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Resumen: Los compositores han depositado en sus textos ideas o emo-
ciones gracias al uso de signos como en el lenguaje escrito. Es dificil
pensar que las manipulaciones de los materiales musicales no alcanzan
significado alguno y quedan como un hecho carente de la participacién
afectiva del compositor. En los tratados de musica, muy pocas veces se
abre el espacio para dimensionar ampliamente nociones como la de tex-
to musical, signo, estado afectivo, lenguaje y discurso. Por ello, apelo a la
fuerza inventiva de la filosoffa —como disciplina para generar conceptos
que proporcionen esquemas de pensamiento utiles para articular sabe-
res provenientes de diferentes disciplinas— para responder las siguientes
cuestiones: ;De un texto musical, emerge significado alguno? ;Un texto

musical, acaso comunica?

Palabras clave: estado afectivo, pensamiento discursivo, retérica, signo,

unidades de lenguaje.
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Abstract: Composers have written in their texts ideas or emotions thanks
to the use of signs in the written language. It’s hard to imagine that ma-
nipulations of musical material can’t reach any significance and they stay
as a fact lacking the affective intervention from the composer. In musical
treaties, we can barely find opportunities to broaden the notions of mu-
sical text, sign, emotional state and discourse. Because of this, I appeal
to the creative force of philosophy —as a discipline to generate concepts
that lead to schemes of thought useful to articulate knowledge coming
from different disciplines— to respond the following questions: Does any

meaning result from a musical text? Does a musical text communicate?

Keywords: Affective state, Discursive thinking, Rhetoric, Sign, Langua-

ge units.
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| presente articulo se deriva de reflexiones tedricas acerca del

proceso de creacién musical que considero pertinentes incor-
porar para guiar o acompafar el proceso de creacién musical en los
contextos académicos. La metodologia de estas reflexiones se basa
en una revisién bibliogrifica que sustente un marco tedrico con
conceptos apegados a la naturaleza expresiva de la musica. Se trata
de dar cuenta de una nocién ampliada de texto y lenguaje con el
fin de ofrecer reflexiones en torno a la cualidad discursiva y del es-
tado afectivo, pues estos dos elementos forman parte de la natura-
leza configurativa de una pieza musical, as{ como las manipulacio-
nes del material musical.! El texto musical, como un contenedor

! Material o materiales musicales son los componentes que caracterizan al soni-
do musical como: ritmo, timbre, tono, el espacio donde suena un tono (agudo,
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de fuerzas internas y externas provenientes de esferas distintas, se
presenta como un escenario natural de interdisciplinariedad. En
esta busqueda de saberes, propio del trabajo interdisciplinar, he
topado con caminos cortados o con trayectorias abandonadas que
trataré de exponer y reflexionar para argumentar la pretensién de
este articulo.

En este sentido, conviene mencionar otros términos que sue-
len estar relacionados con la palabra afecto como son: sensacion,
inclinacién, pasién y sentimiento, solo para notar las relaciones
y diferencias que tienen respecto al término afecto. Para ello, es
oportuno apoyarme en un filésofo francés posthegeliano que men-
ciona: “La sensacién es un estado psicolégico que resulta inmedia-
tamente de la excitacién de uno o de muchos nervios sensitivos”
(Bergson, 1990: 220). En consecuencia, se puede expresar como el
resultado de una diferencia, es decir, un estado inicial y uno final,
lo que supone un estado resultante y un flujo vitalmente sentido
en el espacio de esa diferencia. Respecto al término inclinacién y
en palabras del mismo autor “se llaman inclinaciones a las tenden-
cias naturales del alma” (Bergson, 1990: 229). Este término es una
especie de mediador entre la sensacién y la pasién. Es la manera
de dirigir una sensacién segun lo que apasiona. Pero ;qué es una
pasién segtin Bergson?, “es una inclinacién exagerada, pervertida,
que exagerando infinitamente su objeto, y tendiendo con violen-
cia, excluye la reflexién, o si admite el razonamiento, lo corrompe
antes que lo sirve” (Bergson, 1990: 81). Finalmente, este filésofo
llama sentimiento a “un estado afectivo provocado por un estado
psicoldgico anterior” (Bergson, 1990: 227). Por lo tanto, es preciso
abundar sobre la idea de “estado afectivo”.

medio o grave), el tiempo y sus diferentes formas de duracion, la intensidad
(sonido fuerte o silencioso), el silencio, nimero de sonidos y tipos de acomodo
del mismo.
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Gilles Deleuze nos explica que una sensacién es un compuesto
de afectos y preceptos que surge como un paso de vida, o un pro-
ceso que caracteriza un flujo de lo vitalmente sentido: “Un paso
de vida no es vivible porque es impersonal, es un entre en el que
se liberan lineas expresivas que ya no pertenecen a un sujeto ni a
un objeto, sino a un material. Toda la materia se vuelve expresiva”
(2005:168). Este proceso o este paso de vida es lo que un artista
puede captar para ser representado. El tercer elemento, el material,
que Deleuze plantea en lugar de la realidad me permite conectarlo
con la nocién de signo y de texto que plantearé un poco mds ade-
lante, pues —antes de pensar en una realidad o un mundo exterior—
el flujo de lo que se siente es plasmado en un texto, al menos, en
una tradicién occidental en cuanto a la musica se refiere.

La composicién de un texto musical en la tradicién occiden-
tal lleva consigo las fuerzas del 4nimo, dimensién que ha sido re-
flexionada con lucidez por parte de la filosofia. Sin embargo, a
veces estos fundamentos pasan por desapercibidos en la prictica
compositiva de musica, aunque insoslayablemente un compositor
vivencia la sensacién, la pasion y el sentimiento. No obstante, un
compositor también autogestiona las fuerzas del entendimiento
para generar el discurso musical en funcién del tiempo, el objeto y
las condiciones humanas. Pero ambas cosas, las fuerzas del dnimo
y el entendimiento, se condensan en un texto musical a través del
material.’ Por ello, el acto de creacién musical lo planteo como

2 El paso de un codigo sonoro a uno grifico ha sido un distintivo de la cul-

tura de occidente que dio paso a la evolucion de la notacion musical y, con
ello, la aparicion de textos musicales o partituras, desde la Edad Media hasta
nuestros dias.

3 La interdisciplinariedad busca evitar polarizaciones que privilegian una sola
disciplina o conceptos que se han vuelto capitales a pesar de ser producidos
desde puestos de observacién distanciados de la naturaleza del objeto. En otras
palabras, estas disciplinas responden las preguntas que se plantean desde sus
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un proceso de semiosis que trae como consecuencia una nocioén
ampliada del texto donde se genera un contexto de lenguaje pro-
vocado por el signo y donde el compositor, en cada texto musical,
ofrece un paquete de instrucciones auditivas para las audiencias.

De esta manera, la nocién de signo se vuelve relevante, debido a
que en ¢l se plasma la participacidn de tres agentes fundamentales
del acto de creacién musical: el sujeto, el objeto y el material. Asi
pues, el signo es un sustituto del objeto, sea éste casi cualquier
cosa. También, es el vehiculo de lo suscitado en el sujeto y, ademds,
representa al material. Estos tres elementos son causas de origen
en la composicién de un texto musical. Dicho lo anterior, si en
un texto coexiste el signo, con todo y sus dimensiones, conviene
conocer una acepcién de dicho término. Un reconocido semidlogo
musical menciona que: “Mds que un tipo especial de objeto, los
signos son funciones. Un signo es un objeto o pensamiento, una
percepcién tangible o intangible, un sentimiento, algo real o so-
fiado, un movimiento o un gesto, etc,; en definitiva cualquier cosa
que nos permite comprender algo mds a lo que es en si misma’
(Lépez Cano, 2007: 4). Més adelante interconectaré la nocién de
signo con las reflexiones de una filésofa norteamericana con sobra-
da sensibilidad para la masica.

Leonard Meyer, otro estudioso de la musica, también ha re-
flexionado sobre eso que se plasma en un texto o sobre ese paso de
vida, como dirfa Deluze. El investigador ha sefialado que “el afecto
o el sentimiento emocional se originan cuando una expectativa
—una tendencia a responder— activada por una situacién musical
que sirve de estimulo, es temporalmente inhibida o temporalmen-
te bloqueada” (Meyer, 1956: 51). En acuerdo con Meyer, tanto las

mdrgenes, pero atribuyen relevancia e importancia a la musica, solo que esa re-
levancia suele encontrarse mds en las situaciones de incidencia que en el sonido.
Por ello, el regreso a una filologia musical permite ampliar e interconectar la
nocién de texto musical con otros saberes.
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expectativas cumplidas como las frustradas son creadas por el mis-
mo contexto de lenguaje generado por el texto, en otras palabras,
por la retérica del discurso musical.

En este filén del signo, la filésofa norteamericana que habia
quedado pendiente lineas arriba sefiala que “una obra de arte difie-
re del simbolo genuino... en que no apunta mds alld de si misma
hacia otra cosa distinta de si. Su relacién con el sentimiento es in-
teresante, pero no la analizaremos aqui” (Langer, 1962: 9-10). De
las palabras anteriores se pueden extraer dos elementos: primero, la
obra de arte como algo con posibilidades de sentido que —para el
fin que aqui me ocupa— equiparo a la nocién de texto; segundo, el
proceso de relacién de signos que entre si generan un contexto de
lenguaje suficiente para generar factores de comunicacion.

Es necesario mencionar aqui que el “simbolo genuino”, como
dice Langer, es una figura retérica basada en la asociacién de ideas,
el cual consiste en referirse a un objeto material que, por represen-
tacién o semejanza, sugiere una realidad distinta, por lo coman un
sentimiento o una idea abstracta. Llama la atencién que esta autora
mencione que la relacién de una obra de arte con el sentimiento es
interesante, pero que no lo analiza porque en varios de sus libros
dedica muchas pdginas al tema del sentimiento y las emociones. Asi
pues, el signo insoslayablemente alude a algo y es susceptible de ser
valorado. Para la caracterizacién de los afectos en un texto musical
aunque unas veces se valora mds al objeto, otras veces mas al su-
jeto y otras tantas mds al material, considero que es preciso —por
asunto metodoldgico que tiene como finalidad un regreso hacia una
filologia musical— atender las situaciones internas a la enunciacién.
Entonces, los dos elementos mencionados —texto y dimensiones del
signo— no son independientes, sino complementarios. El signo,* por

* Los signos no lingiiisticos son de tres clases: indicios, iconos y simbolos. En
este articulo no se pretende establecer qué clase de signo no lingiiistico es la
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tanto, es el vehiculo que contiene la enunciacién del emisor y que se
plasma en un soporte, en un texto.

El camino trazado por Langer es asunto de principio metodolé-
gico. Es decir, parte de que una obra terminada con su intrincado
signico contiene informacién necesaria en sf misma. Al incorporar
la idea de funciones que plantea Lépez Cano dentro del concepto
de signo, las ideas de Langer se pueden ampliar. Tomando como
punto de partida una dimensién sintctica —en cuanto que la con-
figuracién de un texto depende de ese entramado de signos— se en-
tiende que no se opera con diferentes asuntos algo que no tendria
por qué ser de otra manera o distinto de si; aunque el resultado
del proceso de enunciacién insoslayablemente alude a algo, para
conformar un texto es preciso generar enunciacién.” Entonces, el
signo se convierte en el vehiculo para comprender ese algo. En una
pieza musical, se nota que mediante el signo se llevan a cabo pro-
cesos de referencias que pueden ir més alld de la naturaleza de su
registro y es éste, también por principio metodolégico, un depési-

musica, debido a que en un proceso de semiosis, como es la musica, pueden in-
teractuar las diferentes clases de signos no lingiiisticos, sobre todo si se considera
que la competencia musical de un receptor puede adecuarse cuando interpreta
su audicidn, resultando unas veces una traduccién de lo que oye en alguna ruta
signica. No obstante, en la consideracién de perspectivas en la conformacién
signica del texto musical, el 4émbito de indagacién no es el del receptor, sino
el del emisor y el mensaje, o sea, quien conforma al texto y el texto mismos; el
compositor y el texto musical.

> “Proceso de enunciacién” es un concepto bien acufiado por José Marfa Paz
Gago en La Recepcidn del poema. Pragmiitica del texto poético, donde plantea una
perspectiva interesante con énfasis precisamente en el texto. Hace andlisis de los
factores implicados en la comunicacién poética y es a través de este elemento,
el factor comunicacional, que permite fusionar enfoques sobre los estudios li-
terarios que habfan tomado rumbos opuestos unas veces centrados en el texto,
otras en el contexto.
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to referencial donde se caracterizan las variadas formas de afectos o
sentimientos discursivamente articulados por la razén.

A pesar de que Susanne Langer no pretendia analizar la relacién
de la obra de arte con el sentimiento, del riguroso ejercicio de aus-
cultacién que hizo resultan posibles relaciones con la dimensién
emotiva y la obra de arte, dando pauta para indagar sobre saberes
provenientes de otras esferas; por ejemplo, cuando apunta que “En
realidad, el sentimiento que expresa una obra de arte parece como
si estuviera directamente dado con ella —como el sentido de una
metdfora, o el valor de un mito religioso— y no fuera separable de
la expresién” (Langer, 1967: 100).

La autora plantea una caracterizacién del sentimiento en una
obra de arte al incorporar en su reflexién los saberes de otros dmbitos
como la literatura, en especifico con la poética cuando hace referen-
cia a la metdfora en relacidén con el sentimiento. En otras palabras,
se refiere a que el paso de vida, afecto o sentimiento —como efecto
conclusivo y arquitecténicamente ordenador tanto en un oyente y
como fenémeno que experimenta el emisor musical también—, se
encuentra contenido en la informacién de la construccién poética
de la metéfora, y que es ésta la que hace posible al texto debido a un
contexto de lenguaje que emerge de este recurso.®

Como parte de la conformacién signica de un texto musical,
es importante saber y tomar en cuenta consideraciones respecto

¢ Es pertinente aclarar que en la musica de concierto que no posee palabra, una
construccién compositiva como la metéfora se puede dar debido a que el proce-
so de comparacién también es aplicable hacia los sonidos y sucede entre unida-
des del lenguaje musical como: figuras, motivos, semifrases y frases, sonoridades
—como los acordes—, cadencias y secciones; pero también en lo agudo o grave
de los sonidos, en la intensidad y en su temporalidad. En las canciones donde
interactiian palabra y sonidos musicales, se antoja imprescindible el enfasamien-
to y desfasamiento de los materiales musicales con el significado de la palabray
construcciones compositivas o figuras realizadas con las mismas palabras.
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de cémo empezar un texto o una obra. El inicio de una totalidad
u obra musical, puede tener como punto de partida una construc-
cién retérica como la elipsis. Esto puede estar trazado por alguno
de los pardmetros musicales o uno en combinacién con otro. Lan-
ger presupone como reaccién inicial un plano volitivo y emocional
del emisor musical puesto que en si misma, la elipsis se caracteri-
za por la omisién, interrupcién o truncamiento de algo.” De esta
construccién razonada se deriva la posibilidad de discurso que po-
tencialmente se puede desplegar también con alguno o algunos de
los pardmetros a la mano, tanto en lo musical como en lo poético.®
La idea musical u objeto se imagina a través de una construccién
inicial. Al respecto, Bajtin sefiala que:

Es necesario tener siempre en cuenta lo siguiente: la reaccién
emocional y volitiva es inseparable de su objeto y de su imagen,
es decir siempre es objetual-imaginal y, por otra parte, tampoco el
objeto aparece dado en su objetualidad pura e indiferente: ya por
el mismo hecho de comenzar a hablar de un objeto, yo le he pres-
tado atencidn, lo he separado y simplemente lo he vivido, ya he
ocupado con respecto a él una posicién emocional y volitiva, he

desarrollado una orientacién axioldgica; en este sentido, la reac-

7 Interrumpir es una accién que suscita un cambio, normalmente de algo que
es continuo; todo cambio o frustracién de expectativa no pasa desapercibido.
El “afecto”, como Deleuze lo plantea, es el dmbito del sujeto sensible al arte, es
decir, del sujeto que caracteriza esa diferencia o ese proceso suscitado en el paso
de un estado de dnimo a otro.

8 Los elementos del discurso musical pueden equipararse a lo que en los tratados
de teorfa musical se les denomina como pardmetros musicales, peor aqui los he
denominado como materiales: ritmo, tono, tiempo, espacio, timbre, duracién,
entre otros. Estos elementos no se echan a andar solos, se requiere de la partici-
pacién volitiva y emotiva del emisor musical, por ello se recuperan dos elemen-
tos del arte del discurso poético fundamentales: objeto e imagen.
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cién emocional y volitiva del autor se expresa en la propia eleccién

del tema y del argumento (1994: 17).

La reaccién emocional pareciera ser algo que, por su natura-
lidad, habria de pasar por desapercibida, pues disponerse a hacer
algo es suficiente. Pero no es asi. Aunque implica la voluntad, hay
algo més. Es una fase del fenémeno de la invencién donde el esta-
do afectivo es fundamentalmente la sustancia, pues al querer decir
algo, al comunicar una idea, el transcurso de un estado inicial a
uno final ha pasado por cada parte del cuerpo; es decir, lo puede
sintetizar, no es una razdén indiferente para el enunciador porque
tiene un posicionamiento ante ello. Por lo tanto, considero que
rebasa la voluntad. En el arte, decir algo no solo es la voluntad de
pensar, también participa el cuerpo en su conjunto, el cuerpo de
un individuo que es parte de un todo como una sociedad.’

Un sentimiento como algo intencionado no es algo separado
de la mente, surge en el cuerpo y es algo que se gesta ahi. Por eso,
se puede decir que los razonamientos légicos no tienen la exclu-
sividad de su origen en la mente expulsando del cuerpo a los sen-
timientos como algo intencionado y pensado. Esta separacién de
procesos conscientes e inconscientes, propios de la mente humana,
no conduce a dimensionar de mejor manera al texto musical.'’

? Respecto del cuerpo, Foucault sehala que: “en toda sociedad, el cuerpo queda
prendido en el interior de poderes muy cefiidos, que le imponen coacciones,
interdicciones u obligaciones” (2003: 125). Es mediante el cuerpo que vivimos
con suficiente aproximacion nociones como espacio, tiempo y movimiento. En
el arte, mediante el cuerpo se da el dominio de la espacialidad, temporalidad y
movimiento.

10 Por ello, es necesario que la especulacién tedrica sobre el texto musical tam-
bién vaya dirigida a pensar en la emocién, a entender que el signo dirige y ca-
racteriza el efecto capaz de representar el plano emotivo del sujeto creativo y no
solo a pensar en la estructura como la légica de organizacién de componentes.
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Langer tiene otros pensamientos igual de sugerentes, como las
analogfas que hace con otros saberes como la lengua:

[...] cuando tenemos un pensamiento discursivo que expresar, en
un idioma que hablamos con fluidez, forjamos nuestra proposi-
cién sin pensar en el sujeto y el predicado y, sin embargo, nuestra
comunicacién fluird por algtin canal sintdctico delineable, con el
cual mantiene una relacién de dependencia aun las construccio-
nes mds complicadas (1967: 119).

Langer despliega una nocién interesante de lenguaje con arrai-
go en la dimensién sintdctica de un proceso de semiosis. Hace
referencia al discurso, a unidades de la lengua y al factor comuni-
cacional. Es decir, eleva la categoria de “pensamiento discursivo”
como atributo necesario para poder llevar a cabo la produccién de
los elementos del lenguaje, asumiendo que el flujo comunicacio-
nal, incluso, se da por alguna ruta sintdctica que puede ser trazada
o delineada (aunque dicha ruta de construccién con los materiales
y que cobra sentido, no es caracterizada). Sin embargo, en la he-
chura de las construcciones retéricas, un sujeto creativo se posicio-
na en el proceso de delinear las rutas de comunicacién basadas en
el pensamiento discursivo que articula al estado afectivo con las
construcciones razonadas.

Esta cualidad discursiva es vital para el compositor al disponer
las estructuras sonoras en movimiento y sobre todo para no caer
solamente en légicas de entarimados, 6rdenes y acomodos. Podrian
conducirse por algin canal sintdctico si esta categoria de pensa-
miento discursivo no se elevase sobre los otros elementos, pero
serfa semejante a echarse a andar por caminos sin rumbo alguno.
Una idea musical, al igual que en una proposicién, es delineada a
través del pensamiento discursivo; el oido configura la geometria
de las unidades musicales independientemente del orden de las
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estructuras. Es con base en el discurso que se caracteriza el efec-
to comunicacional entre razonamiento y estado afectivo. Sobre el
proceso de creacién musical, Langer apunta:

El gran momento de la creacién es el reconocimiento de la matriz,
pues en ellas descansan todos los motivos de la obra especifica; no
todos los temas... sino las tendencias de la pieza, la necesidad de
disonancias y consonancias, la novedad y la repeticién, la longitud
de las frases y la medida de las cadencias (1967: 118).

Este asunto de una matriz musical alude a aquello con lo que se
le da forma a algo y que, en este caso en concreto, se trata de proce-
sos de enunciacién textual con base en categorias de pensamiento
discursivo musical; es decir, esquemas que permiten pensar una
nocién ampliada de lenguaje y de texto musical.

Al seguir con la perspectiva de Langer, “las tendencias de una
pieza”, “la imaginacién inicial”, “la idea total” o “forma dominan-
te”, “el flujo temporal ilusorio” desplegado en un texto musical son
conceptos finamente sugeridos, pero la tarea pendiente es dimen-
sionar estos conceptos en casos musicales concretos, es decir, en
textos musicales donde se advierte que, pueden estar implicados
estos constructos. Sin duda, estos conceptos son reflexiones pro-
fundas sobre la conformacién signica de un texto musical. Debido
aello, vale la pena definir el modelo de estudio o camino que ha de
conducir la reflexién de estos conceptos y, de ser necesario, incluir
las aportaciones de otros autores.

Reconocer la obra de arte como unidad depende de los esque-
mas de pensamiento con los que se cuenten. Los fildsofos y criticos
del arte adscritos a la linea de la presencia se distinguen por su
preocupacién de hacer total la existencia de la obra en el mundo
y operan teorias fenomenoldgicas; tal es el caso de Husserl, Sar-
tre, Merleau—Ponty y el pragmatismo americano de Mc. Luhan y
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Marcuse. La linea de la ausencia que consiste en olvidar el mundo
y favorecer una idea del actuar por el actuar se distingue por repre-
sentantes de la filosofia francesa como Foucault, Deleuze y Julia
Kristeva, entre otros.

Hay quien afirma que no habria por qué separar estas dos li-
neas o modelos de reflexién. Por su parte, Renato Barilli, filésofo
y critico del arte, plantea a la semidtica y al estructuralismo como
una combinacién de elementos tendientes hacia una sintesis de las
dos grandes lineas para explicar el arte; es decir, de la presencia y
la ausencia. Barilli arguye que tanto el estructuralismo como las
disciplinas semidticas tienen reservado dicho papel. La observa-
cién y vivencia, en accién o en movimiento, tanto del modelo de
la presencia como de la ausencia se da en mayor o menor medida
(con acierto o desacierto) en las experiencias creativas, aunque no
se limita solo a ellas. Calabresse al respecto de Barilli menciona:

Aunque en general el filén estructuralista-semidtico estd proyec-
tado hacia el modelo de la ausencia, Barilli afirma que estd doble-
mente orientado; hacia la presencia cuando estd interesado en los
problemas del significado (y por lo tanto sobre el horizonte tam-
bién en los problemas del mundo), pero hacia la ausencia cuando
se limita a la busqueda del significante (1997: 117)."

' TLa utilizacién de Calabresse (1997) como fuente secundaria se debe al con-
tenido panordmico e histdrico que ofrece acerca de la semidtica. Hace un re-
cuento de los diferentes momentos por los que ha pasado esta disciplina y hace
posible una descripcién acorde a los intereses de este articulo, es decir, a con-
sideraciones sobre el arte musical como un lenguaje y sus posibilidades de co-
municar. Consideraciones que con frecuencia pasan desapercibidas en los textos
musicales a pesar de que la musica es un arte y emplea las dimensiones del signo
para representar a los materiales sonoros, las ideas y afectos del sujeto.
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Entonces, ;qué contiene este asunto para entender el arte desde
esta doble orientacién? Implica los problemas del significado y es
necesario para comprender que una obra de arte es configurada y
terminada por relaciones multilaterales, es decir, que posee mate-
rial, contenido y forma; para conocer sobre la obra, se hace énfasis
en el modelo de la presencia. Nos encontrariamos ante la eleccién
(casi al azar) de dirigir la atencién hacia alguno de los lados o ex-
tremos de la obra. Por lo regular, hacia el lado del contenido. Pero
estas tres dimensiones forman parte de la obra de arte e incluso
dependen una de la otra, como bien sefala Bajtin:

A esa realidad del conocimiento y de la accién ética, reconocida y
valorada, que forma parte del objeto estético, y estd sometida en
¢l a una unificacién intuitiva determinada, a individualizacién,
concrecidn, aislamiento y conclusién, es decir, a una elaboracién
artistica multilateral con la ayuda de un material determinado, la
llamamos [...] contenido de la obra (1978: 73).

Por ello, habria que distinguir entre conocer y formar la obra de
arte. Al conocer sobre una obra de arte se hacen abstracciones en
algin aspecto del contenido, de la forma o del material. Dar forma
a una obra, configurarla o componerla, es el proceso que se busca
caracterizar en este trabajo, donde se ha planteado lo insoslayable
que resulta el papel que juega el discurso como articulador de la
construccién razonada y los estados afectivos. La doble orienta-
cién que Barilli plantea es en este dltimo sentido; es decir, hacia
el proceso que configura la obra de arte (texto) y hacia la elecciéon
fundamentada (y no aleatoria) conforme al tipo de arte para hacer
un reconocimiento del contexto de la obra.!?

12 Es decir, no cualquier cosa elegida, de alguna de las dimensiones ya sea mate-
rial, forma o contenido, significa que hard presente en el mundo a una obra de
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No obstante, tanto en la poética como en la msica, es légico
que para ubicar o contextualizar algo como una pieza de musica
0 un poema, antes tuvieron que haber sido compuestos. Por ello,
hacemos énfasis en la dimension del texto, como lo plantea Paz
Gago: “La experiencia del lector de un poema comporta la revivis-
cencia del proceso de enunciacién, no del instante y las circuns-
tancias de la creacidn, que es indiferente, puesto que no se trata de
una perspectiva genotextual sino textual” (1999: 120).

Al respecto de las unidades de lenguaje y su diferenciaciéon por
la susceptibilidad de relacionarse entre ellas mismas (como texto),
como lo plantea Paz Gago, o con situaciones externas a la enun-
ciacién (determinados contextos), como lo plantean las disciplinas
de las ciencias sociales, Teun van Dijk hace la siguiente reflexion:

[...] tan pronto como llegamos a una explicacién pragmdtica
de las estructuras CONTEXTUALES, tales como conocimien-
to y creencias, intenciones, acciones, etc., ;por qué necesitamos
todavia un nivel especifico discursivo de anilisis, y no solo una
descripcién de ORACIONES-EN-EL CONTEXTO? [...] las
macro-reglas no operan en los contenidos de la creencia/conoci-
miento de los hablantes, sino en las secuencias de frases o propo-
siciones. A este respecto mantenemos una distincién entre reglas y
constricciones gramaticales o 16gicas, por una parte, y estrategias,
procesos u operaciones cognoscitivos, por otra (1980: 323-324).

De la reflexién de Van Dijk, se advierte que macro-regla es
aquello que deriva del mismo texto, es decir, el autor hace refe-
rencia a la organizacién del discurso en unidades tedricas que van

arte. Dependiendo de lo que significa hacer presente a una obra en el mundo,
resultard la eleccién. De cualquier forma, si una obra de arte tiene de las tres
dimensiones, lo interesante serfa abordar las tres en justa medida.

169



La conformacion signica del texto musical

enmarcando cada vez mds a las unidades aisladas. Asegura que una
frase no es el resultado de unidades locales aisladas sino la resultan-
te en conjunto hasta organizar la totalidad del discurso. Este tra-
bajo converge con Van Dijk en esta nocién de lenguaje, discurso y
texto artistico, pues es una manera de aproximarse al proceso de la
invencién sin soslayar los procesos cognitivos que cualquier cons-
truccién razonada supone, pero con especial atencién a las cons-
tricciones gramaticales o 16gicas del lenguaje musical. No habria
por qué confundir el mapa con el territorio. Una estrategia puede
orientar tal y como lo hace un mapa, pero en el territorio se dan los
pasos a manera de secuencias, uno tras otro, se sortean obstdculos,
partes altas, partes bajas y en general diferentes caracteristicas de la
superficie. En la invencién musical las unidades no se presentan de
manera aislada, sino que se despliegan en secuencias y acomodos
que se referencian unas a las otras y estas unidades o estructuras
generan su contexto. Es decir, un contexto de lenguaje con el cual
se intenta decir algo. En efecto, ese contexto de lenguaje y las ma-
neras en que se referencian las unidades convergen en una préctica
comunicativa y no podrian trascender hacia este factor comunica-
cional si solo el contexto de lenguaje surge de acomodos u érdenes
que son producto de la légica de un determinado sistema musical
sin el menor componente sensorial y afectivo del que enuncia.
Hacer presente a una obra serfa un proceso mds para conocer
sobre el arte, pero no tanto para formar una obra de arte; sigamos
en el tenor de la conformacién signica del texto musical. Para tal
fin, seguimos presentando los conceptos y elementos de esa pri-
mitiva matriz musical langeriana, desde el modelo de la ausencia.
La consecucién de la unidad formal como un todo o “idea to-
tal” o “forma dominante”, como dice Langer, consiste de relacio-
nes multilaterales representadas por el signo y contenidas en un
texto. Esta nocién de texto como un todo orgdnico del significante
que cobra organicidad, a pesar de tender hacia un todo, se inicia
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tomando una parte del todo. Es decir, para conformar esa parte
de los asuntos que atanen al emisor en un intrincado signico, el
pensamiento musical toma un componente que le permite hacer
variadas relaciones y procesos textuales con respecto a otros com-
ponentes de una idea musical. Es decir, toma algo para hacerlo
real. Lo dado es configurado por el sujeto, la realidad se estd dando
¥, por tanto, el todo es inasible para una totalidad que es la obra de
arte, es decir lo dado.

Julia Kristeva, define que, en efecto, es propio entender mejor a
una semidtica de la productividad que a una semidtica de la comu-
nicacién. La razén de esto se debe a que al introducir el aspecto de
la productividad no se trata tan solo de una semidtica en si misma,
sino aquella de una relacién con el mundo prictico (economia,
sociedad, mercado, cultura, etcétera). Entonces, se deja notar un
caricter dindmico de semidtica, lo cual es posible en el trabajo
kristeviano gracias a la idea de “prictica significante”."® Es decir,
los significados cobran sentido y lo que se va a expresar sucede una
vez que se sitta a la interrelacién de signos en relacién con lo que
le punge al emisor, que lo conduce a la productividad.

No obstante, esta practica significante (entendida como espa-
cios de significacién para el sujeto creativo y no solo como in-
terrelaciones de signos y entarimados de estructuras, sino como
proceso de semiosis completo) tiende a la significancia, pero es ne-
cesario aceptar, que el soporte donde entra el sujeto a estos espacios
de significacion es el texto musical. Entonces texto, sujeto creativo
y significancia, son elementos unidos, valga el pleonasmo, unidos o
contenidos y depositados en el texto. Asi pues, el proceso de formar

3 En este articulo, lo que actda como signo se considera como significante,
a lo que el signo alude se considera como significado. En este sentido, lo que
estd en lugar del pardmetro de la intensidad del sonido es un significante. A lo
que pueda hacer alusién un sonido de intensidad fuerte (forze) serfa un posible
significado.
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o de crear una obra de arte se da en la ruta del texto, bajo una no-
cién ampliada de lo que se configura como tal.

Este rasgo prictico de la semiética de la produccién kristevia-
na no limita la conciencia de los significados, no obstante, pone
el dedo en el renglén justo, es decir, en la actividad productiva y
préctica de generar interrelaciones con los signos. Solo que no se
trata de una produccién por la produccién sino que, en medio del
uso de los significantes y el sujeto, se encuentran las posibilidades
de significados.

En este sentido, Kristeva senala que “en el texto la significancia
y sus tipos, tendrd pues que atravesar el significante en el sujeto
y el signo, asi como la organizacién gramatical del discurso, para
llegar a esa zona donde se retinen los gérmenes de lo que signifi-
card en presencia de la lengua” (1978: 9-10). Es decir, una causa
que puede tener sentido para el enunciador se convertird en geo-
metrias sonoras para plasmar a través de diferentes formas de la
imaginacién. Estas formas de la imaginacién organizan el discurso
referencidndose unas con otras y caracterizan no solo la légica sino
la dimensién emotiva de un sujeto creativo. Segun la causa del
enunciador, serdn los tipos y caracterizacion de las referencias entre
unidades de lenguaje o geometrias sonoras. Es semejante a como
sucede cuando convergemos con el efecto de un hipérbaton. Pro-
ducto de este recurso componencial, se genera (no necesariamente
el mismo) un espacio de metalenguaje.

Aunque a lo largo de este trabajo se ha planteado la fuerza in-
ventiva de la filosofia como algo que articula saberes distintos a
través de los conceptos (lo cual sigo sosteniendo desde un horizon-
te tedrico), se puede advertir que el fenémeno de la invencién mu-
sical participa de un horizonte prictico que se vislumbra desde la

' En este articulo, el uso de la palabra “significancia” alude a estas posibilidades
de significados.
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accion de escribir; asi como se escriben las divagaciones filoséficas.
Pero, evidentemente, estos textos no responden a las mismas ca-
racterizaciones de los materiales. Deleuze afirma que la filosofia es
una disciplina como otras tantas que existen, pero piensa que es la
que consiste en fabricar conceptos. Es igual de creativa e inventiva
como las matemdticas, el cine, la pintura, pero éstas no necesitan
de la filosofia para reflexionar sobre cada una de ellas. La filosofa,
segun Deleuze, tiene su propio contenido al igual que otras disci-
plinas. Este pensador plantea que la musica, no es precisamente un
desplegado de conceptos; sino que se vale de su material (y conte-
nido) y se despliega en “bloques” de sonido, silencio, articulacién,
intensidad y agégica. Es decir, bloques con estas caracteristicas que
se despliegan en el tiempo. Dentro de estos bloques que, como
otras artes temporales, también se articulan con base en el movi-
miento-duracién, vemos que hay en los pasajes musicales patrones
que enmarcan disefios del tono y del ritmo que se pueden corres-
ponder unos a otros dependiendo del tejido, sea a varias voces o
cuando una voz es acompafada o cuando las voces o partes van en
simultaneidad de forma isorritmica y movimiento melédico para-
lelo. Los patrones son de suma relevancia, pues generan la propia
organizacién de unidades, su propia sintaxis.

Aunque en presencia de la lengua las unidades musicales des-
pliegan desinhibidamente su propio contenido, al igual que la
lengua, éstas poseen una légica componencial y son igualmente
susceptibles para impregnarse de discurso. No obstante, el diseno
de un pasaje musical o de un bloque m4s elaborado tiene dos caras,
una es la causa o argumento que Deleuze llama como “necesidad”
y que Bajtin puede llamar “contenido”; la otra serfan las estrategias
para tratar con el propio material y forma de la musica que permita
pensar y plasmar la necesidad o contenido. En este extremo de la
parte pensada o de estrategias es importante mostrar apertura y sa-
ber escuchar sin prejuicio los materiales. Es una fase para interiori-
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zar auditivamente el moldeamiento de los materiales y contemplar
direcciones o rumbos (forma) que puede coger para ir tomando las
decisiones que encajen mejor con la necesidad.

Ahora bien, tomando en cuenta que la escena natural para cada
bloque es el tiempo, parte de estas estrategias son las que corres-
ponden al arte de discurrir. Es decir, la unién de bloques o pasajes
musicales que pueden caracterizarse en funcién de recursos ret6-
ricos que llegan a realzar el discurso y la nocién de lenguaje, pues
esto es algo cercano a la emotividad humana alcanzada debido al
didlogo, la expectativa, la adherencia y demds espacios generados
por la fuerza del discurso.

Vemos en Deleuze una arraigada nocién del modelo de la au-
sencia a la que hace mencién Barilli, es decir, de una tendencia a
explicar la obra de arte inclinada al significante mds que al signi-
ficado; tanto asi, que apela a los contenidos de cada disciplina y
defiende que esa es la manera de tener una idea (o de producir,
para usar los términos kristevianos); es decir, es una manera de
reafirmar que los planteamientos generales son improbables o sim-
plemente que no se puede tener ideas en general. Deleuze defiende
que cada quien tiene una idea en funcién de los conocimientos
técnicos que posee, mismos que hacen de la idea un fenémeno no
solo potencial, sino comprometido con el 4mbito de indagacién
del mismo. Rechaza que una obra de arte tenga informacién y
comunicacién o que estos dos factores tengan algo que ver con la
obra de arte; quizd porque esto pareciera ser una alusién general,
ya que acude o converge en aspectos que no son generales sino es-
quemas subyacentes que en determinado momento pueden tener
algo de comunicacién desde las diferentes disciplinas creativas; es
decir, independientemente de la disciplina (ya sea que haga inven-
ciones de movimiento duracién, invenciones de lineas-colores, o
invenciones de sonido-tiempo) se comunican entre si. Solo que si
todas las disciplinas se comunican entre si, esto no se desprende

174



Valenciana, ISSN impresa: 2007-2538, ISSN electrénica: 2448-7295,
num. 26, julio-diciembre de 2020, pp. 155-181.

nunca por si mismo, sino en lo que estd comprometido en cual-
quier disciplina creadora, es decir, la constitucién de los espacio-
tiempo (Ver Deleuze, 1987).

Por ejemplo, en la composicién de musica, después de la sinta-
xis lograda para intrincar los elementos constitutivos de una frase
o motivo (u oracién, en términos de la lengua), una vez escuchada
y terminada, ;en qué momento se genera la semdntica si lo que se
aglutina en esas sucesiones sonoras €s precisamente €so, €s decir,
sonido? En términos de sonidos, si éstos no poseen el significado
de una palabra —como para escoger otra que nos remita a lo mis-
mo pero, dicho de otra manera— y que esto a su vez, abra en ese
momento a la obra hacia el mundo, entonces ;el compositor qué
escoge y de dénde? Del régimen del sonido, de su maleabilidad
para relacionarse con otros sonidos préximos generando unida-
des y geometrias que desinhibidamente forman discurso en franco
acto comunicacional. Barthes, respecto de los elementos del texto
y de la caracterizacién de este factor comunicacional que se puede
llamar significancia senala que ésta “es un régimen, ciertamente,
pero no se cierra jamds sobre un significado, y donde el sujeto,
cuando escucha, habla, escribe e incluso al nivel de su texto inte-
rior, va siempre de significante en significante, a través del sentido,
sin cerrarlo jamds” (1985: 217). Lo que se quiere decir no se limita
a un solo y unico significado porque depende de una audiencia,
de un receptor y también de las capacidades de éste para construir
significado de un mensaje escurridizo como es el mensaje musical.
La significancia, pues, remite a posibilidades de significado y, por
tanto, a la interpretacién. Pero sin duda una obra de arte recoge
imaginarios y universales tanto del individuo como del sujeto co-
lectivo.

Volviendo al ejemplo de la metifora sucede que de lo literal de
las unidades entramadas se desprende un segundo sentido. Roland
Barthes, en su Introduccién al Andlisis de los Relatos (1999), habla
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de un “mds alld de la frase” refiriéndose a lo que tiene como dmbito
no solo la frase, sino al discurso; ademds, hace notar que éste tiene
organizaciéon y su propia gramadtica y que por esta organizacion
aparece como el mensaje de otra lengua.

Delineando esa otra lengua (bajo el entendido que buscamos
acercarnos a procesos creativos de obra artistica que no dejen fuera
el plano emotivo) esto evoca al uso, a la coordinacién entre las
frases y correspondencia entre las demds unidades que conformen
discurso. También se puede expresar esta idea de segunda lengua
en los términos de metamorfosis a los que hace alusién la Rets-
rica. Es decir, todo ese repertorio figural y no solo literal para el
uso del lenguaje que hace posible la organizacién del discurso, los
cambios de sentido, el paralelismo, en suma las transformaciones
que ponen en coordinacién los materiales de manera sintdctica,
los cuales, una vez realizada, quedan condensados en un sistema
secundario de entendimiento o una doble articulacién del lengua-
je. De esta manera, se abre un campo de signiﬁcancia, que en
principio estd dada por sus propios constituyentes; es decir, si
una metamorfosis del lenguaje tal o una doble articulacién se
realiza es, en correspondencia con las unidades mismas y cobra
significancia dependiendo de la jerarquia respecto de las otras.
Al respecto, Pozuelo Yvancos senala que el “significado de un ele-
mento es el lugar que ocupa en sus relaciones opositivas con los
otros elementos dentro del sistema del que forma parte” (1994:
11). Esto es comprensible, porque las ideas no son potenciales en
general, son potencialmente pero comprometidas y es debido a las
particularidades que se conocen por lo que se realizan. No obs-
tante, para emprender este uso del lenguaje una causa es de vital
importancia, pues en funcién de ésta se vuelve relevante la sinta-
xis. La causa puede verse reflejada en el uso intencionado de todo
el repertorio sintdctico de tal suerte que podriamos decir que los
asuntos del significado o de la semdntica estdn desde un principio,
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desde que el creador inicia, pero dependen del uso propio de la
sintaxis para dar el paso a un sistema secundario de entendimiento
o para escribir (sonorizar) con claridad dicha causa.

De manera semejante a como se emplean las unidades de la
lengua, sucede en la composicién musical para expresar una idea
en el amplio sentido de la palabra. Es decir, se escriben y se leen
las unidades musicales y se encadenan para cobrar una légica sin-
tactica. Las unidades musicales se desenvuelven desinhibidamente
en sus propios disefnos. Y es esta desinhibicién que no nota la pre-
sencia de la lengua la que conduce a explorar mds la geometria de
las estructuras que hace abundante la concepcién matérica en los
tratados musicales de contrapunto, armonia, formas y andlisis mu-
sical. Posteriormente este sentido cientificista (que muchas veces
se centra en la légica de uno de los pardmetros o materiales de la
musica como es el tono) se traslada hacia el estudio de la compo-
sicién musical; ignorando muchas veces la cualidad discursiva de
la composicién.

A manera de conclusién, se pudo notar que, en los esquemas
generales producto de la filosofia, el reconocimiento de elementos
que propician invenciones a detalle son licidamente abordados
desde esta disciplina, es decir, desde la fabricacién conceptual, pero
la musica no es solo un desplegado de conceptos sino geometrias
sonoras en movimiento y sobre el escenario del tiempo. Por otro
lado, en cuanto al aspecto componencial de la musica como un
lenguaje, se pudieron notar parcializaciones derivadas de la nocién
estructuralista del lenguaje que ofrecen idea de la construccion de
los detalles. El estructuralismo no fue un asunto deleznable y tam-
poco lo es para este trabajo debido a que ofrece un acercamiento a
la configuracién del texto tomando en cuenta sus particularidades
como lenguaje. Esto permed y sigue permeando en los tratados
musicales que abordan los elementos de lenguaje musical, pero
dejando ver en la mayoria de las veces, una tendencia a cerrar cada
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vez mds el concepto de estructura, es decir, prescribiendo que una
parte del todo, es solo ella, capaz de estructurar algo y de decir
algo, sin saber muchas veces lo que se intenta decir, matizando
este vacio y cayendo en la idea de produccién por produccién sin
incluir el factor comunicacional acorde a lo que el arte musical
histéricamente ha expresado: estados afectivos.

En el sentido de propuestas comprometidas con el dmbito de
indagacién de los significados de la musica, pero desde el sonido
mismo, Herndndez senala que:

[...] no tiene mucho sentido estudiar la dimensién cognitiva o el
texto musical sin entender que la musica vehicula unas relaciones
de poder con efectos reales para la gente, al igual que no tiene
sentido hablar del papel de la musica en la sociedad sin entender
de qué manera el sonido concreto y su historia se articulan con un
oyente particular situado histérica y culturalmente. [...] La tarea
que queda pendiente es demostrar la viabilidad de esta empresa a
través de investigaciones y estudios sobre significacién musical en

casos concretos (Herndndez, 2012: 71).

Asi pues, conceptos derivados de la filosofia, mayor concien-
cia sobre los signos que revela la semiética como ciencia de los
mismos, recursos literarios tanto de la retdrica y la poética, son
asuntos que pueden ampliar y potenciar el pensamiento discursivo
del enunciador musical que configura un texto musical a través de
signos. Dejo aqui entonces, un esfuerzo de dotar de cualidad de
lenguaje al enunciador musical, pues los elementos antes mencio-
nados amplian la nocién de signo y de texto musical para vehicular
los imaginarios individuales y colectivos que surten efecto en de-
terminadas audiencias. Por el hecho de ser aspectos que provienen
de diferentes disciplinas, el lugar donde se intersecan para afirmar
que precisamente son asuntos propios del texto musical es la parti-
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tura. La interseccién se da en la practica comunicativa de los signi-
ficados montados sobre el sonido y por el emisor en una pauta, en
una partitura. En este espacio se da el factor comunicacional, en el
tratar de decir algo para alguien y que tanto el que enuncia como el
que recibe, puedan en determinado momento construir significa-
dos con base en sus competencias para asociar el mensaje musical
con los imaginarios individuales y colectivos. Se precisa, pues, del
encuentro con las geometrias sonoras en movimiento plasmadas
en una partitura o texto musical que convergen en el signo que
vehicula esquemas de pensamiento, retdricas, nocién de lenguaje
ampliada y préctica de comunicacién.
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