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WITTGENSTEIN Y LA MUSICA.
Antoni Defez

RESUMEN: Este articulo analiza las observaciones Ifoiera Wittgenstein sobre el problema
del significado y la comprension en la musica. lbmatusion es que, dentro de su filosofia
madura, Wittgenstein disuelve el tradicional dilesraotivismo-formalismo, y propone una
vision del significado y la comprension como accexpresiva y simbélica humana que crea
sentidos a partir del material sonoro de la musica.

ABSTRACT: This article analyses the remarks mad&Mitggenstein on the problem of meaning

and understanding in music. The conclusion is thmathis mature philosophy, Wittgenstein

dissolves the traditional dilemma emotivism-forrmaali and proposes a vision of meaning and
understanding as human expressive and symbolioratiiat creates meaning from the sound
field of music.

“A algunos la musica les parece un arte primitivor sus
pocos tonos y ritmos. Pero sélo su superficie esika, en
tanto que el cuerpo que posibilita la interpretatide ese
contenido manifiesto posee toda la complejidadiit#ique se
nos indica en lo externo de las otras artes y quenlisica
calla. En cierto sentido es la mas elevada de tdaasrtes”.

Ludwig Wittgenstein, 1931.

Empecemos con un ejemplo —seguramente, podriacta&uier otro. El pianista
Krystian Zimerman en una entrevista que acompdaaedicion de su registro de los dos
primeros conciertos de Rachmaninov; realizadasotispamente en 1997 y 2000 con la

Sinfénica de Boston bajo la direccion Seiji Ozaafamaba:



Adoro a Rachmaninov a la vez como pianista y commpositor. Su grabacion del
Primer conciertoes absolutamente genial —€l dice todo lo que h@ydgcir sobre esta
obra-, pero su grabacion d&tgundo conciertba sido siempre un enigma para mi: tengo
la impresién de que esta interpretacion no expliealaderamente lo que hay en el
interior de la musica. Me pregunto si, en estaap#im Rachmaninov pudo haber tenido
miedo de sus propios sentimientos, miedo de irg@prde una manera que sea
verdaderamente emocionante aun a riesgo de paceomslaciente. No sé hasta qué
punto su interpretacion representa sus sentimiesotm®e la musica. (...)Los conciertos de
Rachmaninov no se tocan, se viven. Para mi, soen@ conciertos para jovenes
pianistas, llenos del aliento déturm und Drangplenos de esas emociones que brotan
cuando uno se enamora por primera vez. Siempre@geimto qué sentiria si yo hubiera
escrito una obra como 8kegundo conciertdhay momentos de una emocion intensa y las
partes melddicas nos dicen tanto sobre el compagi®tendria la impresién de sentirme
desnudo.

Son éstas unas observaciones harto interesargemntfada, por el hecho de que
sea al intérprete de una obra quien afirme quet&gretacion realizada por el propio
compositor no acaba de expresar todo lo que conéeledpartitura: Zimerman nos esta
diciendo que respecto de lo que es la interpretacnusical €l entiende mejor la
verdadera significacion d8legundo conciertque el propio Rachmaninov. Y en segundo
lugar, porque este entender mejor consistiria tgrgretar —vivir- dicha pieza musical
con un determinado tipo de emociones y sentimiegtes al parecer, Rachmaninov
habria reprimido. Sentimientos y emociones queprsegmerman, podrian dejar al
descubierto la vida emocional del autor, o delrprte. O al menos hacer que él se

sintiese emocionalmente desnudo a traves de esastaautenticidad interpretativa.

Se trata s6lo de un ejemplo, y podriamos multiplla casuistica sin necesidad,
eso si, de invocar obligatoriamente, o Unicamesgrfimientos y emociones concretas.
Podemos pensar que nadie ha interpretad@€dogiertos para trompae Mozart como

lo hiciera Vitalij Bujanovskij, 0 que laSonatas para violin y piande Brahms suenan



infinitamente mejor de la mano de Nell e Ivar Gotdoy que interpretadas por ltzhak
Perlman y Daniel Barenboim, apelando al tempo detéapretacion, a la arquitectura de
la estampa musical, a la profundidad y claridad st®tido, al virtuosismo de los
intérpretes, etc. E incluso en este juego de vegsiade una misma pieza musical
podriamos preferir una a otra porque una de dliadd primera que escuchamos y con
ella nos sentimos como en casa: es lo que me sacedeon lasSonatas para piano y
violonchelode Beethoven que, aun reconociendo el valor degnidaria interpretacion
de Mstislav Rostropovich y Sviatoslav Richter erFestival de Edinburgh de 1964, no

obstante, prefiero la de Alfred Sommer y Dieterdamhnn.

Como puede apreciarse, lo que late bajo ested@gaicios y comparaciones es el
problema del significado y la comprension en la ioajscuestion que a nosotros nos
interesara aqui en tanto que cuestion epistemalpgiciue analizaremos a partir de las
reflexiones —anotaciones dispersas y escasas, gEretrantes- que hiciera Ludwig
Wittgenstein. Por supuesto, el problema del sigaifo de la musica puede también ser
abordado resaltando la preposicién ‘de’ —el sigaido de la muasica- en contra de la
preposicion ‘en’ —el significado en la musica. Est@ede, por ejemplo, cuando nos
preguntamos cosas como las siguientes: ¢Qué pguificgir en su época la muasica de
Beethoven? ¢Y la de Wagner? ¢Qué pretendian LBetlpz con su idea de una musica
del futuro? ¢ Significa algo el silencio en las glda John Cage? Sin duda, ambos tipos
de cuestiones estan relacionados, pero es posiieenerios a distancia, y cabe hacerlo

en aras de una mayor claridad filoséfica.



Pues bien, acogiéndonos a la preposicidon “enfiggocuparemos en este escrito
de las preferencias musicales de Wittgensteinjnooéstas en muchas ocasiones parecen
tener como trasfondo lo que podriamos llamar elriéspde los tiempos: el conflicto
vivido por alguien perteneciente a la alta burguesénesdin de siécleentre, dicho en
términos spenglerianos, una época de cultura qoeizaba y el surgimiento de una
época civilizatoria dominada por la idea del pregreel cientismo, la técnica, el
industrialismo y el arte por el arte. Como hemopuesto enMusica i sentit. El cas
Wittgenstein Wittgenstein crecié en un ambiente marcadamentacaiugl director de
orquesta Bruno Walter, Gustav Mahler, el cuartedséR el violinista Joseph Joachim, el
compositor Josef Labor y Pau Casals, entre otrag, asiduos a las veladas familiares. Y
alli mismo, en la mansion de la Alleegasse, Brahaisia dado a conocer en 1891 —
Wittgenstein nacio en 1889- fuinteto para clarineteWittgenstein tenia unos gustos
estrechamente aferrados a los modelos del clasigrsshromanticismo, es decir, aquella
musica que tenia a Brahms como epigono. Y auncasip dijera en cierta ocasion,
incluso en Brahms era capaz de oir el ruido dedquimaria, la maquinaria de la musica
de vanguardia [Defez (2008), pp. 63-94]. Pero, coemmos, no es ésta la cuestion que
aqui nos interesard, sino lo que sus observacmredan ayudar a esclarecer el problema

epistemoldgico del significado y la comprensiériaemausica.

Y empecemos retomando las observaciones de Zimenpeao procedamos con
justicia. No veamos las palabras de este pianistacp como si del andlisis de un
filosofo se tratase, sino aceptémoslas como expresspontanea de sus impresiones

formuladas en un lenguaje sin demasiados vueloaseptumales. Ahora bien, hecho esto —



hasta aqui no habria nada que objetar-, fijémomogdemo esas inocentes palabras
pueden dar pie a una determinada mitologia filoadfiobre qué es entender una pieza
musical y qué sea su significado. Primero, la ilegue existe o que tiene sentido pensar
en algo asi como un “todo lo que hay que decirtesalada pieza musical, esto es, su
auténtico significado, aquello que el autor pretarichnsmitir. Dos: que ese significado
viene cifrado en emociones o sentimientos. Y ptimdl, que la comprension musical
consiste en reproducir en uno mismo —revivir-, lWeando la escuchamos o bien cuando
la interpretamos, la vida emocional del composibtjpo de emociones y sentimientos

gue éste escancio en su obra.

En suma, nos encontramos dentro de una concepemativista de la
semanticidad de la musica, que es precisamentedanios blancos de la critica de
Wittgenstein. Desde luego, no era la intencion deégéhstein negar que sentimientos y
emociones se den tanto en la composicion como eanfgrension musical —afirmar lo
contrario seria ir contra lo evidente-, sino quedentimientos y las emociones tengan el
papel tan prominente y decisivo que tendemos ajaties dentro de lo que podriamos
llamar la mitologia cartesiana que domina, engdéstan nuestras comprensiones a bote

pronto sobre el lenguaje, el conocimiento o la mevieamoslo en detalle.

En Cultura y Valoren 1947, a propdsito de la manera de interpretdradbor,

escribe Wittgensteir;jY qué curioso que la semejanza con el habla ne resulté algo



secundario, sino importante y grande! Nos gustdamar a la musica, al menos a alguna
musica, un lenguaje; no obstante, la musica noslb [®Vittgenstein (1980), p. 62ela
idea aparece igualmente Zettel,donde podemos leetEl entender una frase musical
también podria llamarse entender un lengua®Vittgenstein (1967), #172]. Y mucho
antes el 17 de febrero de 1915 enSatgebookdabia escritd:Los temas musicales son en
cierto modo proposiciones. De ahi que el conocitig® la esencia de la logica lleve al
conocimiento de la esencia de la musifdfittgenstein, (1979), p. 72D el 4 de marzo de
ese mismo afidLa melodia es un tipo de tautologia, se autoclaasise autosatisface”
[Wittgenstein, (1979), p. 72]. Pero también en 16@%ITractatus: “La proposicion no es
una mezcla de palabras. (Como tampoco el tema adugita mezcla de sonidos). La

proposicion esta articulada[Wittgenstein (1961), #3.141].

La idea de ver la musica como una especie de ¥m@sta presente a lo largo de
toda la biografia intelectual de Wittgenstein, atexqon matices diferentes. En los dltimos
textos citados, que corresponden a la época dermerp filosofia, la preocupacion es la
del sintacticismo l6gico como esencia del lengugjede la mausica: de ahi, el
reconocimiento de que a ambos les correspondaygoasidad, estar articulados y no ser
una mera mezcla de palabras o sonidos. ¢ Es asilaasencia de la |6gica nos llevaria a
la esencia de la musica? Seguramente. Ademas,ynguieaolvidar que para Wittgenstein
la 16gica pertenece al propio lenguaje: surge ¢omoées algo que a éste le venga de fuera.
Y lo mismo parece que debiera decirse de las regldermacion de lo musical: teniendo

en cuenta los gustos musicales de Wittgenstein,rgfflas de la armonia y la tonalidad?



¢Habria, pues, combinaciones no significativas rmusicales- de sonidos?Jg-sinnig

musicales? ¢,Era a eso a lo que apuntaba cuanefesda al ruido de la maquinaria?

La comparacion, sin embargo, tiene sus limites. masica no describe
verdadero-falsamente ninguna realidad, de manerdagplenitud de sentido en la muasica
debe ser de un tipo diferente a la del lenguajedite el propio Wittgenstein: la melodia
es un tipo de tautologia. Bueno, una tautologia gm@logia en la medida que en la
melodia sucede algo parecido a lo que encontraméassdautologias. Sin embargo, en el
caso de la melodia la autosatisfaccion o la auisala no representaria una cancelacion
del sentido, como sucede con las tautologias déddaca que sonsinn-los sino
precisamente todo lo contrario: las melodias sgifi@mas de sentidsinn-voll, de sentido
musical. Wittgenstein de esta manera parece edtariamdose al formalismo, el gran
enemigo del emotivismo, es decir, a la idea delgueulsica tiene sélo una significacion
musical: una significacion inmanente, formal y apan tanto que, aislada de todo lo

humano, no hace referencia a nada distinto dessnani

Pero ésta no seria la Ultima palabra de Wittgenstriando nos adentramos en
sus observaciones posteriores a la épocd @detatuses posible encontrar, junto a la ya
mencionada critica al emotivismo, un analisis dsigmificacion en la masica que supera
el mismo formalismo. En efecto, Wittgenstein pareesomendarnos que disolvamos y
superemos el dilema emotivismo-formalismo, puestotael emotivismo como el
formalismo usarian una misma concepcidn mitica aesignificacion —referencias,

entidades y, en concreto, sentimientos o emocipeegrimero afirmandola y el segundo



negandola. Y es que la negacion del formalista seipma aceptacion de lo negado, pues
niega lo que ve como Unica posibilidad de entendérsea la significacion en la musica.
La mausica -diria el formalista- al no hacer refefara nuestra vida emocional, no hace
referencia a nada -carece de significacion au#ntinundana-, teniendo solo una

significacion musical.

Por su parte, Wittgenstein estaria avanzandoseidea expresada en 1973 por
Enrico Fubini enMusica y lenguaje en la estética contemporanaasaber, que la
semanticidad de la musica esta siempre por detarrreh simbolo musical es incompleto
y requiere consumacion-, lo que hace que la sa@uidn musical esté permanentemente
abierta y sea contextual, historica, verificableyisable [Fubini (1994), pp. 53-64]. Dicho
de otra manera: la significacion de una determir@daa musical no es otra cosa que
aquello que somos capaces de hacer con ella, gjueste damos. Y solo en el interior de
ese uso cabria hablar, si viene al caso, de sentios, emociones, 0 de los rasgos
formales y sintacticos de la estampa musical. Rereayamos tan rapido y veamos como

arma Wittgenstein este analisis a partir de sicarél emotivismo.

En una entrada déultura y valorde 1931 leemosios sentimientos acompafian
a nuestra percepcion de una pieza musical de lanmisranera como acompafian a los
acontecimientos de nuestra vidaVittgenstein (1980), p. 10e]. Sin embargo, comoee
dice enZettel “la compresion de la musica no es una sensacioruma suma de
sensaciones|Wittgenstein (1967), #165]. En efecto: aunquedapresion de la musica

sea una experiencia, eso no quiere decir que emtend pieza musical sea lo mismo que



poseer ciertas sensaciones, sentimientos o emscj@viggenstein (1967), #158 y 163];
tampoco que el significado de una pieza musicah sas acompafnantes mentales. No,
Wittgenstein solo dice que los sentimientos acormpafio que sean la significaciéon ni la
comprension. Y que acompafan a nuestra percepciicah“de la misma manera
como” acompafian a los acontecimientos de nuestra vidadi®la los sentimientos, las
emociones y las sensaciones pueden acomparfiaracdagecimientos de nuestra vida,

pero no por ello son su significacion.

Ahora bien, si esto es asi ¢ por qué seguir llamanld comprension musical una
experiencia? Bueno, nada habria de malo en etenemos la precaucion de no entender
el concepto de experiencia en un sentido cartesesmalecir, como si se tratase de un
estado o un proceso inmaterial, privado y oculte gqagompafa la audicion y que es
imposible comparar con los otros estados o progesogales de otros individuos:

... Si escucho una melodia entendiéndola, ¢noealgo especial en mi —algo que no
ocurre si la escucho sin comprenderla? ¢Qué? -Nengespuesta se me ocurre, o bien lo
que se me ocurre carece de importancia. Sin dustijgpdecir “Ahora la entiendo” y
quizas hasta pueda hablar de ella, tocarla, comia@n otra, etcéterdos signosile que

la he entendido podrian acompafiar a la audicioittgevstein (1967), #162]

En efecto, se trataria de una experiencia, peemditta de otra manera:

... una experiencia en la medida en que este ctimdepcomprension tiene alguna afinidad
con otros conceptos de experiencia. Tu dices “YexXperimentado este pasaje de manera
bastante diferente”. Aun asi esta expresion sd@e tjué ha sucedido” si ta formas parte
del especial mundo conceptual que pertenece a®ttasiones. (Analogia: “He ganado la
partida”). [Wittgenstein (1967), #165]

No hay ninguna sensacion que corresponda a gaapartida -una sensacion

gue sea la misma en todas las ocasiones en gueragana una partida, cualquier tipo de



partida; tampoco una sensacién para cada tipo rielgpaCon todo, y eso Wittgenstein no
lo niega, si que pueden darse sensaciones, samtsie emociones que acomparfien al
hecho de ganar una partida. Pero ello, pudiendomErtante, no es lo que cuenta: lo que
interesa es el entorno que rodea al hecho de danaartida, el conjunto de acciones,
actitudes, relaciones, conexiones, comparaciortes,gae llevamos a cabo, o podemos
llevar a cabo, cuando decimos “He ganado la pdrédaun contexto determinado. En eso

consistiria la experiencia determinada de ganaparnaa determinada.

Y claro, si la analogia funciona, lo mismo valdp&ra la comprension musical.
Imaginemos el caso frecuente en que dos person@ndsn —experimentan- un pasaje
musical de diferente manera. Pues bien, lo que egjableceria la diferencia, esto es, que
estemos ante dos experiencias cualitativamenteediss, no es que acaezca, si es que
acaece, alguna cosa en el interior de los indiwdtelgo mental, privado y oculto, algo
imposible de comparar-, sino en las distintas cqeascada uno de ellos es capaz de hacer:
sus gestos, lo que dicen, las comparaciones gaélestn, etc. O incluso las distintas
maneras como son capaces de interpretarlo, odistds maneras como creen que deberia
ser interpretado. En suma: la comprension musgain@a experiencia en el sentido de ser
el conjunto de cosas que cada uno es capaz dedwmacana pieza musical. Nada que no se
pudiese compartir. Y por su puesto, s6lo dentresdes acciones tendria sentido hablar, sin

ninguna preeminencia, de las experiencias o denf@giones que cada uno tiene.

La experiencia de la comprension musical no gsaaiecer, no es el efecto de una

estimulacion sonora -de hecho, ni siquiera segatado decir que percibimos la muasica a

10



través del oido: en realidad, percibimos la musmeecularmente, con las visceras, con
todo el cuerpo. Podria decirse que, en parte, lpelei mlsica con comprension es una
especie de danza —como veremos, Wittgenstein deahlla gesto, de un paso de baile-, una
danza en algunas ocasiones manifiesta, y otrass vametenida, disimulada o incluso
reprimida. Ahora bien, lo que esto significa es dmeexperiencia de la comprension
musical es un acto expresivo, un acto expresivosguauestra ya en esta relacion interna
entre muasica y danza, pero que lo hace también kacko de que a través suyo, como
deciamos antes, creamos y expresamos sentidosfjcaigiones -el compositor cuando
compone y, a su vez, el intérprete y los oyentesaol interpretan y recrean la masica.

Esta seria la manera como la musica habla, la mameque la masica seria un lenguaje.

En este contexto Wittgenstein trae a colacionxlgegencia de leer un poema:
tampoco aqui lo relevante seria la transmisionigiena informacion pese a que podamos
usar las palabras tipicas de los usos descriptigbkenguaje [Wittgenstein (1967), #160] —
tampoco las sensaciones, los sentimientos o lagien&s del autor o nuestras-, sino el
cumulo de cosas que somos capaces de hacer coenehp
Las palabras de un poeta pueden afectarnos. Yedesdo, esto estdausalmente
relacionado con el uso que aquellas tienen ennaueisia. Y también esta relacionado con

el hecho de que, en conformidad con tal uso, penmst que nuestros pensamientos vayan
arriba y abajo a través del ambito familiar degakbras. [Wittgenstein (1967), #155]

Decir que la comprension de una pieza musicaln@saccién expresiva, para

Wittgenstein, equivale a decir que la expresiéhadeomprension no es efecto o sintoma

y, asi, una simple manifestacién de la comprendiénla expresion de la comprension -la
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accion expresiva- es la comprension misma, suicritéor ello, si sélo describiésemos las
sensaciones tenidas, o los movimientos fisicoszestds, o los sonidos emitidos por el
sujeto, no estariamos diciendo otra cosa que lidaides que en nada iluminan cual es su
comprension. En una anotacion de 194&€diura y valorpodemos leer:
Si ahora pregunto: “¢,Qué experimento en realidas@lchar este tema y al escucharlo
comprensivamente?”, como respuesta, solo me vieteicabeza tonterias. Algo asi como
representaciones, percepciones de movimientosgnehesly cosas por el estilo.
Digo naturalmente “Respondo a ella”, pero ¢ quérquiecir eso? Podria significar algo
como: acompafio a la masica con gestos. Y cuandefsda que, en la mayoria de los
casos, es asi de manera muy rudimentaria, se ebtjeiza la respuesta de que los
movimientos rudimentarios son complementados ppresentaciones. Pero aceptando
que alguien acompafné a la muasica totalmente cormmevos, ¢en qué medida es eso una
comprension? Y quiero decir: ¢son los movimierdaimprension; o sus percepciones de
movimientos? (¢, Qué sé de éstas?) La verdad e®guisterminadas circunstancias, vere
sus movimientos como sefial de su comprension.
¢Debo decir (cuando sefalo representaciones, peynep de movimiento, etc., como
explicacion) que entender es una vivencia espadifie no se puede analizar mas? Ahora
bien, esto podria pasar si no significase: es mteotdo vivencial especifico. Porque con
estas palabras se piensa de hecho en diferencraslas que hay entre ver, sentir y oler.
[Wittgenstein (1980), pp. 69e-70¢e]

En suma: el criterio de comprension —la compremgid equivale ni es reducible
a la mera descripcion de lo que acompafia a la lescgea fisico o mental. Ni siquiera
existe una vivencia especifica correspondientecargprension musical. Es necesario, por
el contrario, realizar las conexiones necesar@saade la manera adecuada. Por ejemplo:
ser capaz de escucharla con atencién, hablar auocicoiento de causa, hacer criticas,
comparaciones... Por ello, no es de extrafiar qeerntgrension sea un proceso abierto e
inagotable, un trabajo en permanente revisién guéepende de reglas o0 modelos rigidos
establecidos priori, sino de la accion creativa de los seres humakiuza bien, que las

creaciones de sentido en que consiste la comprensigical sean procesos sin nada que

se pueda llamar un final, un final definitivo y i@&o, hace que estos procesos estén
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abiertos a la imprevisibilidad a la sorpresa. ¢Ndaecreacion y la recreacién siempre
imprevisible? ¢No seria ésta la diferencia entreaaén o recreacion y la mera
reproduccion? EQultura y valorencontramos esta entrada de 1948:

Para mi esta frase musical es un gesto. Se insll@imisma en mi vida. La hago mia. Las
infinitas variaciones de la vida son esencialesiestia vida. Y también incluso para los
habitos de la vida. Lo que consideramos una ex@raginsiste en imprevisibilidad. Si yo
supiese exactamente coOmo otro hace muecas, conmueee, entonces no existiria
ninguna expresion facial, ningun gesto. ¢Es esdadér Después de todo puedo escuchar
una y otra vez una pieza musical que conozco (caanplente) de memoria; e incluso
podria ser interpretada con una caja de musica.g8si®s aun serian gestos para mi,

aunque yo sé por adelantado lo que se pasara mdies Ror supuesto, todavia podria
llevarme una sorpresa. (En un cierto sentid@jittgenstein (1980), p. 73¢]

En mausica esta imprevisibilidad, esta capacidagrdducir sorpresas es, como
sefiala Wittgenstein en varias ocasiones entre ¥94850, algo muy patente ya en el
tempocon que se puede interpretar una determinada pjezageneral, a partir del hecho
de que la interpretacion musical nunca es mecamesamente reproductora de la partitura
o siguiendo el metronomo-, sino creativa. Una pagino se interpreta a si misma del
todo, es decir, las marcas sobre el pentagramancioyen una explicacion completa y
cerrada de como ha de ser interpretad&ay innumerables maneradeemos de 1949 en
Cultura y Valor en que la misma pieza puede ser interpretada cpresidn auténtica”

[Wittgenstein (1980), p. 82¢].

Wittgenstein presenta también sus reflexionesetacion con el concepto de
explicacion, cosa totalmente comprensible, ya quad parte de lo que es la comprensién
del significado la capacidad de explicarlo a otdes:hecho, con las obras musicales con

frecuencia lo hacemos. Asi, en 1948 escrib€wtura y valot
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A veces la explicacion mas sencilla es un gestogptem ocasién podria ser un paso de
baile, o palabras describiendo un baile. Y entorges es la comprension de la frase la
vivencia de algo mientras la escuchdbamos? Ercaste¢qué papel juega la explicacion?
¢ Debemos pensar mientras escuchamos la musica?m@elmaginarnos el baile, o lo
que sea? Y suponiendo que lo hagamos, ¢por quérliamso escuchar la masica con
comprension? Si ver el baile es lo que importapmsgria interpretar el baile en lugar de
la masica. Todo eso, sin embargo, es un malentendid

(...) Entender la musica tiene una cierta “exprésitanto mientras se la escucha vy toca,
como en otros momentos. Algunas veces, hay movioseque pertenecen a esta
expresion; en cambio, otras veces solo el modaenguien la entiende, toca la pieza o la
tararea; también en las comparaciones que hacelgsamagenes que, por asi decirlo,
ilustran la musica. Quien entiende la musica, udsard o hablara de ella de manera
distinta (con expresion facial, por ejemplo) quéguno la entiende. Pero su comprension
de un tema se mostrara no sélo en fenbmenos gugadan el oir o tocar este tema, sino
en una comprension de la musica en general. [Wigtgen (1980), p. 69e y 70¢]

La explicacion del significado de una pieza mudieg que buscarla, y no podria
ser de otra manera después de lo dicho hasta &molicaaccion que podemos desplegar en
torno suyo y con motivo de ella, no en referenceégana vivencia interior. Pues bien, de
las explicaciones se podria decir aqui lo mismo are a decir Wittgenstein dras
lecciones sobre estéticke 1938 sobre los juicios de valor o las expresiate aprobacion
estética: que son propositivas, propuestas paaadén [Wittgenstein (1966), pp. 1-12].
Hacer que el otro se mire la obra de cierta magerda medida en que lo introducimos en
una determinada manera de actuar, de hacer:

Doy a alguien una explicacion y le digo: “Es comeamdo...”; me dice: “Si, ya lo
entiendo™ o “Si, ya sé como tocarlo”. Ante todo,deberia habexceptadda explicacion;

no es como si le hubiesen dado fundamentos comigxede que este pasaje es
comparable a esto o aquello. Por ejemplo, no |dcexfa partir’ de manifestaciones del
compositor que este pasaje debe representar egeelboa [Wittgenstein (1980), p. 69¢]

Una explicacién nos anima a mirarnos las cosadedefra perspectiva o bajo

algun aspecto especifico, a establecer determir@maparaciones, conexiones, o nuevas
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ordenaciones, etc. No es, por tanto, extrafio gpeesiones como “Lo veo”, “Si, ya sé
como continuar” o “Ahora sé qué debo hacer” jueguerpapel tan destacado en quien
recibe la explicacion. Pero es mas, Wittgensteneqeapuntar también a la idea de que
las explicaciones, como sucedia con la comprenson, constitutivas del ideal que
expresan y promueven: de ahi, en el caso de lacaiaipoco valor que pueden llegar a
tener las manifestaciones del compositor. La siaifén musical no s6lo no es un
acompafante de la audicién, sino que tampoco, amftiza G.L. Hagberg eArt as
Language alguna entidad que tuviese el compositor en memies o durante la
composicion [Hagberg (1995), pp. 75-98]. No, Igpartante siempre es lo que somos
capaces de hacer, las actividades que desplegamda musica, el papel que las obras
juegan en nuestra vida. Y esto también se apli@rizecho de la creacion: aunque el
compositor pueda tener una intencion primera, le@a ola deviniendo autdnoma en su

significacion incluso para quien la construye.

Deciamos antes que Wittgenstein superaba el dilemativismo-formalismo
avanzando la idea de Fubini de que el simbolo raugis si mismo incompleto, un
simbolo necesitado de consumacion. Ahora podentosnvgué sentido y como se lleva a
cabo dicha consumacion: a través de la accion sixpreue crea y expresa sentidos. Y
aqui habria un cierto paralelismo entre la musical yenguaje, ya que los simbolos
linglisticos, cuando los consideramos mas allaudess significativo —por ejemplo, en

tanto que marcas sobre el papel o en tanto queassnison también incompletos, meras
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abstracciones, simples signos. Y aunque puedasigeos bien construidos —férmulas
bien formadas, diria un légico- en funcién de leglas sintacticas del lenguaje a que

pertenecen, no por ello estarian saturados.

En efecto, Wittgenstein ya en Blactatusdiferenciaba signos proposicionales y
proposiciones, siendo precisamente las proposisito® signos proposicionales usados
significativamente a través de la accion humanadees, completos o consumados en sus
posibilidades de significacion. Y algo parecido mpaddecirse desde su segunda
concepcion del lenguaje: solo el uso social y cdnte de las expresiones linguisticas —no
las simples expresiones linglisticas- es lo quevida a los signos y aquello en que
consiste y se explica la significacién linglistitlnicamente el uso —la accion humana-
consuma y completa —realiza- la significacion liistjda, y también la musical, pues los
signos —los simbolos incompletos- son, en realidastracciones que hacemos a partir del
fendmeno primario del habla —del lenguaje en uste {a masica. En otras palabras: tanto
respecto del lenguaje como de la mdusica, lo primgemnpre es la accibn humana

expresiva y simbdlica.

Y dentro de esa accion humana expresiva y sicddél vez el lenguaje y la
musica se encuentren mas intimamente relacionatisglie se pudiera pensar a primera
vista. Efectivamente, en cierta ocasion Wittgenst Zettel se pregunta si podemos
imaginar el caso de alguien que, sin ningun coatpvio con la masica, al escuchar una
pieza de Chopin pensase que se trata de un lenguague teniendo su significado oculto.

Y es que, explica Wittgenstein, hay un fuerte congmbe musical en el lenguaje verbal —
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por ejemplo, los suspiros, la entonacittiedos los innumerables ‘gestos' hechos con la
voz” [Wittgenstein (1967), #161]. Y eso, podriamos afaubsotros, que nuestros

lenguajes indoeuropeos son, a diferencia de atosales o escasamente tonales.

Como vemos, Wittgenstein no apela en este contertnp seguramente habria
hecho en la época dé&tactatus a la articulacion de los sonidos, sino a la esiprdad de
que es capaz o podemos otorgar a la musica. Y laquiegunta seria como es que los
humanos son capaces de entender ciertas estrudirasnidos como musica, 0 como
lenguaje. En 1948 edultura y valoraborda esta cuestion en relacién con la musica:
Entender la musica es una manifestacion vital delbdre. ¢ Como se la podria describir a
alguien? Bien, habria que empezar por describmuiaica. Después se podria describir
como se conducen los hombres en relacion conReia ¢ es eso todo lo que se necesita 0
hay que llevarlo a €l mismo a entenderla? Ahora,Bievarlo a entenderla le ensefara, en
otro sentido, lo que es entender, como no lo haeeedplicacion que omita esto. Es mas,

hacerle entender la poesia o la pintura puede asée de lo que es entender la musica.
[Wittgenstein (1980), p. 70e]

Entender ciertas estructuras de sonidos como muUseria, pues, una
manifestacion vital, una aptitud natural de losesehumanos, un hecho natural muy
general, una manera primitiva de reaccionar o teago una mera respuesta a estimulos
acusticos, sino una reaccion que vale tanto coracagnion expresiva y simbdlica ya que
configura los sonidos en musica -la musica sdri@bgto que surge de la percepcion
musical. Por este motivo, quien entienda los sea@omo musica se expresara, actuara y
hablara de una manera caracteristica, de una mguerseria extrafia a quien no es capaz

de entenderlos de esa manera. Y esta aptitud adaedesligada de la aptitud de entender
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las manchas de color como un dibujo o una pintuide captar determinados estructuras

de palabras como poesia. O de bailar.

Como vemos, hemos llegado —era de esperar trat@ndi® Wittgenstein- a la

imagen del suelo rocoso que seria la forma dehidaana, el conjunto difuso y abierto de
maneras naturales, espontaneas, creativas, simmb@lipropositivas de actuar de los seres
humanos. Sin embargo, estariamos en un lugar doead#lo hay accion natural, sino
también realidad cultural, en concreto, tradicionassicales. Un lugar, ademas, donde,
dada su imbricacion, es dificil distinguir lo quergenece a la naturaleza y lo que
corresponde a la cultura: percibir los sonidos comgsica es una aptitud natural
culturalmente mediada por los procesos de acudttion a que hemos estado sometidos.
Por eso para describir en qué consiste una detadiaminomprension musical habrd que
describir todo el entorno vital, la cultura de é@peca, toda una tradicion, la practica social
de la musica con sus reglas y prohibiciones, imclagjue ha hecho cada individuo con la
musica a lo largo de su vida:
Las palabras que llamamos expresiones de juiciteti@s desempefian un papel muy
complicado, pero muy definido, en lo que llaman@osultura de una época. Para describir
Su uso o para describir lo que ustedes entiendelguysto cultivado tienen que describir
una cultura (...) Al describir el gusto musicahge ustedes que describir si los nifios dan
conciertos, si lo hacen las mujeres o soélo los hmembetc. etc. En los circulos
aristocraticos de Viena la gente tenia un gustoq@el fuera), después éste pasé a los
circulos burgueses y las mujeres se incorporarlms &oros, etc. Este es un ejemplo de
tradicion musical. [Wittgenstein (1966), p. 8]

Pues bien, este caracter culturalmente mediadia gercepcion musical, pero

también que la musica surja de la accion natuakgtiva de los seres humanos, tiene la

consecuencia de que haya limites en la percepcitsical, que podamos percibir a veces
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el ruido de la maquinaria, como decia Wittgenstespecto de Brahms. ¢ Limites naturales,
limites culturales? Aqui la nocién de limites epiietisa y variable. Si, los limites pueden
cambiar o modificarse, incluso para una misma perspero existen en un momento dado.
Mas en concreto: el limite de la masica, y del artegyeneral, es el sentido, la significaciéon
—Si se quiere, la capacidad de encontrar o daidsesias obras-, y ello es asi pese a que el
mismo concepto de sentido sea también abierto, ieatebo borroso. De hecho, cuando
traspasamos los limites, cuando no somos capacescdatrar o dar sentido a la obra,

entonces la musica -el arte- fracasa.

Y esto es, sin duda, lo peor que puede sucedegu@da musica —el arte, en
general- esta, en contra de lo piensa el formalignaontinuidad con el resto de nuestras
vidas contribuyendo no sélo a su comprension, sanabién a su formacion. Como en
1998 decia llman Dilman dranguage and Realif\el arte puede y ha de iluminar nuestra
existencia, expresar maneras de ver el mundo ydevivir en €l [Dilman (1998), pp.
265-280]. En definitiva, ha de contribuir a nuestoanprension de la realidad y de nosotros
mismos, pero ello solo lo puede hacer en la meslidgue podamos encontrar y dar sentido
a eso que ha venido a llamarse obras de arte. ¥ lajps del emotivismo y de lo que
sugerian las palabras iniciales de Zimerman, capetir que las emociones y los

sentimientos no juegan el papel central que freemeente tendemos a atribuirles.
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