciones gracias a esto, y a purifi-
carlas, cribarlas catarticamente de todala
papilla en la que me habia envuelto, pero
aun asf volvia a llegar a limites de opera-
ciones, y aqui es donde me encontré con
la obra de Jesus Gonzalez Maestro [pro-
fesor universitario de Literatura y autor
de la Critica de la Razon Literaria], lo cual
me supuso un impulso otra vez —en este
sentido filoséfico— en cuanto a seguir
cribando y ampliando. En cambio, toda-
via me faltaba algo especificamente di-
rigido hacia operaciones muy concretas
de la musica, esto es, algo que, desde las
coordenadas del materialismo filosofico,
estuviera escrito por una persona que
tuviera conocimiento de causa del cam-
po mismo (el musical). En ese sentido, yo
era consciente de que no podia hacer eso,
porque mi propio oficio me lo impedia,
por lo que estaba esperando a que sur-
giera esa persona (no sé de donde) que lo
hiciera.

En el afio 2010-2011, cuando me en-
contraba metiendo los pies en las aguas
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del materialismo filoséfico, tuve un en-
cuentro con Vicente Chulid en el que
hubo una dialéctica potente porque él
estaba muy influenciado en ese mo-
mento por la fenomenologia celebida-
chiana y yo ya tenfa —por mi propia
formacién soviética— una especie de
rechazo a lo que yo consideraba una
especie de idealismo; claro que, yo en
ese momento, no tenia las herramien-
tas necesarias para poder rebatir lo que
espontdneamente consideraba que se
alejaba de mi postura, entonces hubo
en ese primer encuentro una dialéctica
interesante que quedo ahf.

Afos después, en el 2014, Ernesto
Chulia (hermano de Vicente) me escri-
bi6 para pedirme si queria participar en
un video con el objeto de homenajear
a don Salvador (video que desgracia-
damente no pude realizar puesto que
coincidi6 con un accidente de coche
que sufri), y fue entonces cuando Er-
nesto me dijo que serfa muy bueno que
participara porque habia sido uno de
los mejores alumnos de don Salvador y
porque, ademas, tenia muchas afinida-
des con Bueno (evidentemente, yo ahi
no entendia la relacion entre la familia
Chulia y Gustavo Bueno), y la cosa que-
d6 ahi. Ahora bien, en 2017 —cuando
yo todavia estaba activo en Facebook—
vi una conferencia en la Real Academia
de Cultura Valenciana de Vicente Chulia
en la que citaba a Jesus Maestro, a Gus-
tavo Bueno, hablaba de «glomérulos»...
y pensé: «jEsto es increible! Esta per-
sona esta siguiendo un itinerario cri-
tico-filoséfico muy parecido al que yo
busco». Ademads, me llamé doblemente
la atencién porque tiempo atras habia-
mos tenido Chulia y yo unas diferencias
dialécticas... aunque, claro, quizas no
me daba cuenta en ese momento de que
Vicente, en sus operaciones como musi-
co, probablemente ya estaba ejerciendo
el materialismo de Bueno. En definitiva,
me llevé una muy grata sorpresa.
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A partir de ahi comenzamos a tener
contacto Vicente y yo, incluso trajo un
dia a Marié Lavandera para que tocara
para mi, &c. Pero realmente la «<bomba
nuclear» ocurrié cuando en octubre del
2018 sali6 el Manual de filosofia de la
musica; un libro publicado por la edi-
torial de la Fundacién Gustavo Bueno,
firmado por Vicente y que ya se veia
enjundioso desde el principio. De modo
que al leer el Manual, definitivamente se
me confirmaron varias cosas: primera-
mente, que solo desde el materialismo
filoséfico se podia hacer hoy dia —en la
época en la que vivimos— una coordi-
nacion entre las actividades historicas
del oficio del musico con un sistema fi-
losofico potente que permitiera que no
se corrompiera la institucién y que con-
tinuara esto, y en segundo lugar, que Vi-
cente lo habia conseguido. Por lo tanto,
me puse como un loco a leer el Manual
(de hecho llevo ya la quinta reelectura
del libro porque esto no es un tebeo que
se lea, esto hay que estudiarlo), y desde
entonces ha sido, dentro de mi relacién
con el materialismo filoséfico, el tercer
gran impulso (el primero fue Bueno, el
segundo Jesus G. Maestro y el tercero
Vicente Chulia).

3. La filosofia de la musica del ma-
terialismo filosofico estd adquiriendo
un grado de expansiéon muy notorio en
los ultimos meses desde la publicacién
del Manual de filosofia de la musica de
Vicente Chulig, asi como de sus leccio-
nes semanales publicadas desde el sitio
web de la Fundacién Gustavo Bueno,
(podria hablarnos de la importancia
que considera que puede tener este
nuevo sistema filosofico-musical en la
historia de la musica?

Pues —siguiendo un poco la filosofia
académica de Bueno— tiene una parte
de anamnesis y una parte de prolepsis,
es decir, tiene una parte en la que res-
cata (pero, por decirlo de una manera
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vulgar, «rejuvenecida») una tradicion
gremial del oficio del musico que esta
en corrupcion, en degeneracion, y pre-
cisamente la rescata y reinterpreta des-
de unas coordenadas que permiten el
que, en una doble vertiente, la institu-
cion continde y se amplie; si bien, este
rescate no es una cuestion de ser, lo que
en inglés se denomina, un golden agim,
esto es, no es que Vicente sea un histori-
cista nostalgico, sino que lo que estd in-
tentando es encontrar qué partes de la
institucion histérica de la musica estan
practicamente en vias de extincién (la
relacion entre esas partes y la esencia
de la musica) y cémo la recuperaciéon
de esas partes, en sus diferentes modu-
laciones, pueden hacer que la institu-
cion histodrica de la musica, no solo se
conserve (que es importante pero no lo
mas importante), sino que se amplie y
que continde.

Es decir, lo que yo creo que este Ma-
nual hace es precisamente abrir las
puertas a un campo que histéricamen-
te siempre ha estado abierto y que ulti-
mamente se estd cerrando (cerrando en
un sentido peyorativo, no como un cie-
rre tecnolégico, fenoménico, &c., sino
en sentido metafdrico en tanto que «ce-
rrando las puertas»), es decir, ofrece la
posibilidad al musico de que pueda vol-
ver a ejercer de musico, que pueda ha-
cer musica (y no otra cosa, que para ha-
cer otras cosas ya estan otros campos),
que, en definitiva, el campo musical no
sea tragado por otras disciplinas y que
—tal y como dice Chulia en el libro— la
musica no sea un trampolin mas para el
delirio (esto yo creo que es muy impor-
tante), osea que no se instrumentalice
la musica (valga la expresién) para los
tres grandes reduccionismos formalis-
tas que el materialismo reconoce: el
psicologismo, el sociologismo y el idea-
lismo (los tres grandes peligros que yo
creo que tienen la capacidad de anegar
cualquier campo artistico o técnico).

9[4. Hablemos del trabajo musical y
filoséfico de Vicente Chulia. ;Qué con-
ceptos e ideas desarrollados en el mis-
mo le han ocasionado un interés espe-
cial? ;Como los insertaria en su praxis
pianistica? ;Por qué?

Primero, yo creo que la cosa funda-
mental que hace Chulid es recuperar
una idea de Gustavo Bueno y desarro-
llarla, y yo creo que esta idea es primor-
dial y es la que puede tener una mayor
influencia no solo en la musica sino que,
me aventuraria a decir (aunque con
prudencia), en todas las demas artes: es
decir, la idea de «Noetologia». La idea
de una racionalidad que no es la misma
que la cientifica (entendiendo por cien-
cia, dentro de las cuatro acepciones que
ofrece Gustavo Bueno —aunque esto
es muy largo de explicar—, a la ciencia
como tercera acepcion), pero tampoco
es solamente una racionalidad técnica,
ni una racionalidad silogistica —propia
de la ciencia aristotélica—, sino que,
mas bien, es una racionalidad que en-
vuelve a todas estas. Esta racionalidad
consiste en ser una especie de ley uni-
versal del pensamiento dialéctico.

Esta idea es muy importante porque
rescata a la musica de las garras temi-
bles del positivismo formalista y tam-
bién de todo tipo de idealismo fantasio-
so que destruye el oficio artesanal de la
musica, entonces, claro, una herramien-
ta que permita rescatar a la musica de
estos dos extremos tan peligrosos, pues
yo creo que es la principal contribucién
del Manual y sobre todo como se ejer-
cita esta noetologia (Vicente lo detalla
muy bien): se ejercita con cuatro figu-
ras dialécticas que ocurren tanto en
divergencias como en convergencias y
en progressus como en regressus (esto
es muy dificil de explicar aqui). A partir
de esta idea se podria renovar tanto el
campo de la composicién musical como
el campo de la ejecucién instrumental
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(ambos anegados por estos dos extre-
mos). Por consiguiente, como contribu-
cién principal, yo diria que esta: dotar
al mundo de las artes de una racionali-
dad que les es propia y que les permite,
por ejemplo, hablar de «verdad» (ver-
dad noetolégica), sin anegar filosofia,
ciencia y arte en un todo confuso, sino
distinguiéndolo, ademds de cémo se
ejercita esta noetologia, de cudl es la
tecnologia de esta racionalidad, es de-
cir, las figuras de la dialéctica (que yo
creo que es un golpe maestro de la con-
fluencia entre el materialismo filoséfico
de Bueno y del conocimiento y oficio
que tiene Vicente Chulid).

La segunda contribucién —que creo
que es histérica— seria la destruccién y
la trituracién filosofica de la idea de «to-
nalidad» y, sobre todo, de laidea que nos
han transmitido en los Conservatorios
de que el curso histérico de la musica se
divide en modalidad-tonalidad-atonali-
dad. Esto es muy importante porque
esta division que nos ensefian reduce la
musica al curso histdrico; un curso his-
térico visto desde unas determinadas
coordenadas que precisamente lo que
hace es que el musico en el presente
en marcha no pueda participar de ese
curso histdrico, es decir, que no pueda
estar inserto jamas en él (que solo pue-
da tener una relacion historicista res-
pecto a la institucion de la musica). En
cambio lo que hace Vicente es hablar
de «tonalidades», que ya de por si es un
gesto filosofico materialista (pero cla-
ro, si se quedara solo en gesto la cosa
no tendria mayor enjundia), y a partir
de ahi, y a través de una idea holética
(esto es muy extenso de explicar) obje-
tivada en cuatro condiciones o pardme-
tros, taxonomiza el curso historico de la
musica en diferentes tonalidades (creo
recordar que son nueve): seis tonalida-
des definidas y tres indefinidas. Desde
un punto de vista historico, esto es muy
importante porque inserta la historia
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del curso de la musica en un sistema fi-
loséfico, es decir, no hace una clasifica-
cion histérica que esté aparentemente
exenta, sino que «se moja». Ademas, es
muy importante para que el compositor
de hoy entienda que las diferencias de
lo que ocurria en el Renacimiento, en
el Barroco, en el Clasicismo o en el si-
glo XX, no son solo diferencias estéticas
sino que tienen que ver con las opera-
ciones de los tonos; por lo que, en este
sentido, retorna al compositor la posi-
bilidad de que él mismo se halle inmer-
so en el curso histérico de la musica.

La tercera contribucién es la de de-
sarrollar la idea de «glomérulo» que
Gustavo Bueno ya introduce —me
parece que en el video 6b de su Curso
de Filosofia de la Mudsica— como una
especie de unidad morfoldégica minima
de la musica. Esta idea es muy impor-
tante, porque el glomérulo u «ovillo»
es la manera mas —por decirlo de al-
guna forma desde el materialismo fi-
loséfico— «symplokéquica» de hablar
de lo que histéricamente se ha venido
llamando como frase, periodo, motivo...
es decir, el glomérulo lo que hace es
distinguir que pueden haber unidades
morfolégicas que estén entrelazadas
pero que al mismo tiempo contengan
discontinuidades, y esta es la gran no-
vedad de la idea de glomérulo, yo creo.
De modo que lo que hace Vicente es una
clasificacion taxonémica muy fina (so-
bre como esta constituido ese proceder
dialéctico de la noetologia musical) de
diferentes tipos de glomérulos que par-
ticipan de esta idea de symploké (que
no es ni un monismo holista ni un plu-
ralismo escéptico/relativista), y explica
las operaciones a través de las cuales
estos glomérulos musicales se entre-
lazan dialécticamente. Por tanto, aqui
reside una doble potencia; primero por
crear una nueva taxonomia mucho mas
potente que las taxonomias, sobre todo,
riemannianas (organicistas) pero que
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al mismo tiempo no sélo sea descripti-
va, sino que precisamente dé cuenta de
como la légica interna de la musica se
va desplegando; Esto es muy potente
para el compositor porque le permite
renovar el tipo de operaciones que uti-
liza, pero también para el ejecutante, ya
que al poder hacer un andlisis glomeru-
lar de la obra, en lo que seria después
la ejecucion (que es una composicion
en tiempo real) habra muchos entrela-
zamientos y analogias entre los entre-
lazamientos dialécticos que hay en los
glomérulos de la partitura y el tipo de
entrelazamiento de los glomérulos que
el ejecutante maneja cuando toca in situ,
en directo. En este sentido Vicente Chu-
lid esta juntando y acercando al ejecu-
tante y al compositor (porque se halla-
ban ya a tal distancia que ahi es donde
yo creo que estaba —y estd— el peligro
de la institucion histérica de la musica),
y esta es una de las cosas importantes
que hace el Manual en cuanto a la terce-
ra contribucién con los glomérulos. Y el
que no se dé cuenta de la importancia
histérica que tiene esto es que no vive
en este mundo, sinceramente.

Después, y muy importante, es la cuar-
ta contribucion: el dotar al musico con-
temporaneo del presente en marcha de
una ontologia que precisamente le blinde
de toda la nematologia que envuelve a
las instituciones artisticas y musicales y
que quiere anegar este campo, disolverlo
o0 hacerlo desaparecer. Por lo que el Ma-
nual también dota al musico de una he-
rramienta de blindaje, en ese sentido, y
no un blindaje a nivel dogmatico, sino un
blindaje a nivel operativo, y el que piensa
que no le hace falta esto, lo que tiene que
hacer es entender que aunque explicita-
mente no esté ejerciendo una ontologia,
tacitamente sf lo esta haciendo todos los
dias, entonces yo creo que si se comparan
las ontologias que se estan ejercitando en
los Conservatorios y en la institucién de
la musica, en general, con lo que se ofrece

en este Manual las diferencias cualitativas
son muy grandes. La ontologia del mate-
rialismo que propugna Vicente permite
desamordazar al musico de estar preso
de esas ideas adventicias que no le permi-
ten el retorno a las operaciones, es decir,
lo que dota esta ontologia al musico es de
dinamismo, le permite volverse a poner
en movimiento (aludiendo a que Gustavo
Bueno decia que el patrono de la musica
era Heraclito).

Por consiguiente, estas cuatro con-
tribuciones serian las que yo explicaria
aqui. Se me ocurren tantas otras... pero
en fin, yo dirfa que estas cuatro que se
me ocurren espontaneamente serian
las esenciales.

En cuanto a cémo las aplicaria a la
praxis operatoria del piano, yo no tengo
la respuesta. Como digo, este Manual lo
que permite es abrir al musico al mo-
vimiento... pero ahora, el moverse es
otra historia. Pero bueno, vamos a ver,
a mi se me ocurren varias cosas: Prime-
ro, como ya he dicho que este Manual
acerca al compositor y ejecutante, aqui
lo que primero habria que decir es que
después de la lectura de este libro no
puede haber ninglin ejecutante que no
estudie composicién, y no puede ha-
ber ninglin compositor que no toque
un instrumento. Esto es lo primero (a
nivel muy rudimentario). Pero, ;esto
qué quiere decir? Esta diferencia que
es puramente socioldgica-gremial entre
ejecutante y compositor se desvanece,
entre otras cosas porque el ejecutante
lo que estd haciendo precisamente tam-
bién es componer. Después, ateniéndo-
nos a esta primera aplicacién, habria
que hablar de ;sobre qué cimenta el
ejecutante su actividad? y ;sobre qué
cimenta el compositor la suya? Pues el
ejecutante tiene que cimentarla, claro
estd, en una noetologia; es decir, prime-
ro en un analisis glomerular del cuerpo
de la partitura, pero también del curso
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y nucleo musicales relacionados con
este cuerpo. Ahora bien, hablo de «ci-
mentar» porque después esta noetolo-
gia dialéctica tiene que coordinarse con
otros planos historicos, estéticos... pero
lo que quiero decir es que el ejecutan-
te deberfa fundamentar su labor en un
conocimiento de la dialéctica interna de
la musica (esto seria lo principal). En
este sentido se recuperarfa un facere
artesanal pero cimentado en la cons-
truccidn dialéctica de la partitura, en la
obra musical. Esto a nivel del ejecutan-
te, en cuanto a la praxis del compositor,
habria que rescatar al compositor de
todas aquellas fundamentaciones que
le hicieran incurrir en el mismo proble-
ma, de modo que se deberia retornar a
una dialéctica como fundamento de la
composicion y que ello estimulara ne-
cesariamente el retorno al estudio del
contrapunto.

Ahora bien, el como hacer cada una
de estas aplicaciones lleva mucho tiem-
po, porque ahi habria que hilar muy
fino, es decir, explicar esa artesania en
qué consiste, qué tipo de modulaciones
tiene, y qué tipo de relaciones existe en-
tre esa artesania y la noetologia y la dia-
léctica, &c., acarrearfa evidentemente
un proyecto de muchos anos, pero a mi
se me ocurren estas dos cosas. Yo creo
que, lo que siempre le estoy diciendo a
Vicente que habria que hacer es una es-
pecie de (un poco lo que hizo la Schola
Cantorum de Vincent d'Indy) manuales
especiados (no digo de poner especias
como la cayena o la pimienta) del tipo
Gradus Ad Parnassum que distinguiera
pasos noetoldgicos y que incorporaran
entrelazadas operaciones artesanales
con operaciones dialécticas, pero claro
esto no es una labor de una persona ni
de dos... esto es una labor de un equipo.

Igualmente yo lo que veo es que el
Manual es un soplo de aire fresco que,
bueno, después habrd que hacer co-
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sas... no se me ocurre nada mas especi-
fico que eso.

5. ;Qué vinculacion profesional y/o
personal mantienen el profesor Chulia
y usted en la actualidad?

Lo primero es que yo estudié con su
padre desde el afio 1992 hasta el afio
1999, es decir, de los 10 a los 17 afios;
unos afios importantisimos para la vida
de cualquier individuo, pero sobre todo
para la de un musico porque, en fin, ahi
se plantan las semillas. Por tanto, pri-
meramente, entre Vicente y yo hay una
relacién puramente biogréafica entraia-
ble por nuestra admiracién mutua a su
padre. Esto por una parte, luego muy
importante, es que tanto Vicente como
yo amamos la institucion de la musica
sustantiva y esto no es poco decir, por-
que la amistad precisamente tiene que
estar basada en este tipo de afinidades
y no en afinidades tan superficiales, de
modo que yo veo a Vicente como un
aliado frente a todos los peligros que
acechan aquello que amamos tanto y
(qué mayor amistad o relacién entre
dos personas que el ser aliados frente
a una lucha comun? Para mi es el maxi-
mo grado de amistad.

6. Introduciéndonos en el dmbito
pianistico, y teniendo en cuenta su am-
plia trayectoria como concertista inter-
nacional, ;en qué situacién considera
que se encuentra este gremio actual-
mente?

Ahi me pones en un compromiso,
quieres que «me moje»... Bien, no pue-
do ofrecer una vision monista porque
la realidad entendida desde las coor-
denadas en las que yo me muevo no es
simple, no es de una sola manera, no es
en globo, es decir que el propio gremio
de la musica del piano no se puede con-
cebir como un todo univoco facilmente
discernible, quiero decir que hay estro-
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mas que se juntan. De todas formas, si
tuviera que hablar de caracteristicas
comunes al gremio internacionalmen-
te (dando por descontado que las dis-
continuidades existen), seria, primero,
un desconocimiento del curso histori-
co del propio gremio (no hablamos ya
de la musica), es decir, hacer filosofia
siempre es hacer filosofia dialéctica-
mente contra alguien o algo, entonces,
en ese sentido, en la musica, en las ar-
tes, pasa algo analogo. Lo que noto aho-
ra es que es muy dificil para un pianista
hoy en dia (aunque no puedo genera-
lizar) el posicionarse desde unas coor-
denadas, de hecho no lo hacen, pero no
lo hacen porque como tampoco tienen
conocimiento del curso histérico de su
propio gremio tampoco tienen en con-
tra de qué o de quién posicionarse. De
modo que lo primero que diria es que
hay una especie de operacionalidad
exenta, pero en realidad no lo es, por-
que lo que no saben es que son repre-
sentantes tacitos de la ideologia am-
biente, ahora bien, como no la asumen
a nivel psicolégico parece que no sea
suya aunque si lo es (no sé si me expli-
co). En este sentido, lo que veo es que al
final no son ni una cosa ni la otra, que
se busca una especie de temperanza y
no hay extremos.

Lo segundo seria que el gremio
esta «raptado» o apropiado por otros
campos: el campo visual (mediatico),
el campo teatral, el campo digital... y
que dentro de esos campos pues poco
a poco se va desintegrando lo que ha
constituido el gremio pianistico y se
estd convirtiendo en otra cosa. Claro,
yo no tengo una bola de cristal... la
cuestion es si esa cosa sera algo que
tenga una coherencia filosdéfica dialéc-
tica o, por el contrario, serad una pura
papilla ideoldgica, ahi esta la cuestion
(ni siquiera hablo de axiologia, no digo
que sea mejor ni peor).

Por consiguiente, la anegacién del gre-
mio pianistico por otros campos unido
con el desconocimiento del curso histori-
co del gremio y de sus principales contri-
buyentes, hacen que se pierdan todas las
cualidades de factura técnica (entendien-
do «técnica» como todo lo que enlaza lo
artesanal con lo dialéctico), de modo que
lo que se ensefia ya no es tanto a tocar el
piano, sino a través del piano hacer otras
cosas. De todas formas, no puedo hablar
de todos los pianistas, porque hay bas-
tantes que no incurren en este error. Y
esto un poco es lo que también le pasa a
la composicion... hay una especie de «se-
quia» de operaciones.

97. ¢Conoce la fenomenologia musi-
cal desarrollada por el director de or-
questa Sergiu Celibidache? Diganos, a
grandes rasgos, la principal diferencia
que observa entre la fenomenologia y la
filosofia materialista de la musica en la
enseflanza musical.

Sobre todo en como se representa pe-
dagdgicamente. Yo con Celibidache ten-
go una relaciéon muy interesante porque
siempre escuchaba en él algo magistral,
desde muy joven. Pero no seria hasta
mas adelante cuando, viendo sus videos
y entrevistas, empecé a ver una disconti-
nuidad extrafia entre lo que él ejercitaba
como musico, su praxiologia, y lo que él
ejercitaba como filésofo, de modo que ahi
tuve una reaccién espontanea de mucho
rechazo hacia la fenomenologia, pero no
hacia su praxis musical, de hecho lo que
yo considero mas fenomenoldgico de Ce-
libidache precisamente es lo mas mate-
rialista, esto es, toda su atencion al ntcleo
de la musica; todo lo que tiene que ver
con el sonido... ;Qué hay mas materialista
que esto? El problema estaba cuando él
coordinaba esto con otras metafisicas co-
lindantes, entonces ahi ya si que, debido a
mi bagaje filoséfico, me producia rechazo,
aunque bien es cierto que en algin mo-
mento, psicoldgicamente, por una especie
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de abnegacién me llevé también a recha-
zar sus ejecuciones, un poco en globo..
luego pude distinguir las cosas (es muy
importante distinguir lo que uno hace
de lo que uno dice, como dos formas de
actuacion en el mundo). Ademas, me di
cuenta —después de muchas conversa-
ciones con Vicente— que precisamente
para Celibidache la deriva metafisica-bu-
dista para su fenomenologia era una es-
pecie de «clavo ardiendo» o «salvavidas»
porque llegaba a un limite filos6fico que
solo lo podia solventar aniquilando la ra-
cionalidad, yéndose a un misticismo que,
en fin... Ahora lo entiendo, y entiendo que
precisamente a Bueno no le hiciera falta
es0,y yo creo que por una sencilla razon: por
su conocimiento de la filosofia escolastica.

Para Bueno la filosoffa escolastica le
cura de esta deriva misticista. De todas
formas, Celibidache para mi es uno de los
grandes musicos del siglo XX. Estudio su
manera de hacer musica. Luego también
creo que es muy importante distinguir
en el ambito pedagdgico de Celibidache
el hecho de que sus alumnos no parten
de lo que él partia, es decir, Celebidache
era compositor, habfa estudiado com-
posiciéon, de modo que si tu no partes
de operaciones concretas, geométricas,
dialécticas.. estds a la intemperie de
caer secuestrado por todo tipo de ideo-
logias, psicologismos... Cuando la gente
se pregunta por qué Celebidache no tuvo
grandes alumnos, yo creo que es por eso,
porque la parte materialista que susten-
taba su quehacer musical él la obviaba en
sus clases, siendo que ahi estaba la gran
riqueza. Esta es la paradoja de Celibida-
che. En cambio, mucha gente piensa que
la riqueza de Celibidache esta en todo el
caparazén metafisico que, precisamente,
es lo que desde el materialismo se puede
desechar; no hace falta.

8. ¢{Qué influencias pedagogicas ha
tenido usted en su etapa como discen-
te? ;Como le han influido?

Mi herencia noetolégica, es decir, de
quien yo aprendi noetologia (aunque no
fuera explicitamente) fue de mi forma-
cidn filosofica platdnica, de las Matema-
ticas y la Légica. Yo he estudiado logica
deontica, logica silogistica, l6gica formal,
&c.; también los Principia Mathemati-
ca de Russell... a mi las matematicas me
han fascinado siempre junto con la légica
y la filosoffa. Es decir que yo noetologia
propiamente dicha de mis profesores de
musica nunca realmente aprendi mas
que por 6smosis inversa, por mimesis,
imitando operaciones que tenfan cierta
sustancialidad noetolégica que después
yo incorporaba.

En este sentido tuve mucha suerte
porque mis profesores eran todos muy
fenomenoldgicos pero en el sentido
materialista: mi profesora soviética,
Nina Svetlanova, sobre todo atendia al
problema del instrumento a nivel de
sus posibilidades concretas (acusticas,
mecanicas, &c.) y cdmo eso se entrela-
zaba con las posibilidades concretas de
organizacién fisica del cuerpo. Ahora
bien, el como todo eso se entrelaza-
ba con cuestiones dialécticas era algo
ya mas mio. Por otra parte, también
aprendi de mis profesores de musica
de camara David Soyer, el gran che-
lista del cuarteto Guarneri, e Isidore
Cohen, violinista del trio Beaux Arts y
del cuarteto Juilliard. Con ellos entendi
que (para mi la mudsica de cdmara no
es ese ambito de esnobismo cultural
o de refinamiento), al tener un peque-
fio ensemble o grupo, se aprendia mas
facilmente la fenomenologia y las rela-
ciones entre los sonidos que en un pro-
pio instrumento. Por tanto yo aprendi
mucho de estos profesores a buscar
lo que Celibidache llamaria «esencias
fenomenolodgicas», es decir, a prestar
atencién al balance de los sonidos y a
cuestiones acusticas, en definitiva. Esto
en cuanto a mis profesores de camara.
De mi profesora rusa, el instrumento; y
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de mi profesor de piano cubano, Hora-
cio Gutiérrez (también con formacién
rusa), aprendi a ampliar conocimientos
del instrumento. Ahora bien, desde una
vertiente mucho mas dialéctica apren-
di de Salvador Chulia, a partir de las
operaciones de la composicién. Yo creo
que Salvador Chulia es la Unica perso-
na que me ha ensefiado noetologia en
la musica propiamente dicha. Por otra
parte, en Espafia, mi principal profe-
sora fue una pianista mexicana, Maria
Teresa Naranjo, que habfa estudiado
con Magda Tagliaferro (una gran pia-
nista francesa); con ella aprendi mu-
chas coordinaciones entre la artesania
pianistica de ideas estéticas pero a un
nivel muy «pianistizadas», musicaliza-
das, es decir, nunca a nivel puramente
nematolégico; en definitiva, aprendi
cuestiones de estilo, de autologismos,
dialogismos... pero coordinadas siem-
pre con operaciones instrumentales.
En ese sentido he tenido siempre mu-
cha suerte, porque nunca he tenido
profesores raptados por metafisicas; y
esto ha sido una gran suerte en mi vida,
de hecho siempre procuro en mi ejerci-
cio docente (el poco que haga) de dotar
al alumno de instrumentales, de herra-
mientas e intentar que este haga cosas
con ellas, pero nunca intento amorda-
zarles o enmudecerles.

Yo creo que en la docencia el amor-
dazar y enmudecer lo hacen quienes
reducen todo a cuestiones psicologi-
cas, ahi esta el verdadero peligro. Y
con esto no niego que la psicologia sea
importante, pero yo creo que lo es a
nivel operacional en cuanto a técnicas
de estudio, de memorizacion, es decir,
a un nivel puramente conductual y no
en cuestiones de sentimientos.

919. Por ultimo, hablenos de futuros
proyectos artisticos y filoso6ficos que
tenga previstos realizar con Vicente
Chulia.

Bueno, filoséficos yo ya le dije a Vicen-
te que no es el papel en mi vida el de es-
cribir sobre filosofia porque no es algo en
lo que me encuentre a gusto por muchas
razones de indole personal, por mi propio
sentido ético. Pero bueno, en la filosofia
yo dirfa que seguir ahondando en c6mo
las operaciones musicales se coordinan
con ideas dialécticas y ayudar a otros
musicos que puedan desengranar de las
grandes obras de nuestra tradicién las
verdades noetologicas y ofrecérselas al
mundo. Es decir, tocar conciertos no para
hacer sentir a la gente o hacer que se rela-
jen, sino para revelarles verdades noeto-
légicas que estan ahi para ser admiradas,
contempladas. En ese sentido, mi talento
musical no podria dividirlo o separarlo
del filoséfico (aunque el propiamente fi-
losoéfico en cuanto a escribir yo no lo ejer-
citaria en ese sentido).

Y luego uno de los proyectos artisti-
cos que tengo previstos es recuperar la
obra para piano de Oscar Espla (un gran
compositor alicantino olvidado por cues-
tiones socioldgicas), uno de los grandes
compositores no solo espafioles y valen-
cianos sino de todo el siglo XX. Por tanto,
estoy inmerso en un estudio muy profun-
do de toda su obra para después grabarla.
Otro proyecto serfa grabar los tres con-
ciertos de Bartok, estrenar mi propio con-
cierto para piano y orquesta, y, en defini-
tiva seguir ensefiando. De todas formas,
mas que todas estas cuestiones que son
puramente coyunturales a mi biografia (y
que no creo que tenga importancia para
nadie realmente), yo dirfa que en realidad
mi proyecto es hacer que esto no muera,
que no caiga en las garras de mis enemi-
gos filosoficos, es decir, el salvaguardar —
no a nivel gnéstico, ideoldgico o dogmati-
co— la institucion historica de la musica
e intentar ayudar a que se renueve para
que continte y se amplie.

En Valencia, el viernes 8 de marzo de 2019.
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§2. Entrevista a Vicente Chulia

/1. En primer lugar, ;como descubre
usted la obra filosoéfica de Gustavo Bue-
no?

Pues, en nuestro presente en mar-
cha, una de las realidades que sirve
como herramienta y como ente de co-
municacion, de estudio, &c., enlo que es
nuestro dia a dia, es el mundo de Inter-
net. Y en este mundo, como en todo, hay
una symploké donde se pueden encon-
trar desde cosas nefastas hasta cosas
valiosisimas y verdaderos tesoros entre
los cuales descubri, a través de mi her-
mano Ernesto (quien habia observado
que existian unos videos publicados de
un filésofo que él habia visto ya en otras
ocasiones y del cual habia observado
sus potentes analisis y discursos filosé-
ficos), los videos de Filosofia de la Mu-
sica de Gustavo Bueno.

Estos videos me llamaron la aten-
cién, debido a mi anterior vinculacion
filoséfica con la fenomenologia mu-
sical (de hecho, en mi trabajo final de
carrera en Direccién de Orquesta rea-
licé un analisis fenomenoloégico, segin
las teorias de Celibidache, del primer
movimiento de la Segunda Sinfonia de
Brahms) que se circunscribia también
a las perspectivas de Ernest Ansermet,
de Paul Hindemith, &c., es decir, a todos
aquellos que utilizaron las ideas de la
fenomenologia de Edmund Husserl.

Por tanto, al descubrir estos videos
quedé totalmente abrumado; me di
cuenta de la complejidad de este asunto
y, sobre todo, de la necesidad de abor-
dar un tesoro que tenemos todos los
hispanohablantes —y por extensiéon
todo el mundo—, a saber, el materia-
lismo filoséfico de Gustavo Bueno; un
sistema filoso6fico que hoy en dia esta a
la cabeza de la potencia filoséfica a ni-
vel mundial, lo cual hace que un analisis

de cualquier disciplina pueda ser abor-
dado desde estas coordenadas, permi-
tiendo triturar todos los mitos oscu-
rantistas y confusionarios que giran al
rededor de nuestra praxis en todos los
temas y, naturalmente, también en el
campo de la musica.

92. ;Qué relacion tiene Gustavo Bue-
no con la musica?

Lo primero que habria de afirmarse
de manera rotunda (y esto es de obli-
gada necesidad para poder responder a
esta pregunta y a todas las que puedan
venir) es que Gustavo Bueno no es «un
gran filésofo» (grandes filésofos ha ha-
bido en la historia de la filosofia, pero
muchisimos). Gustavo Bueno es en la
actualidad «el mejor filésofo de todos
los tiempos» (naturalmente de todos
los tiempos que conocemos); es decir,
Platén, en su época, fue «el mejor filo-
sofo»; Santo Tomas en el siglo XIII fue
«el mejor filésofo»... y en nuestro tiem-
po, Gustavo Bueno es «el mejor fildso-
fo». Esto, a algunas personas cortas de
miras y victimas de lo que don Gusta-
vo llamaba «las metodologias negras»
(esto es, victimas de la Leyenda Negra
antiespafiola), que yo diga que Bueno
es el mejor filésofo de nuestro presen-
te, puede sonarles a una excentricidad...
No lo es. Lo que quiero decir con esto
es que Gustavo Bueno ha constituido
un sistema filos6fico que envuelve, a
partir de todos los conceptos técnicos
de los saberes de primer grado, unas
coordenadas de ideas que, entretejidas
entre si, constituyen todo un sistema
estromatico («estroma» lo entendemos
como «tapiz» o «cubierta» a partir de
San Clemente de Alejandria en su Stro-
mata), un sistema cuyos tapices son
multiples, variados y contradictorios
unos con otros. Ahora bien, estas ideas
multiples no estan vinculadas todas con
todas, ni tampoco conforman un caos
donde no hay posible entretejimiento
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entre ellas, sino que, recuperando la
idea platénica de symploké intrinseca
en EI Sofista, a través de vinculaciones,
unas ideas pueden vincularse a otras y
otras no. Por tanto, estas vinculaciones
y entretejimientos es lo que trata de ha-
cer el materialismo filoso6fico a partir
de unas fuertes coordenadas; a partir
de un espacio ontolégico, un espacio
antropolégico, un espacio gnoseoldgico
y un espacio noetologico desde los cua-
les se pueden abordar absolutamente
todos los saberes de primer grado. En
este sentido, el materialismo filoséfico
posee una teoria del Estado, donde se
puede analizar todos los asuntos con-
cernientes a la politica y a la historia
de la politica; una filosofia de la ciencia,
constituida a partir de la Teoria del cie-
rre categorial que supera y tritura todo
lo dicho antes; una ontologia, que recu-
peray transforma el pluralismo discon-
tinuista a partir de unas coordenadas
que entretejen las ideas dandoles una
cohesion asombrosa; una filosofia de
la religion, constituida a partir del libro
El animal divino, donde también supe-
ra todo lo dicho... En definitiva, Gustavo
Bueno era un hombre de unos saberes
totalmente increibles, es algo pasmoso
todos los saberes que dominaba y entre
ellos —respecto a lo que nos atafie—
estaba el conocimiento musical.

Bueno tocaba el piano con mucha
solvencia y, ademds, habia estudiado
contrapunto, composicidn, la historia de
la musica.. también conocia perfecta-
mente todas las teorfas musicales desa-
rrolladas en la historia. Por tanto, estos
conocimientos tan multiples y variados
que poseia del campo musical hicieron
que escribiera su —inacabada— Filoso-
fia de la Musica; obra que pretendemos
rescatar en el proyecto de la «Filosofia
de la musica desde el materialismo fi-
loséfico» [FMM]. Este proyecto lo que
trata es de estudiar y transcribir todos
los manuscritos y fuentes audiovisuales

sobre filosofia de la musica de Bueno,
cuyas ideas estan ramificadas, en gene-
ral, en los cursos de filosofia de la mu-
sica impartidos en el Conservatorio Su-
perior de Musica de Oviedo y en Santo
Domingo de la Calzada.

Por consiguiente, todo esto, corre-
lacionado y coordinado con todas las
ideas ontologicas, antropolégicas, gno-
seoldgicas y noetologicas del materia-
lismo filoso6fico, constituye una Filosofia
de la Musica que puede explicar perfec-
tamente todas las confusiones y oscuri-
dades que anegan a todo el gremio mu-
sical y que son necesarias desentrafiar,
distinguiendo, dentro de los conceptos
del propio campo, una serie de ideas
internas de unas ideas adventicias cau-
sables de que la musica se haya conver-
tido en un adjetivo de otros sustantivos
como puedan ser la politica, la religién o
las técnicas, que lo que hacen es confun-
dir y corromper —tal y como lo denun-
cia Platon en Las Leyes—, ya que al ha-
ber estas mezclas de ideas adventicias
con ideas internas y de unas musicas
con otras musicas, la mudsica pasa a con-
vertirse en uno de los delirios que pue-
den hacer que de ahi a otros campos, la
propia ciudad que practica este tipo de
«musicas degeneradas», sobrevenga en
la corrupcién.

913. Respecto a la filosofia de la mu-
sica del materialismo filoséfico, ;cual
considera que es su gran aportacién?

En la época en la cual los musicos
eran trabajadores o de la Corte o de la
Iglesia, la musica se comportaba, den-
tro de estas dos instituciones, como lo
que don Gustavo habla en La fe del ateo
como un «arte adjetivo» (en el materia-
lismo filosoéfico distinguimos entre arte
sustantivo y arte adjetivo, una de las
mas poderosas distinciones que tiene el
sistema), por ejemplo, la musica de una
Misa era adjetiva a la propia instituciéon
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de la Misa, asi como la musica que com-
ponia Haydn para el principe Esterhazy
era adjetiva a la propia Corte del princi-
pe. Ahora bien, ;qué es lo interesante?
Lo interesante es que en estas épocas,
estas instituciones tan poderosas —re-
lacionadas con el Imperio— permitian
que en la propia corteza de ese arte ad-
jetivo se estuviera constituyendo una
sustantividad muy rigurosa, ;por qué?
Los trabajadores de la Iglesia y la Corte
tenfan mucho tiempo para realizar unas
operaciones en un sentido diamérico,
es decir, unas operaciones inmanentes
al propio campo musical (es el caso de
los maestros de capilla, por ejemplo, los
cuales tenfan cuatro, cinco y seis horas
al dia para componer lo que después
iba a ser ejecutado en las misas), y todo
ello bajo una formacion constituida por
saberes heredados de la Antigua Grecia
y Roma (tal y como dijo Unamuno: «la
Iglesia catolica es filosofia griega y de-
recho candnico romano»), saberes en
literatura, geométrica, retdrica, grama-
tica, &c. Todo ello hizo que desde este
punto de vista diamérico, desde la com-
posicién y desde el entretejimiento de
términos sonoros, empezaran a consti-
tuirse una escritura y unas técnicas que
iban conformando una sustancialidad
poética en el propio campo del arte mu-
sical.

Asimismo, este arte empezo a consti-
tuirse en un nucleo (basado en la apre-
ciacién diamérica entre los sonidos,
esto es, en la apreciacion de los sonidos
en sus distintas cualidades) formado
por lo que Bueno constituye como el
«volumen tridimensional del sonido».
Este volumen tiene tres ejes, a saber, el
eje delas Y, el eje de las X y el eje de las
Z. El eje de las Y, en principio, de mane-
ra lisologica, serian las alturas y todo lo
que tendria que ver con las tonalidades;
el eje de las X serfan las duraciones y los
metros; y el eje de las Z estaria consti-
tuido por lo que seria la presion, la den-

sidad, la intensidad y la amplitud de los
sonidos musicales. Obviamente estos
tres ejes se mueven de manera sym-
ploké, es decir, se pueden disociar pero
son inseparables. Esta disociacién de
los tres ejes permite que los podamos
estudiar en sus distintas cualidades.
Ahora bien, los podemos estudiar por-
que hay unas reliquias, que son los ins-
trumentos de cada época y, sobre todo,
las partituras, que tienen unas técnicas
de composicion que nosotros podemos
rastrear a lo largo de la historia en sus
distintos 6rdenes operatorios (esto es,
la manera de ordenar los tonos y semi-
tonos) que conforman las distintas to-
nalidades y géneros de tonalidades.

Naturalmente, en las épocas donde
los musicos eran trabajadores de la Igle-
sia y de la Corte no habia una filosofia
de la musica (porque no hacia falta que
la hubiese) ya que ellos trabajaban al
modo que decia Goethe: «artista, trabaja
y no hables»; es decir, no les hacia falta
explicar su arte, sino que se movian, en
este sentido, como artesanos donde lle-
gaban aprendices y aprendian técnicas
que se circunscribian normalmente a
verdades pragmaticas donde habia au-
tologismos, dialogismos y normas. Los
dialogismos eran las distintas escue-
las, por ejemplo, cuando uno estudiaba
con Buxtehude aprendia unas escuelas,
cuando estudiaba con Palestrina apren-
dia otras escuelas, cuando estudiaba
con Tomas Luis de Victoria aprendia
otras escuelas... todas ellas ecualizadas
a partir del imperio catoélico y poste-
riormente por el luteranismo —si bien
no debemos olvidar que siempre como
heredero éste de las instituciones musi-
cales del catolicismo, evidentemente—,
los autologismos eran las caracteristi-
cas particulares de cada autor donde se
podia distinguir perfectamente, a partir
de estas normas autoldgicas, si estamos
hablando de una obra de Bach o de Vi-
valdi; y después todo debia estar tejido
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por unas normas que se aprendian en
los talleres y se iban trabajando.

El problema comienza a partir de los
siglos XVIII, XIX y XX donde las nema-
tologias que iban al rededor del campo
musical empiezan a complicarse, a di-
ferencia de las que envolvian a la mu-
sica en los siglos precedentes, ya que
estaban circunscritas a la institucién
de la Corte y de la Iglesia y eran: Dios,
el hombre y la naturaleza. Como bien
sabemos, en la Edad Media estaba el
Reino del hombre, el Reino de la Gracia
(vinculado con Dios) y el Reino de la
Naturaleza. A partir de estas tres ideas
ontoldgicas precedentes, sobre todo, al
siglo XVIII, el trabajador musical lo que
hacia era trabajar en el campo inma-
nente en cuanto a hacer fugas, hacer ca-
nones, hacer misas en las cuales, al ser
textos muy genéricos donde siempre
era Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie
eleison... lo que hacfan era trabajar dia-
méricamente en las técnicas de la com-
posicidn.

Ahora bien, a partir de los siglos XVI-
[, XIX y XX ocurre algo que nosotros tra-
tamos de identificar como el «mito de la
cultura» o el «mito del sentimiento», es
decir, a partir de las ideas de Johannes
Nikolaus Tetens, en el siglo XVIII sur-
ge la idea de «sentimiento» (antigua-
mente la sensacion hacia referencia al
aisthesis, al kosmos noetds y al kosmos
aisthetds), y por medio de Alexander
Gottlieb Baumgarten se funda la cien-
cia de la estética (una especie de gno-
seologia inferior), es decir, el estudio de
las sensaciones del mundo del arte. En
este sentido, a partir de los siglos XVIII
y XIX comienza a apartarse la idea de la
Gracia (porque la idea de Dios empieza
a anularse) y se empieza a sustituir, a
través de una serie de acontecimientos
histéricos muy importantes, por las si-
guientes ideas que debemos estudiar
ya que anegan una serie de mitos con-

fusos y oscuros en el campo categorial
de la musica, a saber: Primeramente
la idea del sentimiento de Tetens, que
después se ramifica a través del idea-
lismo alemadn, el cartesianismo, &c., y
que no tiene que ver con lo que decia
Santo Tomas, esto es, la vis apetitiva y
la vis cognoscitiva, sino con «el encuen-
tro del alma consigo mismay; por otra
parte, la idea de cultura, que viene de
Johann Gottfried Herder, donde se toma
la palabra cultura (proveniente de la
agricultura o de la Cultura en sentido
subjetivo o metaférico donde una per-
sona podia estar cultivada en literatura
0 en musica y, por tanto, «ver crecer los
frutos de su conocimiento») y se asocia
con la idea de Nacién (proveniente de
la Revoluciéon Francesa —siglo XVIII—).
Por consiguiente, estas tres ideas (sen-
timiento, cultura y nacién) empezaron
a derivar en una serie de idealismos y
espiritualismos que condujeron a lo
siguiente, a saber, los musicos, al «li-
berarse del yugo» de la Corte y de la
Iglesia, empezaron a ser una suerte de
«nuevos curas» donde tenian que expli-
car ellos mismos su propia obra lo cual,
tanto la explicacion de la obra como de
las ideas que giran al rededor de ella,
cobraban la misma importancia que
la sustancialidad misma de la obra. El
artista, por tanto, ya no componia sola-
mente la obra sustantiva, sino que la ex-
plicaba con todas las nematologias que,
ademas, estaban basadas en estas tres
ideas. La obra se convirtio, tal y como
dice Gustavo Bueno, en un arte adjeti-
vo porque estaba compuesta seglin una
teleologia; una teleologia o bien etolo-
gica, o bien politica, o bien basada en el
drama o en muchisimas otras cosas que
van anegando la propia racionalidad in-
terna del propio campo.

Entonces en estos siglos comienza
a adquirir una importancia mas rele-
vante la estética; ahora bien, ;cudl es
la diferencia que nos encontramos hoy
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respecto a los siglos XV, XVI, XVIl y XVI-
I1? Pues que, naturalmente, a partir, so-
bre todo, del siglo XIX y XX, la estética
empieza a ser la razén principal que
esconde tras de si unas ideas que son la
propia esencia del arte. No tanto y cuan-
to el arte esconde lo que se hace opera-
toriamente con esta estética, sino que la
propia estética tiene un fundamento el
cual es la esencia del propio arte.

Asi pues, cuando, posteriormente,
en el Dodecafonismo de Arnold Schon-
berg, por ejemplo, éste empieza a decir
que «los sonidos son libres como los as-
tros», o cuando comienza la tendencia,
promovida por Theodor Adorno, de «li-
berar a la musica del yugo de la tonica»
vinculandolo con la monarquia y con la
aristocracia, pues comienza a ocurrir lo
siguiente: la musica queda hundida, por
una parte, por la teatocracia en la cual
el musico deja de ser un artesano y un
trabajador de la Corte y/o de la Iglesia
para ser un nuevo Dios, un divo (una
especie de filésofo con sonidos que lo
que hace realmente es emanar comu-
nicacién de sentimientos a través de
los sonidos), un virtuoso que, a través
de una técnica enorme del instrumen-
to, transmite sentimientos y transmite
su alma al pueblo; y por otra parte, por
las connotaciones politicas en las cuales
la tonalidad antigua tiene que ver con
la derecha y con el Antiguo Régimen,
y la atonalidad, la vanguardia y el arte
contemporaneo tienen que ver con la
izquierda, con el modernismo, con el
progreso, &c. Naturalmente, todas estas
ideas confusas y oscuras, donde no se
distingue cada idea de qué concepto na-
ci6, ni como se desarrollé a lo largo de
la historia, lo que hacen es que la esté-
tica pase a convertirse en el Todo de la
obra musical, se empiece a enaltecer la
técnica instrumental y al virtuoso como
representante y estandarte de la cultu-
ra de una nacidn, y se empiece a vincu-
lar la musica a ideas que forman parte
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del campo metamérico de esta, es decir,
que estan mas alla de la musica, por lo
que pueden estar relacionadas con el
espiritu, con las ideas politicas, con la
libertad, con el alma o con la cultura.

Asi pues, se llega a un punto en el
cual, en la actualidad, muchos profeso-
res de Conservatorios lo que estan ha-
ciendo realmente es o ensefiar técnica
(en el mejor de los casos) o ensefiar una
serie de filosofia espontdnea que es la
propia esencia de la cultura musical, lo
que podemos llamar como «el mito de
la cultura musical».

Es decir que la musica no engran-
dece a la cultura de la que forma parte,
sino que la musica es grande o es im-
portante porque es cultura, y si la mua-
sica es grande o importante porque es
cultura, ésta se nos estad presentando
como sustitutiva del Reino de la Gracia.
El Reino de la Gracia medieval es ahora
el Reino de la Cultura en el cual la cul-
tura del pueblo es la idea divina y, en
este sentido, da igual la racionalidad
que compone inmanentemente el cam-
po de la construcciéon musical, ya que
la musica simplemente nos sirve como
una estética sonora que estd al servicio
de tales ideas, es decir, lo que don Gus-
tavo denomina «arte adjetivo».

Por consiguiente, la filosofia de Bue-
no tritura y dinamita todas estas barba-
ridades y distingue y reconstruye una
idea de musica basada en la reinterpre-
tacion de la historia, en la cual su gran-
deza reside en su propia racionalidad;
una racionalidad que no es cientifica, ni
tampoco emerge de un espiritualismo
o de un idealismo basado en las ideas
de cultura, Dios o vete a saber qué, sino
que es una racionalidad basada en una
idea que don Gustavo desarroll6 en los
afios cincuenta, publicé en los seten-
ta en El papel de la filosofia en el con-
junto del saber y retomé al final de su
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vida en dos articulos maravillosos que
son «Poemas y Teoremas» y «Poesia y
Verdad», y es la idea de «Noetologia».
Por medio de esta idea se puede ana-
lizar una sustancialidad que constitu-
ye un cierre fenoménico con sonidos.
Este cierre fenoménico es enfrentado a
nosotros por encima de cualquier idea
que vaya al rededor de esa sustanciali-
dad la cual se ha segregado del sujeto
operatorio que la compuso, si bien ob-
viamente en el analisis de dicho sustan-
cialismo actualista encontramos la pre-
sencia subjetiva del autor porque esa
sustancialidad no es cientifica aunque
se presenta ante nosotros igual que se
nos presenta un arbol, un rio, un lago
o un teorema y forma parte de la rela-
cion entre nosotros y las cosas, es decir,
de lo que, en el espacio antropolégico,
llama Bueno «eje radial». Esta relacién
con las cosas supera la dicotomia ma-
niquea naturaleza-cultura y envuelve
cuestiones como puedan ser los teore-
mas, la naturaleza y, al mismo tiempo,
la cultura —ya que un campo es natu-
raleza pero también es cultura (de ahi
procede la primera acepcidn referida
a la agricultura)—, las catedrales, las
calles, los alcantarillados, los monu-
mentos, los cuadros, &c., es decir, son
sustancialismos actualistas que forman
parte de nuestro presente en marcha y
que se nos presentan para ser estudia-
dos y no tanto para disfrutar de ellos.

Desde esta interpretacion, y, a par-
tir de todo el desarrollo de una filoso-
fia enormemente poderosa, debemos
partir de cero para entender algo ver-
daderamente sub-lime («mas alla del
limite») que tenemos en nuestro dia a
dia, y que es la musica sustantiva.

94. ;Cudles son los fundamentos
principales de su Manual de filosofia de
la musica? ;Qué repercusién cree que
pueden tener en el ambito de la inter-
pretaciéon musical?

Respecto a la pregunta sobre el Ma-
nual de filosofia de la musica, es necesa-
rio replantearla porque se refiere a la
«interpretacion musical», palabra muy
mal utilizada en el gremio de la musica
que cabe distinguir de «ejecuciéon mu-
sical».

La interpretacién de la musica es lo
que tiene que ver con el estudio de las
reliquias que conforman la institucién
histérica de la musica sustantiva (re-
mitimos al articulo de Gustavo Bueno
«Reliquias y Relatos» donde el fil6sofo
reconstruye el concepto de «Historia
fenoménica»). Las reliquias (reliquiae
=lo que permanece) son lo que nos co-
necta, por medio del presente, al pasa-
do, y deben tener al rededor unos rela-
tos que «las pueblen de fantasmas» de
tal manera que, los sujetos operatorios,
vayamos viendo una serie de operacio-
nes por los cuales vayamos reconstru-
yendo nuestro pasado a partir de nues-
tro presente en marcha.

En este sentido, y a través de las par-
tituras, nosotros debemos de elaborar
un conjunto de relatos reinterpretan-
do todos los tratados de todo lo que
se ha dicho en la historia, por lo que,
desde nuestro presente y a partir de la
filosofia de Gustavo Bueno, debemos
tener unos ambitos de interpretacion
en los cuales podamos entender que
estos cuerpos musicales que son las
partituras poseen unos grafismos que
no son la propia musica, sino que son
unos grafismos por los cuales podemos
reconstruir unos compuestos que han
sido conformados en otras épocas. Esto
serian los «contextos determinados»,
es decir, contextos determinados a la
propia institucion musical que lo que
hacen es que a partir de un contexto de-
terminado principal (como pueda ser la
Quinta Sinfonia de Beethoven), poda-
mos ver una serie de 6rdenes operato-
rios de alturas (eje Y) y de duraciones
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(eje X) pero que no tienen el eje Z ya
que este eje lo tenemos que rehacer
nosotros, lo tenemos que re-presentar.
Por tanto en la interpretacién de una
partitura (el «ejercicio») irfamos vien-
do una serie de unidades morfolégicas
a las que Bueno denominé «gloméru-
los» (glomus, glomeris = ovillo, pelota).

Originariamente la idea de gloméru-
lo surgié como un concepto en la bota-
nica, en referencia a un ovillo donde se
juntaban distintas flores sobre el mismo
tallo; posteriormente pasé al campo de
la biologia, en referencia al glomérulo
renal (los ovillos que hay en los rifiones
por los cuales se filtra la sangre); y ac-
tualmente se emplea en el campo musi-
cal, por lo cual, este término ha pasado
de ser un concepto a ser una idea por
antonomasia, unaideaa partir dela cual
nosotros realizamos un analisis lisold-
gico y un analisis morfolégico, esto es,
realizamos un «lisado», en el cual vamos
en regressus descomponiendo todas las
unidades de la partitura y podemos ob-
servar en el «conformado» que apare-
cen unidades a distinta escala: por una
parte aparecen glomérulos constituidos
por figuras geométricas y sus puntos (no
olvidemos que sin la Geometria no hu-
biésemos tenido musica ni hubiésemos
tenido nada), a saber;, cruces, tridngulos
y lineas verticales que pueden consti-
tuirse con paridades o disparidades en
sus puntos y/o con paridades y dispari-
dades en la longitud de sus puntos. En
estos compases medidos por medio de
figuras geométricas habrian unos vec-
tores, unos puntos de apoyo, &c., por
los cuales se irfa expandiendo la obra
musical, esto es, la segunda clase de
glomérulos, glomérulos constituidos por
periodicidades de compases, un conjun-
to de compases que van conformando
unidades de mayor grado, de mayor
longitud, de mayor extensién. Después
habrian los glomérulos constituidos por
estromas sonoros (aqui ya necesitarfa-

mos el sonido) donde se empezaria a
estudiar las caracteristicas acusticas de
la obra. (Actualmente existe una ten-
dencia de pretender que la musica sea
un adjetivo de la sustancialidad acusti-
ca, es decir, que los fendémenos sonoros
son la musica; de este modo, unos ha-
ciendo estética con ellos, y otros bus-
cando la fenomenologia intrinseca de
los armonicos naturales, nos van a de-
cir cémo es la interpretacion musical,
o, mejor dicho, la «no-interpretacion
musical» porque en los sonidos esta la
verdad. Bueno, pues tanto los vanguar-
distas que ven en el sonido las estéti-
cas nuevas y rompedoras que hay que
construir para impresionar al publico y
transmitir ideas y sentimientos, como
los que quieren ver en los sonidos una
verdad intrinseca que estd mas alla de
nosotros y que es algo que pertenece al
mundo del espiritu y espiritual, caen en
falacias totalmente).

Asfi pues, los estromas son fendme-
nos, por lo que, remitiéndonos al espa-
cio gnoseolodgico (jojo!, la interpreta-
cion tiene un tramo gnoseolégico pero
la musica no es ciencia, a saber, el espa-
cio gnoseologico de la Teoria del cierre
categorial distingue entre las metodo-
logias a-operatorias y las metodologias
B-operatorias; en el plano a-operato-
rio hablamos de las ciencias estrictas,
aquellas que poseen verdades apodic-
ticas, identidades sintéticas donde se
segrega el sujeto operatorio de manera
total —por ejemplo, el teorema de Pita-
goras es una verdad gnoseoldgica que
no se puede discutir, quien lo discute es
un necio— constituyendo, con ello, los
contextos determinantes; pero esto es
imposible en musica y en arte; en el arte
tenemos un tramo gnoseolégico que se-
ria solamente en el plano 3-operatorio,
el plano donde el sujeto operatorio no
puede ser segregado sino que es éste
quien reconstruye unas reliquias o con-
textos determinados, coodeterminando
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simultaneamente sus operaciones con
las de otros sujetos —por ejemplo, en
musica de cdmara las operaciones que
pudiera hacer el pianista con el violinis-
ta en unasonata paraviolin, o el director
de orquesta respecto los distintos ins-
trumentistas a partir de la «ciencia me-
dia» que seria la partitura—), tendria-
mos la reconstruccién de las reliquias
musicales a partir de dichos estromas/
tapices sonoros que van constituyendo
términos, relaciones y operaciones (eje
sintactico del espacio gnoseolégico):
habrian términos métricos, melddicos,
contrapuntisticos, acérdicos y croma-
tofonicos; relaciones entre estos térmi-
nos; y unas operaciones conducidas por
normas, autologismos y dialogismos
(eje pragmatico del espacio gnoseold-
gico). Ademas, en el eje semantico ten-
driamos obviamente los referenciales
(no podemos hablar de musica sin tra-
tar los cuerpos que producen los soni-
dos), esto es, el piano, el clavicémbalo,
el violin, la viola, el contrabajo, &c.; des-
pués, la tercera figura del eje semdantico
constituye las esencias que nos remiten
directamente al plano a-operatorio, es
decir, al plano que carece la musica (y
aqui se rompe el tramo gnoseoldgico).
Por lo tanto lo que habria serian unas
estructuras conformadas por una légica
racional que no es positivista, es decir,
que no conforma una verdad donde se
segregue el sujeto operatorio de forma
total sino que en esta légica racional el
sujeto operatorio se segrega de forma
parcial. ;Por qué? Porque no es un cierre
esencial (cientifico), sino fenoménico (y
aqui esta la potencia de don Gustavo).
En el cierre fenoménico la l6gica racio-
nal que lo ha cerrado se mueve en una
perspectiva no subjetivo-psicoldgica
ni tampoco positiva, sino en una pers-
pectiva subjetivo-légica. Luego la idea
de «noetologia» (que seria el siguiente
tramo de la interpretacién) correspon-
deria al conformado y compactado de
esos glomérulos que constituyen las

leyes universales del pensamiento dia-
léctico que construye la légica de esas
operaciones a partir de una perspectiva
subjetivo-logica. Es decir, que a través
de la logica de sus operaciones pode-
mos entender su propio cierre.

Asi pues, en udltimo lugar tendriamos
los glomérulos conformados por tota-
lidades distributivas, que serian todos
estos términos que irfamos viendo en
el conformado, y, por fin, los glomérulos
constituidos por totalidades atributivas,
los cuales mediante el entendimiento de
la l6gica operatoria que cierra la obra a
partir del cierre fenoménico forman una
unidad complexa. «Complexo» viene del
latin complexus = abrazo y se distingue
de «complejo» porque complejo hace
mencién a una diversidad muy diferente
de partes, mientras que complexo hace
referencia a esas partes en relacion a su
unidad, al «abrazo», a la unién de esas
partes en una unidad (claro, en este sen-
tido, el que habla espafiol tiene mas po-
tencia que los demads idiomas porque te-
nemos esta distinciéon entre complexo y
complejo, cosa que el inglés, por ejemplo,
una lengua muy inferior filoséficamente
a la nuestra, no tiene). Entonces, natural-
mente esta totalidad atributiva ya seria el
cierre fenoménico que solo podria darse
en la ejecucion in situ donde ya no tendria
cabida la interpretacion sino que serfa ya
en si la musica sustantiva. Eso si, la inter-
pretacion previa (porque hoy pertenece-
mos a un mundo en el cual tenemos una
diversidad de estéticas, de operaciones y
de teorias que hace que no podamos ser
unos simples artesanos como en el si-
glo XVI, XVII o XV; es decir, tenemos una
serie de contradicciones practicamente
que no se pueden asimilar sin tener unas
coordenadas filoséficas, mas que de ma-
nera intuitiva o praxioldgica —en cuyo
caso es mejor que uno se calle y no diga
nada—) debe estar sustentada sobre las
coordenadas filoséficas del mejor fil6sofo
de nuestro tiempo que es Gustavo Bueno.
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95. Teniendo en cuenta que usted es
conocedor de la fenomenologia musical
de Celibidache, ;cudles son las princi-
pales convergencias y divergencias en-
tre este sistema filoséfico-musical y las
coordenadas de la filosofia materialista
de la musica?

Mi admiracién hacia la obra musical
de Celibidache es total. Para mi proba-
blemente estamos hablando, sin duda
alguna, del mejor director de orquesta
del siglo XX y uno de los mejores artistas
del siglo XX. Ahora bien, independien-
temente de esto, de que hiciera musica
sustantiva, él se dio cuenta de que la
musica estaba en grave peligro precisa-
mente por esta diversidad de filosofias
espontaneas y asistemadticas (que, en
realidad, son sistematicas pero prove-
nientes de sistemas totalmente falaces,
dogmaticos o basados en ideas que no
estan coordinadas con otras ideas, es
decir, que al final son verdaderas oscu-
ridades en el propio analisis de su desa-
rrollo), y ante este peligro en el que todo
estaba reducido al dominio técnico del
instrumento, asi como al delirio de las
vanguardias y de las ideas metafisicas
e idealistas, quiso objetivar una filoso-
fia donde hiciera cuenta de lo que he-
mos llamado «cierre fenoménico»; pero
claro, para que se constituya este cie-
rre fenoménico tienen que haber unas
operaciones y, en este sentido, debido
a la filosofia de Husserl (por su propia
debilidad ante la filosofia de Bueno),
aun queriendo huir del idealismo ale-
man, inaugura otro tipo de idealismo.
;Cudl?, pues el hecho de continuar con
el cartesianismo de la «conciencia», una
conciencia que no se sabe dénde est3;
el «yo pienso luego existo» (que viene,
por cierto, de las teorias de Gémez Pe-
reira, un médico espafiol). Por lo tan-
to, esta relacién con la sensacion, con
el sentimiento, el encuentro del alma
consigo misma, &c., provoca un espi-
ritualismo en el cual, todo el adelanto

que se hace en el estudio del fendmeno
acustico del sonido y en el estudio de la
correlacion de los sonidos al final decae
en otra metafisica que es que todo se
reduce, no a la historia de las técnicas
coordinadas entre si a partir de esos
cierres sino, al eje semantico: referen-
ciales y fendmenos. Estos fenémenos al
final constituyen unas verdades (donde
practicamente estan anegadas ciencia,
filosofia y arte) en las cuales —él trata
de huir de la palabra interpretacion—,
intenta demostrar que, a partir de la
tension de los sonidos, la relacion entre
el punto cero, el punto culminante y el
punto final, correlacionado con el prin-
cipio (unidad complexa), constituyen
la esencia de la musica y que ésta es el
objeto por el cual se diferencia lo que es
musica de los sonidos que no lo son (re-
ducidos simplemente a las técnicas o a
la estética; porque tal y como dice Bue-
no «la musica sustantiva no se agota en
las técnicas sino que al sujeto operato-
rio le es dado conocerlas para encauzar
la sustancialidad de su propio arte»).

Ahora bien, como Celibidache no tie-
ne en cuenta las operaciones técnicas
—aungque las hace—, lo que ocurre es
que al final la teorfa decae en otro tipo
de idealismo que es el sumergirse Uni-
camente en la tensiéon (aqui hay que
tener en cuenta que la debilidad de la
lengua alemana frente a la espafiola le
hace moverse en dos polos que son la
tension y la intensidad; la intensidad
hace mencién a un solo aspecto del eje
Z,y la tensién tendria que ver con el eje
Y en cuanto a la morfologia del campo
musical que establece la topografia de
la propia pieza). Pero esto no es asi,
porque si bien la tensién se puede ob-
jetivar desde el eje Y, el eje Z no solo se
corresponde con la intensidad, sino que
también con la presién, amplitud y den-
sidad; y todo ello esta operado por un
sujeto que tiene unas técnicas que va
conociendo porque forman parte de la
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historia sin las cuales este sujeto no po-
dria haber hecho miusica (la musica no
se hace por via divina). Es decir, si hu-
biéramos nacido en una sociedad que
no tuviera en su eje radial las sinfonias
de Beethoven, estariamos tocando tam-
borcitos y haciendo ritmitos.

Por lo tanto, es muy importante en-
tender que reducir todo al eje semanti-
co (especialmente a fendmenos y refe-
renciales) anega en un confusionismo
falaz a toda una serie de explicaciones
que son muy pertinentes y muy poten-
tes pero que al final se reducen a un
aspecto descriptivista de la propia sus-
tancialidad musical y no a un aspecto
circularista en el cual esos fenémenos
tienen que coordinarse y conectarse
con relaciones, términos, operaciones,
dialogismos, autologismos y normas
que son, precisamente, los que consti-
tuyen los cierres que Celibidache trata
de objetivar pero que, al reducirlos tni-
camente a los fendmenos, los deja sim-
plemente en un idealismo metafisico.

9i6. Expliquenos co6mo se conjuga su
papel como director de orquesta con el
de filésofo musical.

Pues, desde la premisa de todo lo
dicho, entendemos que a partir del si-
glo XVIII, XIX y XX la musica empieza
a adjetivarse no en un sentido religio-
so —como era en los siglos anteriores
donde en la corteza de esas institucio-
nes religiosas estaba creciendo a unos
niveles magnificos la sustancialidad del
arte musical— sino a partir de ideas os-
curas y confusas que anegan el campo
diamérico de la musica, lo cual provoca
que esta se derive a una degeneraciéon
de sus técnicas y de su propia ontologia.

Este contexto histérico de los siglos
XVIII, XIX y XX coincide con la consti-
tucion de la figura del director de or-
questa moderno, figura que surge por
la necesidad de la propia evoluciéon de

la historia de la musica al constituirse la
orquesta modernay no poderse contro-
lar la ejecucion musical desde el puesto
del concertino (ademas habiéndose ya
terminado con la parte estética de eje-
cutar todas las obras con el bajo conti-
nuo tocado por el clave que era el que
dirigia desde la posicion del maestro de
la Corte o de capilla). La labor del direc-
tor de orquesta moderno, por tanto, tie-
ne dos partes importantes: la primera,
tiene que explicar en los ensayos como
estd hecha la obra; y esta explicacién ya
precisa de unas coordenadas interpre-
tativas que normalmente estan basadas
en filosofias espontdneas, y aqui estd el
problema, porque muchas veces estas
filosofias espontaneas son a perjuicio y
a mutilacién del propio cierre fenomé-
nico de la obra; y como segunda parte,
se encuentra el director de orquesta en
su fase de ejecuciéon y representacion,
en la fase del hacer musical en el con-
cierto por medio de la gestualidad (una
gestualidad comunmente entendida
como emanaciones simplemente psi-
cologistas o teatocraticas —el acercar
la musica directamente a la teatocracia
que denuncia Platén en Las Leyes—).
En esta fase, la direcciéon de orquesta
serfa una especie de «saber de segun-
do grado musical» ya que no tiene unas
técnicas instrumentales propias, sino
unas habilidades gestuales a partir de
las cuales, por medio de M,, transmite
a los musicos una serie de perspectivas
psicoldgicas con el objetivo de ir mo-
viendo las masas sonoras conforme va
escuchando respecto a la ejecucion real
que viene de la orquesta y no de él.

Asi pues, el director de orquesta,
tanto en su ambito interpretativo como
ejecutivo, para explicar lo que hace y
para tener unas coordenadas de siste-
mas operatorios que son gestos y no
musica, tiene que tener una ontologia;
y esta ontologia precisa de unas coorde-
nadas filoséficas que la explique. En este
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sentido, yo creo que el director de or-
questa es una de las razones por las
cuales la musica mas se ha degenerado,
por lo que, desde el puesto del director
de orquesta y a través de la filosofia de
Gustavo Bueno, puede haber algtn tipo
de trituracién y dialéctica entre unos
postulados y otros.

97. Una de las ideas que mdas me
han llamado la atencién del Manual ha
sido los géneros de tonalidades. ;Puede
abundar mas sobre este asunto?

En la teoria de la esencia genérica
de Gustavo Bueno hemos distinguido
el nucleo, que serfa el volumen tridi-
mensional del sonido musical en sus
tres ejes; hemos distinguido el cuerpo,
que serian tanto los musicos como los
instrumentos, los auditorios, los esce-
narios, y, naturalmente, lo mas impor-
tante que serfan las partituras porque
a través de ellas podemos rastrear el
curso historico de la musica, donde
tendriamos cuatro partes holéticas de
la instituciéon histérica de la musica
sustantiva. La primera de ellas se basa
en unos cuerpos que al entrar en vi-
braciéon producen sonidos que estan,
asimismo, sofisticados por unas tecno-
logias potentes (la construccion de los
contrabajos, los pianos, los flautines,
los saxofones, las trompetas... todos
los instrumentos) y, ademads, se basa
en unos contextos espaciales donde
se pueden apreciar todas las cualida-
des del volumen tridimensional sono-
ro musical (del nucleo) que producen
esos cuerpos. (Esta serfa la primera
parte, esencial, sin la cual no podria-
mos entender nada). La segunda parte
estd basada en las unidades musica-
les contextualizadas a partir del eje Y,
esto es, los tonos y semitonos (ahora
alguien me podria objetar: «y los cuar-
tos de tono»; jhombre, claro!, pero son
cuartos de tono, siempre el tono es la
unidad de referencia), a partir del eje X

en cuanto a unidades métricas (a par-
tir de todas las teorias mensurales de
Franco de Colonia y Juan de Garlandia,
asi como posteriormente con nuestros
compases modernos y nuestra figura-
cion —que ahora se pretende anular
por el modernismo y el progreso... bue-
no, habra que ver si eso es un progreso
0, mas bien, un regreso—), y a partir
del eje Z con todas las unidades de los
términos instrumentales de los instru-
mentos de nuestras épocas y de épocas
pasadas. (Esta seria la segunda parte
que tendria que ver con las unidades).
La tercera parte holdtica tendria que
ver con las escalas de gradacién en 6r-
denes operatorios de esos tonos y se-
mitonos, es decir, todo lo referente a las
coordenadas de alturas de los sonidos
que irfan constituyendo la parte, diga-
mos, de la inmensidad o de la longitud
del «edificio musical» que pretende-
mos construir y las coordenadas por
las cuales se construye, es decir, lo que
los arquitectos llaman la cota, donde
podemos ver unas relaciones operato-
rias por las cuales se conforman iden-
tidades. Y por ultimo, la dltima parte
holdtica serian las normas estéticas
que normalmente son coordinaciones
entre ideas adventicias e ideas internas
(por ejemplo, el tritono musical se con-
sideraba el diabulus en musica ya que
constituia un progressus a partir de los
armonicos naturales del sonido en tanto
y cuanto desde Faa Si! (fa, do, sol, re, Ia,
mi, si) hay mas progresion que desde Fa
a Sib | (fa-sib) en funcién a la serie de
quintas (arménico 3/2, el mas impor-
tante de la serie de armdnicos natura-
les, ya desde el pitagorismo, porque es
el primer sonido nuevo en esta serie ar-
monica); En este sentido, que este inter-
valo se considerara el diabulus era una
idea adventicia que, al coordinarse con
ideas internas de la composicién, pudo
efectuar unas identidades que por me-
dio de la contraposiciéon fueron configu-
rando la expansidon de la obra musical.
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Asf pues, estas cuatro partes holoti-
cas pueden definir que los 6rdenes ope-
ratorios constituyan unas coordenadas
tonales, las cuales, si se definen a partir
de estas cuatro partes holdticas, son lo
que llamamos «tonalidades definidas».

El primer género de tonalidades
definidas abarca las siguientes espe-
cies: tonalidades conformadas por el
tetracordo griego y eclesidstico; tonali-
dades conformadas por la extensién del
tetracordo eclesidstico a través de los
plagalis y de la miusica ficta (alteracio-
nes por las cuales se irfan generando
mas contraposiciones y a partir de las
cuales el cierre operatorio de los tetra-
cordos se irfa ampliando por medio de
las modulaciones); tonalidades confor-
madas por las escalas diatdnicas, que
convierten los modos antiguos en dos
modos —modo mayor y menor— pero
que se mueven posteriormente por la
escala temperada a través de doce to-
nalidades que, ampliadas por estos dos
modos, son veinticuatro (es decir que
tenemos un cierre operatorio mucho
mayor que por medio de modulacio-
nes se extiende muchisimo); tonali-
dades conformadas por la extensién de
las escalas diaténicas en cromatismos,
enarmonias y modos antiguos; tonalida-
des conformadas por estromas tonales,
donde las distintas coordenadas tona-
les estarian entretejidas entre si en lo
que se denomina «musica politonal,
«musica bitonal» o «musica polimodal»
que, mas que todo esto, serian musicas
estromaticas constituidas por distintas
capas que mezcladas entre si forman
unas nuevas tonalidades; y tonalidades
conformadas por dodecatonismos (aqui
apelamos a la palabra de Rudolph Reti
frente a «dodecafonismo» porque toda
la musica compuesta a partir de la esca-
la temperada tiene doce sonidos), que
hace referencia al orden operatorio de
la serie de doce sonidos que constituye
la tonica, y serialismos, en cualquier eje

o en cualquier cualidad del volumen tri-
dimensional de la musica.

Naturalmente habria otras tonalida-
des que serian las «tonalidades indefi-
nidas» que ya tienen que definirse no
por estas cuatro partes holéticas —in-
ternas e inmanentes a la sustancialidad
musical— sino por ideas adventicias.

Estas tonalidades son: las tonali-
dades metafisicas, como pueda ser el
silencio o la impresién del publico... o
que un sonido represente el Dios tal, y
el otro el Dios cual, y que en el enfren-
tamiento entre estos dos dioses esta la
dialéctica, &c. (Esto naturalmente es
metafisico porque un sonido no puede
efectuar tales cosas, hombre); las to-
nalidades degeneradas, donde el tono
definido se mezcla con el ruido —que
es el tono indefinido— y aqui tendrian
lugar la musica con tractores, o aque-
llo de Stockhausen de helicopteros y
cuarteto de cuerda...; y las tonalidades
digitalizadas, donde en vez de haber
armonicos naturales de los cuerpos
vibrantes, lo que hay es una distorsiéon
armonica porque no hay linealidad
entre el cuerpo que produce el sonido
respecto del cuerpo por el cual se pro-
paga (entonces aqui tendriamos una
degeneracidn del eje Z). Estas tonalida-
des indefinidas son la base por la cual
se sustenta la «musica degenerada»,
es decir, la musica que constituye una
degeneraciéon del nudcleo musical (no
atribuimos lo degenerado a cuestio-
nes psicolégico-axiologicas). A partir
de esta clasificacion trituramos la idea
maniquea tonalidad-atonalidad.

/8. Con todo lo que ha explicado,
;qué impacto cree que puede tener la
filosofia materialista de la musica en el
ambito de la docencia musical actual?

Muy mal, muy dificil y practicamente
sin ningun tipo de esperanza. La gente
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esta totalmente adormecida y sumergi-
da en el «ego psicologico» y en el «ego
diminuto». Estan en el idio griego, van
a lo suyo, por lo que, naturalmente, el
trombonista o el pianista lo que quie-
re es ganar concursos y ganar dinero;
tocar, tocar y tocar y ser famoso... a lo
sumo, lo que le preocupara es ser «ex-
presivo» (remitimos a la distincién de
Karl Biihler entre lenguaje expresivo,
lenguaje representativo y lenguaje ape-
lativo).

Estamos perdidos porque la praxis
actual se mueve por dmbitos en los cua-
les la filosofia espontdnea es muy agra-
decida, y quien pretende ocuparse de
estas cuestiones [de la filosofia musical
materialista] inmediatamente es ame-
nazado por el gremio, y como se le com-
plica la vida decide abandonarlo.

Esta filosofia musical obliga a estu-
diar y a apartarse del propio gremio. Yo
ahora mismo tengo que confesar (y este
es el Unico dato biografico que daré en
esta entrevista) que a mi{ me preocupa
mucho mas el distinguir lo que es m1si-
ca sustantiva y lo que es musica adjetiva
y el estudiar la racionalidad noetolégi-
ca de esta enorme institucion historica,
distinguirla, rastrearla y analizar las
intersecciones con otras ideas que ver-
daderamente estdn degenerando la
instituciéon musical, que el hecho de ha-
cer mas conciertos o menos conciertos
para un publico que, en la mayoria de
los casos, al no poseer estas coordena-
das, no distingue lo que es musica, de
lo que es teatro, o de lo que es el delirio
que anega todo el campo de la praxis y
del gremio musical.

9. Por tultimo, teniendo en cuenta la
vinculacién del materialismo filosoéfico
con la idea de «hispanismo», asi como
debido a la constitucién de la reciente
«Escuela hispanica de direccion de or-
questa» que esta emprendiendo, ;po-

dria decirse que la filosofia materialista
de la musica tiene como objetivo desa-
rrollar una nueva manera «hispanica»
de hacer musica?

Pues de alguna manera, solamente
que entendiendo (de cara a los malin-
tencionados o alos prejuicios de los que
puedan escuchar o leer esta entrevista)
que no hablamos de un «hispanismo»
en un sentido de las tonterias estas de
que «llevamos a Espafia en el corazén»,
o de que «sentimos a Espafia en nuestra
patria eterna»... No es esto, sino que no-
sotros, primeramente, lo que entende-
mos es que existe, como raiz del mate-
rialismo filosoéfico (el sistema filoséfico
mas potente de la actualidadm, insisti-
mos en ello), el «pensamiento publico
espafiol» que a través del Imperio hizo
desarrollar el castellano e impidié que
este se quedara retenido (como le ocu-
rri6 al valenciano, gallego, vasco o cata-
lan) y que, por el contrario, se nutriera
de abundantes potencias terminoldgi-
cas (en la escuela de traductores de To-
ledo el castellano estaba, por necesidad,
en medio del arabe, del griego, del latin
por lo que fue surtiéndose de multiples
tecnologias y especificidades técnicas).

Nosotros entendemos que la lengua
no es algo que tenga que ver con «la iden-
tidad de nuestro ser», sino que es una
tecnologia. ;En qué sentido? En el sentido
que otorga Platén en EI Crdtilo: cuando
se tiene la disputa porque se esta viendo
si el lenguaje es algo artificial o natural,
Socrates dice que es ambas cosas a la vez
porque el hombre tiene por naturaleza la
accion, y, en este sentido, pone el ejem-
plo de que el hombre prehistérico tenia
la accién de salir a cazar para poder ali-
mentarse, siendo esta accién algo natural
al hombre; ahora bien, en esta accién de
cazar, el hombre tenfa que construir algo
artificial, es decir, las herramientas por
las cuales podia cazar y atrapar a un ani-
mal que era superior en tamafo y fuerza
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a él. El lenguaje, en este sentido, sirve (al
igual que las herramientas de caza del
cazador) para agarrar la realidad a la que
nosotros nos enfrentamos, es decir, es
una tecnologia por la cual la realidad se
agarra y se conceptda. En este sentido,
los lenguajes que tienen que defenderse
ante mayores ambitos de realidad que
otros son lenguajes de mucha mas poten-
cia. Por consiguiente, en el hispanismo
creemos que a través a través del idioma
espafiol tenemos mucho mas en comin
un valenciano y un cubano o un madrile-
flo y un venezolano que un valenciano o
madrilefio y un aleman. jMuchisimo mas
en comun!. Y, naturalmente, la filosofia de
Gustavo Bueno es una filosofia en espariol,
desarrollada en esta maravillosa lengua.

Por lo que, a través del espafiol, estas
coordenadas por las cuales analizamos
esta filosofia de la musica puede inaugu-
rar una nueva manera de pensar en mu-
sica, de analizar todas las reliquias y toda
la musica sustantiva que se ha realizado
en la historia y que se realiza en nuestro
tiempo; y a partir de ahi constituir un
nuevo movimiento o una nueva vertiente
donde, a partir de unos saberes de primer
grado (el dominio técnico de los instru-
mentos y de la composicion), se empiecen
a analizar cuestiones que tienen que ver
con ideas internas, y que, como ideas que
son, precisan de unas coordenadas filoso-
ficas para ser explicadas con solvencia.

En Valencia, el domingo 24 de marzo de 2019.
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