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Resumen: Este ensayo examina el abordaje semio-psicolégico del hecho musical
llevado a cabo por lan Cross, cristalizado en su concepto de continuum comunicativo,
por el cual la musica es ubicada en un plano semiolégico comparable al del lenguaje.
Se discute si la emocion es el significado de la experiencia musical o si se vincula a ella
sin la mediacién de contenidos semanticos stricto sensu, y por ende la pertinencia de
considerar la musica un hecho comunicativo en sentido propio.

Abstract: This essay examines the semiotic-psychological treatment of musical
fact developed by lan Cross, cristallized in his concept of communicative continuum.
It is discussed if emotion must be considered the meaning of the musical experience
or if emotion is linked to music with no semantic content mediation stricto sensu, and
therefore if it is pertinent to consider music a communicative fact in a proper sense.
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In many respects the ways in which music means, and the information that it may
convey, are similar to those of language (lan Cross, 2004: 8).

En este trabajo se propone discutir la utilidad de atribuir a la experiencia musical
una imprecisa significacion de arraigo emocional. En efecto, la emocién, ligada al
hecho musical de una manera indiscutible, ha sido comprendida, dentro de una larga
tradicion, como significado y como esencia de toda experiencia musical. Entre los
actuales modelos que responden a esta perspectiva, el constructo teérico de lan Cross,
denominado continuum comunicativo, ensaya vincular la musica al lenguaje por la via
de una homologacién entre significado y emocién. Un abordaje semiético riguroso del
problema puede elucidar esta cuestidon con provecho tanto, por una parte, para la misma
semidtica (en su calidad de estudio y de saber del mundo de los signos), como, por otra,
para las distintas disciplinas relativas a lo musical (muUsica per se, musicologia, psicologia
de la musica, musicoterapia, etc.). Con este objetivo, el texto presenta en primera
instancia los argumentos de lan Cross que fundamentan la conceptualizacién del hecho
musical como semiosis: la musica como factor de vinculo entre diferentes individuos
(las variables socio-psicolégicas relacionadas con su condicién de comunicacién) y el
empleo de categorias semioticas para encuadrarla en los fenémenos con significacion. En
segunda instancia, se plantea que la asimilacién del hecho musical a los sistemas de tipo
semidtico tropieza con una adopcién exageradamente elastica de ciertas definiciones
(signo, referente, comunicacion, etc.) que, por llevar a la musica la posibilidad de ser
semiotica, acaba por extender los limites de la semiosis hasta restarle todo caracter
especifico.

1. EL CONTINUUM COMUNICATIVO

El debate contempordneo en torno al caracter significativo de la musica se ha
desplegado entre asignar a esta una aptitud esencialmente causal, inspiradora de
sentimientos, pero apartando la emocion de la estructura musical en cuanto tal (la
musica no es ella misma como tal triste o alegre, sino movilizadora, en el oyente, de
distintos sentimientos), y —en el otro extremo- pretender que la emocién es una cualidad
intrinseca de la composicién y que por tanto la experiencia estética se halla encriptada
en cierto simbolismo musical (la cualidad emocional se encontraria, desde este enfoque,
musicalmente codificada), segun Carr (2004). Esta dicotomia, que tiene en la disputa
entre Wagner y Hanslick a sus dos figuras tutelares, nos presenta una version causal y una
version simbolica del hecho musical. En el primer caso, la musica induce a los oyentes
estados animicos, y estos son la respuesta neurofisiopsicolégica al estimulo sonoro; en
el segundo, la emocién esta alojada formalmente en el tejido musical y los oyentes no
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reaccionan sensacionalmente y sentimentalmente a ese particular estimulo, sino que de
una manera puramente cognitiva descubren aquello que ha sido codificado en notas (de
manera que, para esta perspectiva, el fenomeno de la experiencia musical no se desdobla
entre un vehiculo y un contenido, sino que se encarna, en su totalidad, en la Unica faceta
de lamusica per se, la pura forma). Sobre la huella de estos dos extremos se han propuesto,
a mitad de camino, diversas alternativas. Coincidiendo con la llegada de la llamada
nueva musicologia (Kramer, 2003), el debate en relacion con el caracter significativo de la
musica y de su valor como sistema o médium comunicativo (Cross & Woodruff, 2009) se
ha visto rehabilitado. En el presente trabajo se discutird la aptitud presunta de la musica
para significar, y si la idea de un significado musical es la mejor manera de representar la
relaciéon que se establece entre la musica y las emociones del sujeto. Como interlocutor
directo de este planteamiento critico se ha recogido la nocién, forjada por lan Cross, de
continuum comunicativo, suerte de compromiso musical-semiético que permite una
controversia franca sobre la utilizacion de las categorias de signo, significado, referente,
codigo, lenguaje y comunicacién en el terreno de la arquitectura del sonido.

Cross aboga por la semanticidad del arte y en particular de la experiencia musical,
abarcando en su caracterizacion de musica (dados sus intereses paleoantropolégicos y
etnomusicoldgicos) desde las formas esenciales de la musicalidad temprana al interior
del desarrollo ontogenético (donde los elementos musicales basicos —pulso, ritmo,
contorno melddico- se hallan involucrados en los intercambios de la diada adulto-bebé),
hasta aquellas aristas socio-culturales de los hechos musicales. Por hecho musical se ha
de entender todo el elenco de elementos que se hallan involucrados de algun modo
con la musica como entidad, desde el sonido y la vivencia estético-emotiva que es capaz
de generar hasta el conjunto de factores que convergen en la producciéon de musica
(creacion, ejecucion, interpretacion y recepcion, incluyendo los fendmenos horizontales
de la simpatia intersubjetiva que la musica es capaz de provocar: sentimientos de
mancomunién espiritual o psicoldgica). En una serie de articulos, Cross ha evaluado
la condicion semidtica de la actividad musical a la luz de los rubros neurofisioldgico,
psicoldgico, social e intercultural (Cross, 2004; Cross & Woodruff, 2009; Cross, 2010; Cross,
2011; Cross & Tolbert, 2008).

Cross propone una idea de la musica fundada en su importancia como fenémeno
evolutivo. Asi entendida, la musica es un componente medular de nuestra condicién
humana y no, como afirmara Steven Pinker (1997), un cheese cake auditivo, un anadido
inesencial, concomitante, al cual en nuestra historia natural toca tan solo un papel
secundario (respecto de otros procesos cognitivos de mayor elementalidad) y que,
por ende, se reduce a un mero regocijo estético. Diversos especialistas cuestionaron
la aseveracion de Pinker (Trehub, 2003), y el grueso de los trabajos de lan Cross sobre
psicologia de la musica y evolucién apunta, con informaciones de muy varia procedencia

© UNED Revista Signa 25 (2016), pdgs. 903-924 905



FERNANDO GABRIEL RODRIGUEZ

tedrica, en sentido diametralmente contrario al planteamiento de un cheese cake.
Cross defiende que la musica cumple un valor comunicativo fundamental entre seres
humanos, y esto la iguala, en rango e importancia, con otras distintas manifestaciones
del lazo social. Al otorgarle valor comunicativo, siendo la nuestra una especie social (y
de cuya sociabilidad depende, al cabo, la supervivencia) la musica pasa rapidamente
de la periferia al nticleo mismo de la condicion humana. Y Cross alega que este, no
otro, es el lugar de la experiencia musical porque ella oficia, al producir en los sujetos
experiencias emocionalmente poderosas, como actividad de vinculo intersubjetivo,
responsable del lazo social a la altura de la palabra y otras alternativas de contacto y
empatia (Cross, 2003a, 2003b, 2004; 2010; 2011; Cross & Morley, 2008; Cross & Tolbert,
2008; Cross & Woodruff, 2009; Rebuschat, Rohrmeier, Hawkins & Cross, 2011). Pero si el
movimiento pergefnado, de la periferia al centro, es digno de interés y consideracion (sin
ir mas lejos, al juzgar la ubicuidad y ubicronicidad del hecho musical) la percepcién de
Cross es muy posible de objeciones en lo que concierne a si la musica en si misma es
un fendmeno semiotico genuino. Cross entiende que la recategorizacion que promueve
para la musica, componente principal de la cultura y no tan solo efecto de ella, agente y
no mero producto, debe apuntar a establecer un vinculo mas firme, y a la vez mas fluido,
con nociones importadas desde el ambito de la semidtica. Toca evaluar si el préstamo
hecho de conceptos de este campo no ha implicado un forzamiento de sus limites y un
paralelo abuso de su pertinencia.

Esta en el corazén del interés de Cross, reconocido ethomusicélogo, llevar la musica
a un nivel de primordialidad que la convierta en condicién de humanidad y de cultura
(primordialidad en la acepcidn de estar-presente-ya en el tiempo primordial, por una
parte, y, por otra, también, en la de realizar una funcién de primera importancia). Tanto
en comunidades tribales no-occidentales como en la sala de conciertos de alguna
metrépoli, los individuos que son parte de alguna experiencia musical quedan ligados
por el comun sentimiento que ella ha despertado. La representacién de la comunidad
tribal sentada en torno al fuego y entregada a una cancién o un ritmo sugiere muy
vivamente que la musica in origine ha podido funcionar como factor comunicante de las
relaciones interpersonales. Los participantes quedan musicalmente ligados, por asi decir
lateralmente u horizontalmente, puesto que, sostiene Cross, la experiencia de la musica
no admite jerarquias o distinciones, sino que, al contrario, contribuye a derrumbarlas.

La originariedad filogenética del hecho musical como experiencia fraternizadora se
refleja, de cierta manera, en las vivencias de la mas temprana infancia, cuando, previo a
haber un codigo de comunicacion stricto sensu, verbal o gestual, se verifica una forma de
vinculo entre el nifo y el adulto, donde el intercambio esta signado por sus rasgos proto-
musicales. Entre los entendidos parece existir acuerdo en cuanto a que las competencias
evidentes en esta experiencia originaria son de alguna forma musicales, en la medida
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en que incluyen la deteccion de timbre, frecuencia, estructuras de sonido, ritmo, etc.
(Chang & Trehub, 1977; Deutsch, 1999; Palmer, Jungers & Jusczyk, 2001; Trehub, 2003;
Trehub, 2000; Trehub, Endman & Thorpe, 1990; Krummhansl & Jusczyk, 1990; Werner,
1992; Werner, Marean, Halpin, Spetner & Gillenwater, 1992). Cierta musicalidad avant la
lettre (las caracteristicas luego presentes en las piezas de musica efectiva) se halla, de
modo universal, en el tipo de vinculo interpersonal bebé-adulto (Malloch & Trevarthen,
2009). Esta modalidad de enlace entre individuos consiste en un raro sentimiento de
co-pertenencia y empatia, de comunidad emocional a través de los movimientos y las
vocalizaciones.

En los estudios de psicologia del desarrollo se ha difundido, desde la obra de
Malloch y Trevarthen (2009), la denominacién de musicalidad comunicativa para
abarcar los fendémenos de interaccion diadica en la mas temprana infancia. En la obra
de Mechtild Papousek es incluso posible encontrar la idea de que circulan, durante la
infancia pre-linguistica, significados melddicos (Fernald, 1992; Papousek, Papousek &
Symmes, 1991). De parte del adulto se ha encontrado que, como elemento de la asi
llamada parentalidad intuitiva (Papousek, 1996), se produce un entonamiento afectivo
(Stern, 2010), reflejo ecoico (no-mimético) de las acciones del nifio: el interlocutor adulto
recoge patrones del comportamiento que replica, de manera transmodal (pasando
del sonido al movimiento o viceversa), y con los cuales él puede situarse en esa misma
sintonia y estado de animo que manifiesta el nifio. El propio Stern introdujo la idea de
que en el nivel vivencial mas profundo se ubica una péntada de afectos o formas de la
vitalidad (movimiento, tiempo, fuerza, espacio, direccion) que amodalmente subyacen
a la sensibilidad mas basica y estructural del sujeto, entre cuyas experiencias se cuenta
la de esa musicalidad antes mentada (Stern, 2010). Estos patrones pre-simbdlicos y los
fendmenos por ellos comprendidos deben encuadrarse con categorias distintas a las del
pensar representacional.

Por este rodeo filo- y ontogenético es posible postular, como propone Cross, que la
experiencia musical es comunicativa en un sentido lato. Pero esta latitud es problematica,
y ello se agrava cuando el expediente para conectar la musica con la semiosis es la
comunicacién simbdlica por excelencia, a saber el lenguaje.

Cross analiza el clasico modelo de la comunicacién de Shannon y Weaver (1949), el
cual, con todas sus deficiencias, sigue incélume en el centro de las descripciones de la
actividad de transmision de informacion. Procede a examinar las posibilidades de hallar
en los componentes del modelo (emisor, mensaje, receptor, cddigo, canal y referente) los
rasgos que conforman la experiencia musical (Cross, 2003a). Se detiene especialmente
a analizar los roles de emisor y receptor y luego en el problema de la referencia musical.
Advierte que el modelo es de una potencialidad muy restringida para el proyecto de
concretar una efectiva semiotizacion del hecho musical. Concebido para la naciente
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disciplina informatica, el modelo adolece de ser excesivamente impersonal: no hay
individuos necesariamente involucrados (se trata en principio de la mera transmisién de
datos), ni —por consiguiente- vinculo social entre emisor y receptor (los cuales pueden
reducirse a terminales computacionales o distintas partes de un dispositivo artificial
cualquiera). De hecho, la divisién de roles de emisor y receptor solo es una desvirtuacién,
en el juicio de Cross, de aquellas condiciones basicas y mas auténticas de la experiencia
musical.

La imagen del musico en el escenario (el emisor) que convida su musica a un gran
publico pasivo (el receptor) es, segun Cross, una elecciéon desacertada para describir lo
que efectivamente ocurre en la experiencia de la musica, porque el evento del concierto
de tipo profesional es el fruto de coordenadas socio-histéricas que no es posible
universalizar, y no da por si mismo medida de lo que en el plano de la sensibilidad llega
a tener lugar. Sefala Cross que el hecho musical implica una co-participaciéon de los
oyentes (Cross, 2003a): en tanto publico, llevan el ritmo con un golpeteo del pie o con
movimientos de cabeza, y de esta manera la distancia que aliena al ejecutante (el emisor)
de los oyentes (receptores) se evanece. El involucramiento simultdneo de emisor y
receptor dentro del hecho musical, la mutua condicién de emisor-receptor que al mismo
tiempo corresponde al musico y a su auditorio, el flujo simultaneo de las vibraciones
afectivo-perceptivas entre las dos partes (iday vuelta que el artista testimonia cuando dice
recibir, desde la conexién emocional con los oyentes, alimento para su interpretacién),
son el motivo por el que el esquema para transmitir mensajes (A a B) se revela finalmente
inadecuado.

Las limitaciones de este modelo informatico para ajustarse a la experiencia musical
no obstan lo suficiente para desmentir que, seguin Cross, se trata en ella de un proceso
comunicativo. Es evidente que no constituye comunicacion en el sentido de que algo
concreto viaja en signos de A hacia B: mds bien, sugiere Cross, pone individuos en
contacto bajo unos patrones especificos de sintonia emotiva. Lo compartido, el co-sentir
la musica, enlaza a los involucrados y los comunica, los hace participes de algo en comun
(Cross, 2003a):

La musica [...] es capaz de involucrar y recompensar grupos o comunidades de
individuos. En el comportamiento musical colectivo, los individuos actuan y tienen
experiencia de eso que hacen, dentro de un momento compartido y con un prépasito.
La experiencia de la naturaleza coordinada en la actividad colectiva es probable que
engendre un fuerte sentido de identidad grupal con comunicacion de placer (Cross &
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Morley, 2008: 72) [...] se encuentra subrayado en el original, destacdndose que, en
musica, la accion es un factor indisociable del sonido] 1.

El rechazo de la separacién emisor-receptor no inhibe sin embargo que el modelo
de la transmision de informacion vy, por afadidura, el de los intercambios por via del
lenguaje, se presente como formato adecuado para el abordaje semiotizador del hecho
musical que Cross persigue. Si en la comunicacién linglistica se trata, mayormente, de
que un contenido (representacion mental o de otro tipo) es convertido, en el marco
del codigo elegido, a un signo o conjunto de signos para la ulterior decodificacion del
receptor (quien debera captar, fuera de la interpretacion connotativa por la que aquel
signho puede despertar en él asociaciones netamente subjetivas, el nicleo denotativo de
la significacién en juego), entonces de ello resulta que la puesta en relacion del hecho
musical con el lenguaje implica que exista también un elemento de denotacién, el quid
del acto comunicativo, entre los dos actores afectados por la musica. Hay pues, detras
de la fenomenicidad linguistica, una intencion (en el sentido brentaneano), un algo
(aboutness) que es objeto del hecho de transmision: eso vertido al cédigo con el afan
de darlo a conocer para otros. Si la razén de ser de los procesos comunicativos, en su
mas amplia acepcion, pasa por una referencia, también la musica serd acerca de alguna
referencia, algo que no es su forma y la trasciende. Convencionalmente, la referencia en
toda significacion consiste en la entidad extensional (el singular) a la que el signo alude
(incluso en casos donde el referente es como tal una expresion linglistica alojada en
el interior de otra expresién mayor, donde el lenguaje se ha escindido en dos niveles
para permitir la referencia de un nivel agente a otro referencial o about). De acuerdo con
Cross, la musica transmite (comunica) algo, aunque lo que transmite posea una amplitud
semantica difusa por la cual distintos receptores pueden encontrar alli muy diferentes
algos. Conforme con la tradicién del siglo XVIII, cuando la musica era concebida como una
variante pre-lingUistica de vinculo social y asimilada, en calidad de sistema combinatorio,
a un tipo de lenguaje (Thomas, 1995), Cross establece que “un candidato obvio para
aquello acerca de lo cual podria ser —para aquello que la musica podria intencionar
(intend)- es la emocion” (Cross, 2004: 6)% La calificacion de obvio surge, presumiblemente,
de la histérica insistencia con la que los entendidos y los legos han relacionado, desde
siempre, musica y emocionalidad.

1 “Music [...] is capable of engaging and rewarding groups or communitites and individuals. In collective
musical behavior, individuals act, and experience what they do, in shared and purposeful time. The
experience of the coordinated nature of collective activity is likely to engender a strong sense of group
identity with communication of pleasure” (Cross & Morley, 2008: 72).

2 "One obvious candidate for what music might be about —for what music might intend- is emotion” (Cross,
2004:6).
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Establecido el nexo necesario de significado entre lenguaje y musica, Cross forja su
continuum comunicativo, consistente en postular una gradualidad de exactitud semantica,
maxima y minima, para ambas manifestaciones culturales: lenguaje de un lado, musicalidad
del otro (Cross, 2001, 2005; Cross & Tolbert, 2008). La capacidad ling(iistica para significar con
precision resulta indiscutible (porque, fuera de la presencia permanente de malentendidos,
su aptitud para llegar a despejarlos es reconocidamente superior a la de otros sistemas
significativos). En el otro extremo se halla la experiencia musical, de significado vago y
vinculada a los fenémenos de identificacion social que el hacer musica aporta consigo. En el
punto intermedio, convergencia entre los rubros formal-musicales (los patrones temporales
de estructuracion de los sonidos) y los contenidos de significado del signo lingiistico, se aloja
la poesia, mestiza entre los dos polos, que ha sabido relajar el vinculo formal-semantico y
ha destacado el contorno melddico posible en el flujo verbal. La poesia, en efecto, con su
apuesta por la metéfora (y demds variantes de alusion connotativa), y con su métrica (que
aporta ritmo al habla y que, para ciertos estilos de creacién poética, recoge en si todo
el costado ludico posible en la expresion oral), se ubica, de una parte, entre el significado
Iéxico preestablecido y la potencia musical del discurso verbal (extremo del lenguaje) y la
ausencia de significacion clara y concisa, compensada por un 6ptimo aprovechamiento del
rubro formal (extremo de la musica). El hilo vinculante del continuum esta suficientemente
destacado con el adjetivo anexo, comunicativo, el cual propone que la comunicacién corre
de un lado a otro portando caracteristicas semanticas diversas. Como en todo continuo,
la disparidad de los extremos es cuantitativa: a la musica le corresponde el summum de la
ambigliedad, a la palabra toca en cambio, si no un grado cero de polivalencia significativa
(porque en ciertos casos su falta de precision puede elevarse hasta una altura cuasi-musical),
si concretar el culmen de la exactitud referencial. Pero sucede que, si ha de ubicarse en las
antipodas del hecho musical a los fenémenos lingtiisticos de tipo regular, ;como se puede
argumentar en favor de extender a la materia musical una cartografia confeccionada desde
el mirador ling(iistico, habida cuenta de las grandes diferencias con las que ha sido apropiado
ubicar para Cross unos y otros fenébmenos en los extremos de un continuum?

Si el lenguaje es en efecto un medio comunicativo (soslayando, aunque no fuera sino de
manera provisoria, que el lingiista de extraccion chomskiana impugne esta versiéon -la que,
en rigor, no por antigua se puede llamar vetusta- y quiera reemplazarla por un logicismo
exaptativo sin utilidad en términos de evolucidon (Hauser, Chomsky & Fitch, 2002), ;puede
decirse de la musica que sea a su vez, ella también, un medio comunicativo semejante? ;Qué
comunicaria y, por supuesto, bajo qué criterio de comunicar? Si revelara no ser en definitiva
un hecho comunicativo, jseria acaso la experiencia musical un hecho al menos significativo?

El beneficio heuristico de iluminar la musica con la linterna del lenguaje ha sido desde
siempre una estrategia peligrosa. El estructuralismo de los afos 50 y 60 del pasado siglo, en
Francia, utilizé el lenguaje como suerte de patrén universal para medir y naturalizar segun
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la ciencia galileana (Milner, 2003) todos los fendmenos de la cultura. Con la matriz de la
linglistica de corte saussureano y la continuidad proporcionada por el Circulo de Praga
pretendié explicar los mitos, la moda y el parentesco, el inconsciente y aln la economia
como estructuras esencialmente simbdlicas, paradojalmente reduciendo el registro
simbdlico a una condicién sub-signica (a-semdntica) (Rodriguez, 2011). Pero entre todas
estas manifestaciones culturales y el lenguaje como tal quizés existen menos puntos de
contacto que lo que en primera instancia pudiera parecer. La capacidad de las categorias
linglisticas para absorber en si fenémenos de toda clase parece antes consumar un
forzamiento de los rasgos naturales de cada uno de los campos explorados. Por supuesto,
entre lenguaje y musica tenemos similitudes que Cross analiza criteriosamente (Cross
& Woodruff, 2009). Musica y lenguaje serian semejantes porque los dos tienen una
dimension de rango socio-psicoldgico: la modulacion prosédica tiene funcion de dar a la
palabra un componente emocional que melodiza el contenido Iéxico de acuerdo con una
determinada predisposicion del animo. De ello se deduce que en el habla y en la musica
las emociones son vehiculizadas por contornos musicales (rasgos suprasegmentales, para
la linglistica) que el receptor sabe apropiadamente decodificar. En ambos casos existen
también determinadas estructuras métricas que permiten al receptor cierta anticipacion
de lafraccion de musica o de la expresion verbal que sigue (Cross & Woodruff, 2009). La lista
de las coincidencias puede prolongarse con los recorridos de muchos especialistas que
abordaron otros diferentes tépicos comparativos: la metéafora en la musica (Jacquier, 2007;
Martinez, 2005), el par de ejes sintagmdtico y paradigmatico en la musica tonal (Nattiez,
1986; Anta, 2007), el valor semantico de la notacidén musical (Torres Cardona, 2012), la
opositividad semantica greimasiana (Lépez Cano, 2002), la narratologia (Pedersen, 1996).
La importacion de tal o cual categoria lingistica para la musica (o cualquier otro distinto
territorio de conocimiento) no puede impugnarse por si misma, desde luego, y a los
musicologos toca evaluar hasta qué punto este ejercicio es fértil o superfluo. En lo que
toca a la semiética, corresponde examinar si el préstamo de las categorias operativas no
se ha realizado desvirtuando el contenido conceptual que las define, y si, en definitiva, los
ensayos de asimilacion del hecho musical a un proceso semidtico se hallan justificados.

2. CONCEPTOS SEMIOTICOS FUNDAMENTALES

Como otras disciplinas en las que el elenco de conceptos basicos existe previamente
como parte del saber vulgar (y estos deben ser definidos, por lo tanto, mediante
un acotamiento del significado de uso cotidiano), también la semidtica elabora sus
proposiciones tedricas con términos que, de antemano, poseen un significado de limites
vagos. Puede ocurrir entonces que (retrocediendo al penultimo parrafo del apartado
antecedente) significacion y comunicacién lleguen a coincidir en ciertos usos y que
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este recubrimiento sea admitido alli donde la controversia teérica no se ha instalado.
Pero la distincién es de rigor en una terminologia semidtica fundamental, y de esta
precision se benefician por supuesto aquellos otros campos que quieran aventurarse en
los procesos de semiosis. Surge inmediatamente la cuestion de establecer con cuanta
propiedad se ha utilizado el término significado cuando se le extiende hasta alojar en él
las experiencias fenomenoldgicas de la vitalidad emocional, no menos que la cuestién
de si, por ende, el constructo de Cross merece el calificativo comunicativo. Es atinado
entonces detenerse en cierta discriminacién elemental: la que discierne informacion,
significado y comunicacion.

La transmision de informacion por una codificacion a-semdntica (instruccion ciega
del tipo que existe en las programaciones informaticas) supone el piso de exigencia
para tomar un fenémeno como semiético, pero esta codificacion carente de semantica,
solo apropiada para permitir el paso de determinados datos que ella, como tal, no
puede leer ni elaborar con claro entendimiento, ha sido sefalada como insuficiente
para hablar con propiedad de un cédigo al estilo de los cédigos linguisticos, gestuales,
sefaléticos de nuestra vida cotidiana. Asi, Umberto Eco (1973) ha sefalado que se
trata en este caso de un S-codigo, de normas traductoras de sefales a otras formas de
sefales que no son todavia signos, en tanto y en cuanto el signo, para conformarse, debe
funcionar significando. Cuando un estimulo (sefal) se nutre de un significado, cuando
queda asociado a una entidad que de manera estable es evocada con su aparicion —
evocacion que debe ser de tipo compartida y permitir la adopcién de funciones
emisoras/ receptoras, codificadoras y decodificadoras, por todos aquellos, dos o mas,
que compartan el cédigo -respectivamente, propiedades de convencionalidad y de
reversibilidad- (Eco, 1973), cabe hablar, entonces, de significacién, pues la sefal se ha
desdoblado entre el significante y el significado. Pero la idea de comunicacién afade
a tales restricciones las que corresponden a un proceso intencional, en un sentido
ahora no-brentaneano sino piageteano, vale decir en la acepcién que implica un acto
psicoldgico orientado a fines claramente disociados de sus medios (Piaget, 1945; Piaget
&Inhelder, 1969). Es la psicologia la que hace aqui el mejor aporte, y en particular aquella
consagrada al estudio del desarrollo ontogenético, por ende atenta al surgimiento
de los hechos comunicativos. Segun Angel Riviére, que ha deslindando la nocién de
intencional de la de intencionado (separando asi a Brentano de Piaget), la comunicacién
implica intencionalidad de poner ciertos contenidos en el formato de signos para que
algun receptor (real o virtual) tome conocimiento de ellos (Riviére, 1998). La voluntad
0 propensién, consciente o inconsciente, hacia los signos (para convertir a su elemento
una determinada idea, mandato, estado de animo) revela su funcionalidad de medios
para obtener fines: la habilidad linglistica es entonces el producto cognitivo de un
querer manifestar, de instrumentar cierto recurso para conseguir un objetivo. De esta
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manera, la semiosis incluye la significacion, pero no queda limitada a ella; la significacion
es a su vez la condicién de posibilidad de un acto comunicativo, entendido como
significacion-para-otros. De los tres escalones enunciados (transmision, significacion y
comunicacion) son los dos ultimos los que estarian comprometidos con la idea de un
médium comunicativo, segun la acepcion de Cross. Vale la aclaracion de que no todos
los especialistas estarian de acuerdo en admitir que hablar de comunicaciéon implica
suficientemente el nivel de los signos (el mismo Umberto Eco habla en algun lugar de
comunicacién carente de significados) (Eco, 1976), pero en virtud de que lan Cross alude
a cierta intencionalidad flotante (suerte de significado no-referencial, segun Cross, 2003;
Cross & Morley, 2008; Cross & Woodruff, 2009), cabe pensar la musica dentro del arco de
los procesos semanticos. Ello habilita a comprender que en Cross la significacion se halla
presente en la clase particular de comunicacién supuesta en el continuum, por ende en la
musica, y que es con ello de una significacion sin referente de lo que depende su caracter
comunicativo.

Las discriminaciones anteriores pretenden mostrar la conveniencia de no confundir
los procesos de significacion y comunicacion. Podriamos aceptar que Cross hable de
comunicacion en un sentido lato y a-semdntico, pero parece claro que, respecto a ese
tipo de emocion entre individuos, alegada en la experiencia musical (donde nada se
comunica, pasa o se trasmite, sino que algo se suscita paralelamente en dos o mas sujetos
co-participantes), la expresion mas adecuada, la que resume quizds mejor aquello que
hay en juego, es la palabra comunién (Stern, 1985; Dissanayake, 2001), menos lastrada de
valor lingiistico. Ello no obstante, Cross entiende comunicacion de modo riguroso, esto
es: como proceso significativo. Lo cual desplaza la dificultad a la acepcién particular que
cobra el término significado, tan comprensiva como para que las emociones constituyan
la semantica del signo musical. La dificultad resulta estar, por tanto, en la asimilacion de
la emocion al territorio del significado.

La indicacion de que el significado musical pasa por la emocion no es una aportacion
original de Cross. “Esta idea ha sido expuesta quizas por la mayoria de aquellos que han
pretendido dar cuenta de la musica como un dominio estético” (Cross & Tolbert, 2008: 22)3.
La novedad de Cross radica en suponer que musica y lenguaje estan relacionados por un
eje de significado-comunicacion (= querer decir) que también los separa. Como se ha
sefalado, la intencionalidad de la palabra esta asentada sobre un cédigo preestablecido,
mientras que la de la musica posee en cambio una pronunciada vaguedad. Es necesario,
sin embargo, poner de relieve que, si algo cabe llamar la referencia o el aboutness musical,

3 “This idea has been espoused by perhaps the majority of those who have aimed to provide accounts
of music as an aesthetic domain”. La idea de que las emociones constituyen el significado musical esta
asociada por supuesto con el pensamiento del romanticismo y dominé la critica especializada hasta la
aparicion del manifiesto formalista de Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen (1854).
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ello no tiene el mismo estatus que en el campo del lenguaje: la musica promueve
sentimientos que dependen del oyente con mas libertad que la que tiene el individuo, en
ese mismo rol de oyente, al decodificar un enunciado. La musica, por carecer de cédigo
semantico sensu stricto, dejaria el significado flotando en el aire, portadora de floating
intentionality (Cross, 2001; 2005). La ambigiiedad de la condicién musical es ineliminable
o acotable solo en términos de complejos connotativos (Meyer, 1956): asociaciones
ideativo-emocionales que aglomeran un conjunto de referencias y de afectos vinculados
en un compuesto impreciso donde los opuestos pueden integrarse sin dificultad. La
musica “connota ese rico dmbito de experiencia en el que muerte y oscuridad, la nochey
el frio, el invierno y el dormir y el silencio estan todos combinados y consolidados en un
Unico complejo connotativo” (Meyer, 1956: 256, citado en Cross & Morley, 2008). Si bien el
concepto de connotacion suena injustificado sin un correlato-base de denotacion, puede
entenderse que el giro refleja la idea de una referencia multiple y de limites inciertos.

La ambigiiedad y/o la vaguedad de la emocién son para Cross el hilo conductor
por el que, contra las dificultades de aplicar el modelo linglistico a la musica, hace
posible sostener cierta potencia comunicativa compartida por ambos dominios. Si se
contempla: a) que hay investigaciones neurofisiolégicas donde se revelan patrones
comunes al procesamiento de la musica y de la palabra (Juslin & Sloboda, 2001); b) que
tanto musica como lenguaje son canales para establecer lazos sociale; ¢) que ambos
se encuentran vinculados de alguna manera en la onto- y filogénesis (en la primera,
porque la intersubjetividad primaria hace lugar a juegos de sonido y movimientoy a la
vez prepara la audicion del nifo para entrar al mundo del lenguaje, como puede verse
en Espafol, 2007, 2008, 2010; Espanol, Martinez, Bordoni, Camarasa & Carretero, 2014;
Jusczyk & Krumhansl, 1993; Jusczyk, Hirsch-Pasek, Kemler Nelson, Kennedy, Woodward &
Piwoz, 1992; Kemler Nelson, Hirsch-Pasek, Jusczyk & Wright Cassidy, 1989); en la segunda,
porque la comunicacién debid ser al principio de los tiempos de tono performativo
(Corballis, 2002; Dissanayake, 2001), entonces resulta concebible un mismo andarivel
que, atento a excluir los rasgos divergentes, disponga a los dos procesos, musica y
lenguaje, sobre un eje compartido: eje semantico, el eje de la ambigliedad referencial
que es por defecto la del mundo emocional.

Pero salvo en la musica de vocacién imitativa, que tiene el propésito de replicar algun
sonido en la naturaleza o reflejar estados de dnimo o hechos concretos (Pastoral de
Beethoven, Cuatroestaciones deVivaldi, poemas sinfonicos), lamusicaen primerainstancia
no parece ser acerca de. No es sobre emociones, aunque tenga indiscutiblemente acceso
franco al mundo emocional: que despierte emociones no es sindnimo de que sea acerca
de emociones, como pretendia Susanne Langer (1942) (de misma opinion contraria son
Raffman, 1993; Johnson-Laird & Oatley, 2008). En el primer caso, la emocion esta después
del hecho musical; en el segundo, es causa y por lo tanto antecedente. La precedencia
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temporal y l6gica del referente-aboutness-intencién es un obstaculo importante para
hacer del hecho musical un proceso de significacion, visto que toda significacién debe
presuponer aquello que ha sido codificado en signos.

3. MUSICA VERSUS LENGUAJE

El problema de poner la musica a nivel de sistema semiético dotado de significado
es que no estd muy claro cémo su naturaleza, inductora de emociones, corresponde al
mismo tipo de proceso que reviste laaccién de significar.Enlosafos 60, cuando —como fue
resefiado- la intelectualidad francesa practicaba un ejercicio panlingliistico sobre todos
los campos del saber, Emile Benveniste sentd ciertas pautas para distinguir lo que cabe
denominar lenguaje, propiamente hablando, y aquello que, compartiendo algunas de
sus rasgos distintivos, conviene dejar por fuera y conceptuar de otra manera (Benveniste,
1969). No es que el constructo tedrico de Cross disponga como homologos lenguaje y
musica, pero propone entre ambos una asociacion que ve la musica desde el lenguaje.
Podemos recapitular las criticas de Benveniste a los ensayos de entender la musica como
un sistema de signos lingtiistiforme: esencialmente, se trata de que la unidad del lenguaje
musical, el sonido (agregamos: en cualquiera de sus extensiones) carece de semantica
propia (tal como hemos venido sosteniendo) y de que, por consiguiente, el musico
(compositor o ejecutante) no recibe un repertorio signico de la masa de musicos, como
el hablante recibe la lengua de su entorno cultural mas inmediato, sino solo un elenco
de unidades articulatorias que puede, a su cuenta y cargo, poner al servicio de su gusto
estético o bien de la comunicacién de cierta idea y/o de un determinado sentimiento -
pero esto lleva a la materia musical por sobre el limite de su naturaleza basica).

Si el presunto significado defendido para el fuero musical radica en la emocién (lo
que ciertos autores rechazan tajantemente, como puede verse en Hanslick, 1854; Meyer,
1956), no parece una tarea sencilla precisar, para un determinado estado emocional, de
cudl significante musical es el significado o, dicho de otro modo, de cuanta amplitud es
el signo correspondiente: nota, compas, motivo, tema, frase, fragmento, movimiento o la
composicion completa. La imprecision para localizar cudl seria la unidad semantica basal
en musica (sobre la que pensar en ella todo un cédigo significante) se hace evidente
en la manera con que Cross liga la musica a las emociones. En sus palabras: “Parece
enteramente fuera de discusion caracterizar la musica como representando (portraying)
o provocando (eliciting) emociones” (Cross, 2003: 7)*. Una primera operacion sobre este
punto consiste en discriminar de forma transparente to portray (representar) de to elicit
(provocar): mientras este segundo verbo ilustra inobjetablemente aquello que acontece

4 "It seems entirely uncontentious to characterize music as portraying or eliciting emotions”.
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con la musica, con su poder para agitar la sensibilidad, la idea detras de to portray es
discutible, porque implica que la musica, si representa, se halla en las veces de otra cosa
que posee detras de si 0 en su defecto mas alla de si. Aludiry evocar (to allude, to evoke) son
dos otras variantes empleadas por Cross para enunciar la forma en que la musica puede
inducir en el ejecutante o el oyente un sentimiento. Pero alusién o evocacion son de un
alcance equivoco y pueden perderse en las asociaciones personales inconscientes (y solo
tenemos cddigo, conforme lo dicho, cuando el nexo entre significantes y significados es
convencional y reversible). Sin cédigo, las evocaciones posibles a partir de un estimulo
cualquiera quedan encerradas en los circuitos del pensamiento subjetivo y responden
a la sedimentacion de la experiencia personal. De ello resulta que el lazo entre forma
musical y correlato emocional implica doblemente vaguedad: en el plano significante,
porque no esta claro cual es la extension basal de los sonidos que se encierra en la unidad-
que-significa; en el plano del significado, porque de una manera semejante el contenido
emocional-connotativo carece de limites y nitidez. Es como si la relacién entre las partes
pudiera ilustrarse por medio de aquel dibujo con el que Saussure, en la edicion del Cours
de Linguistique Générale, plantea la existencia de dos dimensiones (sustancias) amorfas,
pre-linglisticas, que se irdan fragmentando simétricamente, una como significantes, la
otra como unidades de significado ligadas a los significantes (Saussure, 1916). Pero el
apareamiento (recorte reciproco de ambas sustancias psiquicas para fijar limites netos a
los elementos signicos) no tiene homdlogo entre la materia musical®.

Si de esto se concluye que el significado que cabe a la musica no esta pautado de
antemano por la convencién ni corresponde, en el nivel de los constituyentes minimos
del sistema semidtico, a porciones de sonido claramente demarcadas, como ocurre en
el lenguaje para los morfemas y las voces que integran el Iéxico, y que por tanto quiza
sea mas atinado no aducir semantica en la musica, siempre cabe objetar, en la defensa
del continuum, que exista un significado musical sui generis, una opcidon puramente
evocativa. La evocacion, no obstante, en algun punto debe ser la misma para todos, referir
(para tomar de nuevo la nociéon de referente) a una misma emocion. Esto sucede acaso
en la celebracion tribal, pero se trata de una situacion en la que por demas confluyen

5  Por cierto, la comparacién con la teoria saussureana se quiebra antes de este punto. Para Saussure, las
dos mitades del signo linglistico son entes psiquicos, ya que no cuentan los sonidos fisicos en cuanto
tales sino el remanente abstracto, conceptual, que luego es recogido en la linglistica con el bautismo de
fonema. La musica, en cambio, no puede prescindir del sonido concreto, fisico, aunque la nota implique
por supuesto una conceptuacion. En alguna medida, la musica efectiva, audible, aquélla sobre la que
puede darse la experiencia musical y el sentimiento compartido entre individuos, puede ubicarse en linea
con el habla, acto lingtistico; la musica en tanto sistema, la teoria que sirve al ejercicio de composicion
o de interpretacion, se halla mas cerca de la condicidn estructural-abstracta que toca a la lengua. Pero
debe quedar en claro que hablar de estructura o de sistema no arrastra consigo un compromiso de
sistematicidad semidtica.
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otros elementos del contexto para-musical (ya hay por anticipado un animo ritual-
celebrativo subyacente). Ante una musica en estado puro no es en cambio presumible
que oyentes distintos se sensibilizaran de modo semejante.Y no cabe alegar los estudios
de Cooke sobre las regularidades transhistéricas para expresar musicalmente un mismo
sentimiento (Cooke, 1959), porque —contraalegando- se puede indicar cémo la musica
de Wagner, de tan hondo sentimiento como se supone al ideal romantico, no enciende
en la totalidad de los oyentes, con la cuota de placer estético, una paleta de emociones
univocamente compartidas. Todo lo cual atenta contra la mocién de hablar de un
referente musical sin que ello desdibuje el concepto de referencia.

No menos importante, y quiza mas, es el aspecto técnico segun el cual la significacion
en cuanto tal sucede ser el resultado de un procedimiento cognitivo en frio. Ello comporta
que unaimagen o palabra cualesquiera, si se hallan codificadas, no despiertan emociones
mas que por la mediacion de su significado. Por ejemplo, la palabra madre o el sintagma
campo de concentracién no pueden conmover por aspectos formales, por esa secuencia
de sonidos de que estan compuestas a nivel significante, sino porque un codigo las
pone en relacion con sus correspondientes contenidos de significado, responsables en
ultimo término de suscitar la predisposicién del dnimo hacia las ideas que encarnan (por
supuesto, no cabe aducir en contra de ésto que haya casos, de lo mas corrientes, en los
que algun término del Iéxico pueda agradar, en diferente grado, merced a la serie de
fonemas que lo constituye —son excepciones a la regla y un fenémeno sin injerencia en
el proceso de semiosis). Contra el rodeo de la palabra o de laimagen (o de la presencia de
un objeto con valor de signo —como puede ser una bandera nacional, capaz de gestionar
el sentimiento de co-pertenencia a una comunidad), la musica se alia con la afectividad
sin mediaciones de significado. En la experiencia musical se dan los sentimientos sin
intermediarios, cuestidon que sugiere, como una mejor apreciacién de su naturaleza, que
en la relacion directa entre la forma musical y sus efectos en la sensibilidad no hay huellas
de semantica en sentido estricto, incluso otorgando a este concepto la mas generosa
flexibilidad.

Esto funciona como la clave de béveda de toda la argumentacion contra el continuum
comunicativo y la postulacion, para la musica, de una semantica de tipo emocional. Si la
emocion no esta significada sino producida, se deriva de ello entonces que su influjo
sobre el individuo estriba en como aquellas cualidades tan sélo formales conmueven la
sensibilidad. La diferencia entre significar y producir es esclarecedora: cuando yo digo o
escucho decir tristeza o alegria, las palabras no activan per se las respectivas emociones
sino que, mediante una decodificacién en frio, recuperan aquel contenido con que estan
relacionadas. Ellas conducen a pensar en la tristeza o la alegria, sin involucrar aquellas
emociones a las que, como palabras, sélo nombran. El significante alegre no me pone
alegre, y escuchar te quiero no emociona por la concatenacién de sus fonemas: laemocién
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no va pegada a la palabra como una carga asociada que llevara en los hombros para todas
partes. Por el contrario, la emocion se encuentra emparejada con la musica en modo mas
espontaneo, sin atravesar un coédigo y de manera automatica. No implica desde luego
una ecuacion, musica = estado emocional, porque no siempre el reconocimiento de que
un cuerpo de sonidos es sonido musical motiva la emocion (vale lo mismo tanto para
un jingle de publicidad como para una cierta composicion del repertorio cldsico: esta o
aquel podrian no suscitar en el oyente la mas leve alteracion de su tono afectivo).

Al deslindar significado y musica se fractura el continuum y aquella primera se
desprende delos procesos semiéticos. Esto noimplica, sinembargo, quealamusicanunca
le corresponda significacién en términos de cédigo, pero la condicién excepcional por la
que ejemplarmente el jingle de publicidad reenvia al producto para el que fue concebido
no debe escondernos que hay alli otros elementos co-participando en la experiencia
(coordenadas contextuales socio-culturales y pragmaticas), y que la musica en si misma,
comprendida como sucesion de notas melodiosa y armoniosamente concertadas, no
conlleva asociacién universal de ningun tipo. En lugar de un continuum, parece mas
atinado sugerir que entre la musica y la significacion soélo se da una interseccién, un
incontrovertible espacio de solapamiento, pero que se trata esencialmente de espacios
distintos, con caracteristicas distintas, y por lo tanto auténomos.

Esto resulta del reemplazo de la relacion significados = emociones por otro dualismo,
estimulo a respuesta, que no debe ser tildado de reduccionista ni, para una perspectiva
psicologica, de retroceso de la posicion cognitivista (por definicion simbdlica,
representacional) a un modelaje conductista previo (lo cual, ademds, seria una gran
torpeza histérica). En efecto, si se admite que el procesamiento musical no hace relevo en
el significado, entonces la musica consiste menos en un hecho de tipo semidtico que en
un fenémeno de tipo estético (sin confundir estética y esteticismo, esto es: sin entender
que esta categoria liga la musica medularmente a la experiencia de belleza y tomando,
al contrario, la palabra en su acepcion original, que es sensibilidad - disthesis griega). Tal
vez sea mas correcto sostener que la funcién inapelable de la musica sea sensibilizar,
mejor que emocionar, porque invariablemente en ella el individuo se encuentra afectado
por caracteristicas formales del sonido musical sin conmover, en un sentido propio, el
mundo emocional, sin despertar una emocion discreta tal o cual.

Dehecho,cuandolamusicaseexperimenta parece masadecuadodescribirlaagitacion
que puede suscitar como patrones afectivos que no necesariamente estan ligados a las
propiedades del sonido y que han sido clasificados como propiedades amodales del
estimulo: formas de la vitalidad ya enumeradas (Stern, 2010). Estas propiedades afectan
(in-forman) nuestra sensibilidad, y solo eventualmente esta afeccion se transforma en
un sentimiento definido. La musica suena asi para la sensibilidad, y ella, educada por la
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musicalidad temprana, estd asociada grosso modo con emociones discretas en las que
resuena por anadidura, por concomitancia.

Las formas de la vitalidad interceden entre la faz material de los sonidos musicales y
la emocion, sin que el proceso conduzca en todos los casos hasta la emocién. De hecho,
si al decir emocidn se piensa en el conjunto de las emociones basicas (alegria, tristeza,
enojo, asco, miedo y sorpresa), deberd admitirse que la musica sélo es capaz de despertar
algunas de ellas; dificilmente una obra musical despierte miedo, enojo o asco (salvo que
por asco se entienda: rechazo). Y aun la sorpresa y la tristeza deben de vaciarse en placer
estético, la plataforma sobre la que la experiencia musical cobra sentido. Lo cual nos lleva
al punto de que la tristeza sugerida por una obra musical nunca es genuina, sino ficta
(Raffman, 1993). Frente a la tristeza, la reaccion mas natural es querer superarla, pero
en cambio en la musica sucede que la audiencia insiste en mantenerse bajo los efectos
del estimulo (segura de hallarse a buen socaire de todo perjuicio). No puede hablarse
con criterio de que la tristeza generada en la audiciéon de una obra musical resulte de un
estimulo entristecedor auténtico. El arte musical consiste, muy precisamente, en que a
través de los sonidos se consigue despertar en el oyente un sentimiento virtual de tristeza,
S6ptimamente sugerido porque esa determinada musica despierta evoca el sentimiento
tal, tiene ecos de tristeza (segun la tristeza implica un tempo largo, pulsaciones espaciadas
y latidos apagados) B paréntesis agregados. Es de modo indirecto que la forma y el color
de los sonidos pueden conjurar una determinada configuracion estructural-vital: esa
que nuestra sensibilidad registra en los momentos de tristeza. Como esta tristeza no es
genuina, puede disfrutarsela.

Si la audicion de una cierta composicién puede encender la idea o la sensacion de
frenesi o de calma, la emocién de la melancolia, o la furia, ello acontece sobre un fondo
de placer que retiene al oyente en la experiencia musical. Este placer es pues la base
emocional, entonces, sobre la que surgen sentimientos y/o pensamientos. Este placer,
placer estético o de sensibilidad, ocurre en la experiencia musical por medio de aquellas
caracteristicas ya mencionadas del estimulo, asociadas a cierta vitalidad elemental. Estas
son formas que no deben confundirse con las formas musicales como tales, porque en
tanto que amodales subtienden a muy diversos hechos de expresion e interaccion social.
La idea que es defendida en este ensayo no regresa al formalismo musical, sino que en
todo caso remite éste a unas formas mas basicas, a un formalismo psicolégico. Desde
esta pauta, la musica cumple la funcién de unimodalizar una experiencia tempranisima
del desarrollo ontogenético que es de tenor multimodal.

En lugar de indicar que la musica lleva directamente a la emocién conviene entender
que el vinculo entre ambas semeja lo que es una interseccion. Porque la fuente de las
emociones no es forzosamente externa, como ocurre cuando la emocidn es suscitada
por una audicion de tipo musical. Si con ello tenemos también presente que la alternativa
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de esa sensibilidad de formas amodales, fundamentalmente externa, es de extraccion
diversa a la de los afectos basicos de la psicologia tradicional, por un lado, y es también,
por otro, aquella plataforma o base estética en sentido lato sobre la que la emocion de
cuno musical puede explicarse, entonces el resultado es que aquellas denominadas
formas o afectos de la vitalidad no pertenecen a la musica en modo exclusivo sino que
estan por igual presentes en otras diversas variedades de fenémenos. De ello deriva que,
en ultima instancia, el espacio acotado de recubrimiento entre la musicay la significacién
debe redisefarse haciendo de la musica un conjunto-parte del conjunto mas abarcativo
de formas de la vitalidad (porque no hay musicalidad sin ellas).

4. CONCLUSION

La nota no es signo (ni el compas, ni el motivo, etc.) ni la musica en si es intencional
(en el sentido de que posea referencia, si el elemento aducido para encarnar ese lugar
es la emocién). Sin signos no hay cédigo estrictamente hablando (cf. la distincién, ya
mencionada, entre S-cédigos y cddigos). Con ser sistema, si la musica no significa, carece
de aboutness o de un qué acerca del cual comunicar. Si no forma parte del conjunto de
sistemas significativos susceptibles de prestar servicios comunicativos, mal podria ocurrir
que musica y lenguaje convivieran en un mismo plano y encarnaran los extremos de un
continuum sostenido de la condicidon semidtica y de la aptitud, que califica al mismo,
comunicativa.

Pero si existe algo de comun en lo que la audicion de musica sugiere a los que estan
involucrados en una experiencia musical. Solo que aquello que la musica consigue no
es, hablando con rigor, comunicar, sino comunizar a los sujetos ligados en paralelo por
las vibraciones generadas en lo mas profundo de su sensibilidad y, por asi decir, a flor de
piel. Las formas de la vitalidad: el movimiento, el tiempo (largo, breve), la fuerza (intensa,
leve), el espacio y la direccionalidad son pues la plataforma sobre la que la emocién
puede montarse: aquellas claves con poder de despertar una afectividad de cuadros
deslindados y bien conocidos, y las responsables de ligarlos con la pieza o la experiencia
musical in toto. Asi pues, la musica remite a las formas de la vitalidad descriptas por
Stern, un interpésito factor entre la forma vy el eco afectivo. Si, como escribiera Hanslick
hace mas de un siglo, todo el misterio de la musica se encuentra comprendido en
las sonoridades que el compositor ha entretejido de tal o cual modo, la investigacion
psicoldgica contemporanea rectifica: la trama de sonidos infunde en la sensibilidad un
eco de emociones porque en ella actiian, de manera silenciosa, las formas de la vitalidad.

De ello es posible destacar hasta qué punto la estructuracién del campo musical
se ha visto enriquecida con aportes de la psicologia cognitiva del embodiment, de la
neurofisiologia y de la etno(musico)logia. Sin embargo, el reconocimiento de que hay
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otros elementos largamente pasados por alto no supone que requiera ampliarse en
paralelo la definicién del hecho significativo. La elastizacion indefinida del concepto de
significado no aprovecha a la semidtica ni tampoco a la musica, la cual puede conservar
toda su gama de virtudes y su insoslayable sitio en la cultura sin ligarse a la exigencia
de significar, como si la aptitud para significar fuera una cualidad que la jerarquizara. La
musica puede seguir inalteradamente siendo cosa de las musas, sin que una calificacion
al margen de los procesos semidticos opaque su esencial valor humano y cultural, y sin
que su distancia respecto de la emocion discreta ponga en jaque su indudable ligazén
con ella.
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