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Sobre
la semiotica
de la musica

En éste relativamente reciente articulo (1985
para la version inglesa) el autor se plantea las
condiciones y posibilidades de una semidtica de
la musica y de la cultura en general. Critica las
posiciones fisicalistas, estructuralistas (lan de
moda desde hace unos anos entre nosotros), la
teoria de la informacion de A. Moles y, final-
mente, el modefo anallitico de Schenker (amplia-
mente usado en EEUU y de reciente introduccion
en los medios académicos colomblanos). A lo
largo de este texto {(complejo y que exige una
lectura calmada) Margolis nos va presentando su
posicidn frente a la semidtica de la mdsica,
posicidon que se nutre de los apories de Wit-
tgenstein, Adorno, Bourdieu, Baktin, Saussure,
Ecoy Sparshott. El apone teérico de este articulo
es fundamental en la medida en que recoge en
forma critica las mas importantes investigaciones
que se han realizado en este ¢campo en los
Ultimos anos.

Joseph Margolis

Traduccién de Graciela N. Brunet
llustraciones de Alejandro Salazar

Con su habitual prudencia -fogrando que
una investigacion aparentemente dispersa,
en un amplio dominio, ofrezca a nuestra
comprension lo que es mas razonable-
mente esencial y lo que es esencialmente
mds razonable- Francis Sparshott nos intro-
duce en la estética de la musica con la tesis
de que la musica es el arte "de producir
sonidos para ser escuchados"®®. Es una
tesis "estructurante”, dice, "correcta (hasta
cierto punto) y punto de partida necesario
(que no obstante) no nos conduce
Iejos"‘g'“. No lo hace, explica Sparshott,
porque fracasa al identificar.... "aquello por
lo cual la practica (esto es, la praxis musical)
tendria que haber sido instituida st ya no
existiese... lo que (entonces) se supone
vale no para toda la mdsica, o para la mayor
parte, o para cierta musica sino para aquelia

Margolis, 4. “Sobre la semiética de la musica®, en A Contratiempo, Bogota, N2 8(1991)5-33.



musica que hace lo que ta musica debe
hacer es lo que la musica debe ser” "(e152to
es) el nervio de la practica en cuestion™

Este comienzo admirable heténico no
necesita justificacion. Pero a través de su
razonable intuicion de lo esencial, nos
aproxima tanto a lo aludido por Sparshott
acerca de una linea de investigacion par-
ticularmente provechosa, como a ciertos
rompecabezas criticos que tal investigacion
o investigaciones conexas desearian Yy
necesitan resolver. Esto se

puro entusiasmo. Dadas las perspectivas
semidticas generales, el empeno
clasificatorio de Sparshott es claramente
descompasado, lo que en si mismo es un
muy buen signo, y simbolo promisorio, del
aspecto mas dialécticamente vivo de
nuestra practica comunicacional. Los sig-
nos se caracterizan por nuestra manera de
interesarnos en las cosas, no (o al menos
no en forma independiente) en nexos
causales o convencionales -de hecho éstos
se distinguen por la modalidad de nuestros

propios intereses, naturales o

infiere claramente siguiendo
en forma inmediata la
mencién de Sparshott acer-
ca de la tesis "estruc-
turante". Pues continda
diciendo, en una forma que
podria escapar facilmente a
ponderacién: "A pesar de

la musica es el arte
"de producir sonidos
para ser
escuchados"

caracteristicos-, dado que
(como dice Sparshott) iden-
tifican aquello a lo que
nosotros necesitamos prestar
atenciéon. Y los simbolos
estan funcionalmente
especificados sélo en el
ambito de préacticascomu

que cualquier sonido per-
ceptible puede ser escuchado atentamente,
hay también clases privilegiadas de
sonidos. Estos son, por supuesto, sonidos
que merecen atencidn, y son, al menos, de
dos clases. Primero, hay sonidos que
necesitamos considerar: sonidos tales
como los signos, indicadores de evenlos
que nos conciernen. Segundo, hay sonidos
destinados a la reflexion: sonidos como los
simbolos -por tales entiendo sonidos que
forman parte del sistema o (sic) sistemas
mediante los cuales nos comunicamos con
nuestros semejames“24. Ahi se encuentra
el comienzo de una prometgdora aunque
obviamente incompleta semidtica de la
musica.

Sparshott mismo se siente muy atraido por
los poderes globales y sistematicos que la
semiotica parece ofrecer; pero
necesitamos sopesar convenientemente la
vasta estrategia antes de coincidir con el

nicacionales vivientes, no (o
al menos no inicialmente) jpor roles inten-
cionales o directivos o representacionales o
referenciales, distribvidos en marcas par-
ticulares, aislables dentro de alguna teoria
independiente. Lo que unifica estas dos
distinciones es el énfasis usual de Spar-
shott puesto sobre la praxis reat de las
sociedades histdricas. Saussure, por
supuesto, pensaba que las practicas comu-
nicacionales de las sociedades reales -
paroles, efectiva o paradigmaticamente- se
encontraban bastante mas alla de la
capacidad de explicacién de Ja ciencia que
se estaba constituyendo; ellas son
"heterogéneas”, explicaba, y no llegan a
formar "un todo autosuficiente". Saussure
optd por un estudio de langues idealizadas
que podrian ser ubicadas de algin modo en
las practicas estereotipadas de las comu-
nidades histdricas pero que no era un es-
tudio de dichas comunidades (tema que
parece haberlo preocupado hondamente) 2

1 Ver Francis Sparshott, The Theory of the Arts (Princeton; Princeton University Press, 1982), p.18.

2 Ver Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics, trad, de Wade Baskin, edit. Charles Bally



En forma extrana, Saussure logré
bosquejear los lineamientos de una ciencia
del lenguaje que desautorizaba por prin-
cipio el estudio del uso lingliistico real. De
manera parecida -aun mas resueltamente-
Lévi-Strauss puso en claro, por ejemplo en
su menosprecio del historicismo de Sartre,
que la antropologia dificilmente podria
ocuparse (al menos primariamente) de las
meras contingencias de las sociedades ac-
tuales. ¥ La semidtica que propicia la
tradicldn saussureana -llamada estruc-
turalismo o estructuralismo analitico- es
decididamente contraria a los principios
fundamentales de Sparshott; a pesar de
que &l mismo reconoce la atraccién de los
sistemas semidticos, es claramente cons-
ciente de que esa tesis (por ej., segun el
espiritu que U. Eco propicié en sus primeras
elaboraciones) era poco mas que una nota
promisoria. 4. Por cierto, diffcilmente puede
ignorarse la amenaza de una analogia
musical no sistematizable, con la parole.

A riesgo de alenuar la fuerza de la
observacién de Sparshott (pertinente en el
dominio estélico y musical) sobre la
adhesion de Wittgenstein y Adorno a la
“santificacion del deseo's, y aparte del
interés mas limitado de Wittgenstein sobre
la cuestién de hacer cosas bien construidas
(en oposicion al estudio de (o bello -en el

contexto de la estética-) hay buenas
razones para enfatizar la atencién de
ambos, Wittgenstein y Adorno, hacia las
artes, en términos de praxis social,
acompanando al propio tema de Sparshott
(generalmente apoya esa manera de pen-
sar acerca de los estructuralistas), al
atender las perspectivas de la semidtica de
fa masica. ~ ;Pero, cudl es ta significacién,
y cudl es la ventaja, de cada alternativa?

El estructuralismo es una teorfa semidtica
extrema: en sentido estricto, la mas ex-
trema. Desde el punto de vista estructuralis-
ta, las propiedades semidticas de
determinado dominio -principalmente, y
quizas exclusivamente, el lenguaje- pueden
ser agrupadas de esta manera;

a) estdn definidas sintacticamente, e in-
cluso, por lo general, sintdcticamente
restringidas, sin referencia o interés por fac-
tores semanticos o hermenéuticos o por el
mundo no semiotizado que se abre a la
experiencia humana;

b) sirven para especificar solamente, los
que son, en efecto, sustituidos por los
elementos relativamente independientes
del mundo circunscripto, por via de una
idealizacion;

et. al. (New York: McGraw-Hill 1959); la famosa cita aparece en p. 9 cf. también Hans Aarsleff, from
Locke to Saussure (Princeton; University Press, 1982), "Taine and Saussure®, “Breal, “la sémantique”,
and Saussure"”.

Ver por gj. C. Lévi-Strauss, The Savagse Mind (Chicago: University of Chicago Press, 1962), Cap. 9;
Structural Anthropology, trad, de C. Jakobson y Brooke Grundfest Schoept (New York: Basic Books,
1863), Introduccidn y P. L.

Sparshott, Theory of the Arts, pp. 18, 508-9. Ver U. Eco, A Theory of Semiotics (Bloamington: Indiana
University Press, 1976). Psro Eco en su trabajo més reciente se vuelve notablemente més tentativo
y provisional acerca de reglas, cédigos, sistemas y cosas parecidas; cf. Semiotics and the Philosophy
of Language (Bloomington: Indiana University Press, 1984)

Ludwig Wittgensteln, Lectures and Conversations on Aesthetics, and Religious Belief, ed. Cyril Barret
(Berkeley: University of California Press, 1967), por ejemplo N& 6



¢) reunidas, se aplican a un sistema, esto
es, a un dominio cerrado dentro del cual
puede enumerarse una serie finita de relata,
que entran en relaciones bien formadas y
admisibles solo a través del uso iterativo de
las reglas finitas y extensionales, for-
macionales y transformacionales que rigen
esos relata;

d) son indiferentes, como tales, a la contin-
gencia diacronica, o a la historia, y sélo
togran una idealizacidn sincronica o atem-
poral a pesar de que ellas y el sistema del
que forman parte son considerados a
menudo como reales;

e) se supone que constituyen las con-
diciones necesarias para la inteligibilidad de
un dominio particular, generalmente algun
sector de |a actividad linglistica o cultural
de los seres humanos en todos los dominios
pertinentes, pero no universalmente en las
sociedades humanas (excepto respecto del
lenguaje), al sisterna asi especificado se lo
considera totalizador, es decir, suministran-
do exhaustivamente (para el dominio en
cuestion) todas las posibles relaciones y
combinaciones formacionales y transfor-
macionales, todas estas relaciones son
consideradas sistematicamente necesarias
y regidas por leyes universales del dominio.
Esta austera concepcidn es ciertamente
muy afin a la sostenida por Lévi-Strauss (y
por L. Hjelmslev). Lévi Strauss reconoce
explicitamente a formalizacion pionera de
N.S. Troubezkoy, a quien trala de emular

La historia solo parece préparar el des-

cubrimiento independiente del sistema,
totalizante y apropiado.

El estructuralismo es una doctrina concep-
tualmente absurda (pero curiosamente
atractiva) -a fortiori-, una forma absurda de
semidtica. No obstante, pone el imposible
limite superior de las teorias semidlicas.
Con los consiguientes riesgos
proseguiremos desarrollando el tema, para
explicitar el entero proyecto de una
semidtica de la musica. Las principales
dificultades que afronta el estructuralismo
(analitico) son enteramente declaradas.
Ante todo, se adhiere fervientemente a la
doctrina de las relaciones internas; y a
pesar de que la doctrina no es internamente
incoherente, ella es accesible sélo a Dios,

El estructuralismo es una
doctrina conceptualmente
absurda (pero curiosamente
atractiva)

y no ciertamente a los hombres en términos
de tiempo real. En segundo lugar, es
empiricamente imposible para inves-
tigadores situados en la historia, desde
perspectivas contingentes, echar las bases
para construir un sistema totalizador. En
tercer lugar, la nocidn de aproximacion o
mejoramiento de un sistema totalizador a

6 Structural Anthropology, cap. 2 {en la edicion Anchor Books, ed. 1967, particularmente p. 31-2). Ver
N.S. Trubetzkoy, “La phonologie actuelle" Journal de psychologie, XXX (1933); Louis Hjelmslev,
Prolegomenato a Theory of Language, trad. de Francis J. Whitfield (Madison: University of Wisconsin
Press, 1961). Es cierto que &l pretende contar con la historia y la evidencia histdrica: “ain el analisis
de las estructuras sincrénicas (dice) requiere apelar constantemente a fa historia. Al mostrar a las
instituciones en el proceso de transformacién, sélo la historia hace posible abstraer la estructura
que subyace a las distintas manifestaciones y permanece inmutable a través de la sucesion de

eventos”. Pero el antropologo (como el estudioso del lenguaje) busca “el espectro completo de
posibilidades inconscientes" -que va claramente mas alla de la historia y }a investigacién empirica

contingente



través de incrementos progresivos, viola la
misma nocién de tal sistema, -y, contraria-
mente a la tesis original-, mostraria que los
fenémenos culturales son en verdad in-
teligibles sobre la base de otras exigencias
que las estructuralistas. Y finalmente, no
hay evidencia de que las estructuras
sintacticas sean de alguna manera previas
o funcionalmente independientes de la ex-
periencia semantica y no semiotizada. "Los
puntos débiles consignados,
caracteristicos de las metodologias estruc-
turalistas que aspiran a extender el poder
de la unidad del programa cientifico a los
estudios sobre el hombre, -cuyas
metodologias, por su parte, requieren una
acomodacion de las actividades inten-
cionales o institucionales o legales no clara-
mente reducibles en términos de
predicados-, para la explicacién de los

fenémenos de las principales ciencias
fisicas. (Tal irreductibilidad, no obstante,
generalmente no es considerada hostil a las
interpretaciones materialistas de las mis-
mas ciencias humanas -segun lo atestigua
Lévi-Straus-).

Lévi-Strauss afirma enfaticamente: " No hay
relaciones necesarias a nivel del
vocabulario  Si esto es verdad, y si la
expetiencia sintactica no es independiente
de la experiencia semantica o la experien-
cia no-semiotizada de una sociedad deter-
minada, luego, el objetivo del
estructuralismo esta desahuciado. Lévi-
Strauss al hablar de "elementos del
vocabulario” qulere declr todos los aspec-
tos semanticos, predicativos, referenciales,
pragmaticos, representacionales, sig-
nificativos, interpretativos y hermenéuticos

7 Una completa vision del estructuralismo, desarrollando estas cuestiones en Joseph Margolis, “The
savage mind totalizes”, Man and World, XVII (1984).

8 Structural Anthropology, p. 34.



de los sistemas de comunicacion -no ex-
clusiva ni necesariamente linglisticos-. Es
la verdadera herencia saussureana, por
supuesto. (En este sentido, una
consideracién semidtica de la mdsica -que
aqui intercalamos- trataria a la musica
como esencialmente sintactica, o, en cam-
bio podria favorecer una semiotica no
estructuralista. Esto senala realmente una
de las distinciones clave entre una
semiotica estructuralista y no estructuralis-
ta: esta ultima no puede separar lo
sintactico y lo semantico; y la primera trata
a la semantica como subsidiaria y depen-
diente de lo sintactico, y también trata a la
semantica como constitutivamente incapaz
de la universalidad, necesidad, univocidad
y precision de la primera. Vale la pena en-
fatizar nuevamente que la semidtica -aun
del tipo estructuralista- no presupone que
su dominio propio esté restringido al len-
guaje, a pesar de que fendmenos
privilegiados, como los sistemas de paren-
tesco o la musica, son linguisticamente con-
formados y generados de modo pertinente
por agentes linglisticamente aptos, y
dificilmente pueden dejar de serlo). -

Pero debe destacarse también que la
tradicion anglo-americana ha producido un
andlogo del modelo "sintactico-derivado”, al
menos en el estudio de los lenguajes
naturales, por medio de una aplicacion de
la concepcién semantica de la verdad, de
Tarski (o convencién T). El abogado prin-
cipal es Donald Davidson (Tarski mismo ha
expresado fuertes dudas' acerca de su
aplicabilidad): es también un modelo exten-
sional, semanticamente no interpretado,
que se supone universalmente aplicable, y
abierto a adiciones (a nivel semantico) por

via de postulados empiricamente contin-
gentes, dentro del alcance de la
Convencién T. ° Su esencial debilidad
reside en falsas declaraciones de
neutralidad doctrinaria y la afirmacion, por
completo sin fundamento (basada
presumiblemente en la supuesta
neutralidad de su proyecto), que los len-
guajes naturales pueden ser empirica y
sintacticamente reglados en modalidades
extensionales -sin ninguna pérdida sustan-
cial de la funcidn comunicativa-. (Asi
mismo, este modelo no es aplicado normal-
mente a fenomenos no lingliisticos -de aqui
que no lo sea a la masica- a menos que el
enfoque de Nelson Goodman sea asimilado
al modelo tarskiano). El punto es que todos
los programas estructuralistas ¢ a la
manera estructuralista conceden que no
hay fundamentos universales, necesarios o
sistematicos a partir de los cuales pueda ser
reglado el aspecto semantico de los
procesos comunicativos, preeminente-
mente el linglistico, aun si existen tales
fundamentos para el aspecto sintactico.
Esto es cierto, por ejemnplo, para el trabajo
de Noam Chomsky, que no es estructuralis-
ta en el particular sentido que, al parecerde
Chomsky, es enteramente posible formular
lenguajes que no concuerdan con lo que el
linglista considera universal para los len-
guajes naturales (esto es, para los con-
dicionamientos sintacticos determinados
genéticamente); pero, sostiene Chomsky,
tales lenguajes no son naturales y no
pueden ser adquiridos en forma natural
(creciendo entre adultos competentes: lo
cual dicho sea de paso, presumiblemente
confunde la simulacién artificial de los len-
guajes naturales)1

9 Los ensayos importantes estan compilados en Donald Davidson, Inquiries into Truth and
Interpretation (Oxford: Clarendon, 1984). He examinado la teoria de Davidson en “Eliminating Selves
in the Psychological Sciences”, de préxima publicacion.,

10Un resumen razonablemente exacto de este punto de vista (para nuestro propdsito actual) puede
obtenerse en N. Chomsky, Rules and Representation (New York: Columbia University Press, 1980).



Por otra parte, hay teorias innatistas de
conceptos o regularidades semanticas
(esencialmente, en el sentido linglistico),
las cuales (a menudo a través de la
Convencion T -por ejemplo en el trabajo de
Jerry Fodor-) son congruentes con la
semiodlica de derivacién sintactica y que
presumen, en consecuencia, de aplicarse
universalmente a los fenguajes humanos.
Son entonces, también, teorias no estruc-
turalistas.’' Hay asimismo, en teorfa
literaria, notoriamente en el trabajo mas re-
ciente de Michael Riifalerre‘z, una
concepcidn, profesionalmente orientada,
de lectura critica, deudora de los estruc-
turalistas pero influenciada. primordial-
mente por la rama rusa y checa (donde los
trabajos de R. Jakobson figuran en primera
linea) que esta focalizada de mods par-
ticular en ta dimension semantica (quizas
idealmente, pero no faciimenta manejable
en términos de determinaciones
sintdcticas) y sobre la naturaleza abierta de
la historia humana donde lo literario no
puede separarse de la experiencia no
linglistica de una sociedad'® Desde esta
perspectiva, es posible aproximarse a lo
universal o sistematico, o al menos a lec-
turas rigurosamente objetivas y exclusivas
de ciertos textos, sin ninguna apoyatura
directa de una sintaxis universal (ya sea

explicita o no, declara Riffaterre). Esta ten-
dencia también aparece en forma
tipicamente mixta en autores como Gérard
Genette, Rotand Barthes y Tzvetan
Todorov.' La tendencia general, no
obstante, es llamativamente dudesa en lo
que se refiere al ideal estructuralista, toda
vez que lo semantico e histérico se
delinean. Una vez mas, necesitamos en-
fatizar que la semiética no esta restringida
a la linguistica; de ahi que Jas dimensiones
"sintdctica” y "semantica™ de los posibles
sistemas semidticos (la musica por ej.)
estan por lo general especificadas por
medio de cierto nexo metafdrico o analdgico
con lo enteramente lingistico.

El colapso de) ideal estructuralista depende
de las siguientes consideraciones:

(I) la sistemalicidad estructuralista es
humanamente inaccesible;

() no hay una prioridad conceptual o
generativa que pueda transferir los aspec-
tos sintacticos a los aspeclos semanticos y
no semiotizados de la experiencia humana,

Sobre Chomsky y otras leorias generales mencionadas méas abajo, ver J. Margolis, Philosophy of
Psychology (Englewood Cliffs: Prentice -Hall, 1384).

11 Ver particularmente Jerry Fodor, Representations (Cambridge: MIT Press, 1981); The Modularity of
Mind (Cambridge: MIT Press, 1983}, Jerrold J. Katz en Language and Other Abstract Objects
(Totowa, N.J.: Rowman and Littlefiald, 1981), proporciona una visién abiertamente platénica.

12Ver Michael Riffaterre, "Sémiotique intertextuetle; I'interprétant*, Révue d' esthétique, Nos. 1-2
(1979); "The Self-Suffcient Text", Diacrities, Ill, 1973. Cf. tamblién J. Margoiis, “Opening the Closure
and Vice Versa®, Bucknell Raview, préximo numero.

13Ver por e]. Victor Erlich, Russian Formalism, 3a. ed. (New Haven: Yale University Press, 1981),

14 Ver por ej. G. Genette, Nasrative Discourse, trad. de Jane E. Lewin (Ithaca: Corneill University Press;
1880): Roland Barthes, S/Z. trad. Richard Miller (New York: Hill y Wang, 1975); y T. Todorov,
Introduction to Poelics, trad. de Richard Howard (Minneapolls: University of Minessota Press, 1981).
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() no hay una posibilidad plausible de
totalizacién por encima de la dimension
semantica de la comunicacion humana;

(V) la naturaleza histérica de la existencia
humana asegura el caracter
intrinsecamente abierto, imprevisible e
intrinsecamente asistematico de los
procesos de comunicacion humanos. El
resultado es que solo lo que, puede ser
llamado semiética empirica ;-0 mas im-
precisamente, el estudio de cddigos
semioticos como opuestos a leyes o sis-
temas semidticos- es realmente viable.

Esto ya se adivinaba o se prometia en el
camino mucho mads corto de la razonable

conjetura de Sparshott. Si
se generaliza desde la
semiotica del lenguaje a la
semidtica de la musica -si
se da por su puesto que, en
ellenguaje de Sparshott, la
musica es el arte “"de
producir sonidos para es-
cuchar® - entonces
% nosotros soélo podemos
b hablar de cddigos musi-
cales y, por asi decirlo, no
podemos eliminar la com-
plejidad intencional y praxis
del fenémeno musical.

Por medio de un término
del arte (y en forma inten-
clonal, provocativamente),
podemos decir que todas
fas teorias semidticas via-
‘bles orientadas a los len-
guajes naturales y a los
procesos comunicativos
naturales -a fortiori, todas
las semidticas de la
musica- son teorias interpretativas. El punto
es éste. Al hablar de un procesocomu
nicalivo natural, indicamos un proceso
dirigido por el mero crecimiento entre adul-
tos aptos que practican las destrezas en
cuestion. (El término "natural" ha sido intro-
ducido en el uso ordinario por Chomsky,
pero es también esencialmente apropiado
para estudios de la sociedad humana, de
acuerdo con la nocién Wittgensteiniana de
"formas de vida"). Por el término ‘inter-
pretativo”, significamos, en efecto, que los
objetos de estudio semidtico y sus propios
atributos son (siempre, invariable, intrin-
secamente) de naturaleza textual, emer-
gentes con respecto a cierto orden de cosas
*natoral* (no-cultural)’

15 En mipropio idioma, tales fenémenos emergentes estan englobados en el orden natural y sus propios
atributos son o incluyen atributos encarnados. Ver J. Margolis, Art and Philosophy {Atlantic Hightands;
Humanities Press, 1980); "Nature, culture and Persons”, en culture and Cultural Entities (Dordretcht:
D. Reidel, 1984). (cosas fisicas o bioldgicas, digamos), as! calificadas indisolublemente (a un nivel



La semidtica, en consecuencia, presupone
una doble aedequatio:

19) entre objetos adecuadamente semio-
tizados y en espacio comunicativo
histéricamente contingente en que ellos son
generados;

2%) entre tales objetos y agentes cognos-
citivamente aptos

Esta segunda significacion, por supuesto,
es particularmente central en la tradicién
hermenéutica, tanto la romantica (de
Schleirmacher, Befti y Hirsch), como la
post-heideggeriana (de Gadamer)‘ﬁPero
también pertenece a la tradicion mas o
menos deconstructiva al menos en un sen-
tido asequible, en S/Z de Roland Barthes, y
en diferentes autores tales como Stanley

Fisch _ y Harold

para discernirlos, por-
que ellos también son
convenientemente
generados dentro del
mismo espacio. Esto
es lo que significa

todas las semiodticas de la
musica son tearias
interpretativas

Bloom' -quienes,
algo subversiva-
mente, reinstalan la
dimensiéon plena-
mente semantica (o
interpretativa) de los

caracterizar los ob-
jetos semidticos
como ltextos, ya sean expresiones
lingliisticas, acciones, obras de arte o per-
sonas. Paralelamente, esto es lo que sig-
nifica construir teorias semicticas como
teorias interpretativas: los textos son "ob-
jetos" cuyos atributos los hacen apropiados
para la caracterizacién en términos
semidticos. Tales objetos, una vez
especificados provisionalmente, pueden
abrirse a lecturas ufteriores -lecturas inter-
pretativas (diremos asi?) - por ejemplo en
términos ideoldgicos o en términos de cierta
ulterior "significancia” como en la version de
E. D. Hirsch o en términos de cierto proceso
continuo de "lectura” o de caraclerizacién
semidtica que toma en cuenta una viayotra
de lecturas previas que afectan sustancial-
mente los objetos de nuestra presente lec-
tura.

objetos semidticos (in-
cluso posibilidades in-
terpretativas) contra las criticas del estruc-
turalismo analitico y de las teorias mas
vagamente vinculables con la tradicion
anglo-americana que incluye aplicacionesy
cuasi-aplicaciones de la convencion T de
Tarski. La diferencia entre los esquemas de
la hermenéutica romantica y, ambas, la
hermeneutica post-heideggeriana y el
deconstruccionismo es crucial -hasta
donde llegan las nociones de interpretativo,
e interpretativo2. Es mejor que insertemos
aqui la clausula requerida. Porque en el
enfoque romantico, ciertamente no en los
otros, un texto (literario) esta realmente fijo,
circunscripto, acotado, caracterizado esen-
cialmente por proporcionar una adecuada
lectura interpretativay de cierto grupo de
letras u oraciones. Por consiguiente,
cualquier ulterior lectura interpretativaz del

pertinente de reconocimiento o “percepcién®), y discriminables sdlo por agentes en sl mismos
adecuadamente desarrollados y condicionados en los procesos culturales donde predominan tales

objetos.

16Ver por gj. E. D. Hirsch, Jr. Validity in Interpretation (New Haven: Yale University Press, 1967); H. G.
Gadamer, Truth and Method, trad. 2da. ed. de Garret y John Cumming (New York; Seabury Press,

1975).

17Ver por e]. Stanley Fisch, is there a Text in This Class? (Cambridge: Harvard University Press, 1980);
y Harold Blomm, The Anxiety of Influence (London: Oxford University Press, 1873).



texto en cuestion puede ser vista como
logicamente subsidiaria de wuna
significacién ya captada del texto. En los
planteos deconstructivos y post-heideg-
gerianos es imposible fijar un texto como un
objeto delimitado finitamente. En la
perspectiva hermenéutica, una lectura
responsable no puede distinguir, en prin-
cipio, entre aportes interpretativoss e Inter-
pretativosz -estos se distinguen sélo
reflexiva y diacrénicamente. En la perspec-
tiva deconstructiva, el prejulcio
"logocéntrico” de una lectura responsable
se pone a si mismo en situacion de riesgo
radical- por tanto, en una forma que afecta,
por igual, a las pretensiones interpretativasy
e interpretativasa.

El unico rasgo indicador mas importante de
todas las semidticas derivadas de la sin-
laxis, ya sean plenamente estructuralistas
0 no, se basa en la conviccion:

a) que las propiedades semioticas pueden
ser aslgnadas, por alguna convencién,
regla o ley, (posiblemente universal), a
senales fisicas u objetos de cietta clase
que, en la teoria elegida, se comportan de
una manera completamente extensional: o

b) que las propiedades semidlicas son
propiedades abstractas, inaprehensibles
por las facultades sensoriales adecuadas a
la discriminacion de objetos fisicos, adap-
tadas a practicas semidlicas y alo que ellas
producen por medio de ¢énvenciones ex-
tensionales, reglas o leyes (posiblemente
universales).

La principal objecion contra (a) es simple-
mente que no hay una fijeza propia con
respecto de las marcas fisicas segun las

cuales pueden invocarse las reglas per-
tinentes: la caracterizacidon semidtica no es
asignada deductiva o inductivamente a
marcas fisicas u objetos primeramente
identificados en forma independiente de tal
caracterizacién. Aceptando las “formas de
vida" de Wittgenstsein, los seres humanos
son espontdnea y directamente capaces de
entendery "goercibir" sulenguaje y practicas
culturales.'® Hablando en general, las mar-
cas fisicas, indefinidamente variables,
espontaneamente diversas, pueden ser
generadas seglin la concepcion dominante,
o abstraida de modo similar (o discernida
denlro de) objetos semiotizados adecuada-
mentle indisociables- alos que pueden asig-
narse selectivamente (por lo general de
modo co-rrecto) atributos interpretativos;.
Por el contrario, un sentido semiético alter-
nativo puede ser alribuido a tales objetos
(semiotizados), al menos en términos de
variabilidad de sus atributos fisicos. Lo
fisico y lo semidtico exhiben un a
correlacion tal que no lo es en absoluto, si
es determinada por reglas fijas finitas y
universales. Puesta alternativamente,
cualquier posible correlacion es deter-
minable sélo por referencia al contexto, no
al sistema -es decir, sélo en relacién al
reconocimiento de las condiciones profun-
damente histdricas, abiertas, espontaneas
y acentuadamente complejas de ese nexo.
(Cabe pensar, por ej. en los sonidos diferen-
les, acustica y auditivamente, de una par-
ticular pieza musical, ejecutada y oida en
distintas ocasiones y por diferentes oyen-
tes). Esto es una parte esencial (pero de
ningun modo la Unica o la mas importante)
del rechazo de las concepciones derivadas
de la sintaxis. Digamoslo tan brevemente
como sea posible: la relacion "type-token”
caracteristica de todos los fenémenos cul-
turales -notablemente, los fendmenos

18Esle es uno de los lemas centrales de mi nuevo libro, Science Without Unity, a publicarse. Cf. también
J. Margolis, "Relativism, History and Objectivity in the Human Studies", Journal for the Theory of

Social Behaviour, XIV (1984),



linglisticos, las acciones y la ejecucion
musical- no puede ser atrapada por un sis-
tena estructuralista ni por un orden causal
que asigna regularidades universales
legibles en direccion de lo fisico a fo
semidtico'®. Esto se opone, en consecuen-
cia, tanto a las teorias derivadas de la sin-
taxis como a las fisicalistas (esto es, se
aplica a (a) y a (b)).

La objecion principal contra (b), es simple-
mente la presuncién de que hay una con-
gruencia, firme e intemporal, entre ciertos
esquemas sintacticos inicialmente
especificados para un cierto dominio, y al-
gunas atribuciones, semantica e inter-
pretativamentey ricas, a los objetos de
aquel dominio. En consecuencia, a diferen-
cia de (a), (b) postula una

ceptual® de diferencias), Danto adhiere a
cierta versién de (a). En efecto, él (fatal-
mente) cae en equivocos acerca de la
“percepcion" misma, y falla en identificar de
modo semidtico (o cultural o artisticamente)
adecuado a los verdaderos: referentes
supuestamente indiscernibles de ofras
obras artisticas, artefactos o "meras cosas
reales" 2 Paraddjicamente, en cierto sen-
tido, los objetos semidticos desaparecen en
la version de Danto. Porque, en el espacio
donde ellos son discernidos, su “indiscer-
nibilidad" (que o ignora o presupone su
"indiscernibilidad"), pierde completamente
su sentido paraddjico. La teoria de Good-
man fracasa, porque, admitiendo con-
diciones de identificacién y reidentificacion
en las artes autograficas, muestra como
obviar siempre la necesidad

correlacion confiable entre
las dimensiones, dentro del
espacio semidtico (en el cual
lo sintactico asume el rol
ejecutivo). Pero, estan tan
sujetos a los rasgos inten-
cionalmente complejos del
contexto semidtico como lo
esta (a).

Aqui estd, en pocas
palabras, la fuente de la

los seres humanos
son espontaneay
directamente
capaces de
entender y "percibir”
su lenguaje y
practicas culturales

de contar con las con-
diciones estrictas de las
llamadas artes alogratficas
(la musica, en particular)
pueden ser identificadas en
forma estrictamente exten-
sional, invocando el término
de "notacién", de acuerdo
con la mas estricta version
de (b). Pero esto significa
que la identificacién es in-
variablemente contextual,

basica inadecuacion de las ;
dos principales teorias del arte
semidticamente orientadas -la de Nelson
Goodman y la de Arthur Danto- (que com-
ienza a sugerir cuestiones mas detalladas
parala semidtica de la musica). La teoria de
Danto falla, porque a través de todo su
esfuerzo (desde los estudios de la relacion
entre el movimiento fisico y la accidén
humana, a los estudios de las divertidas e
instructivas paradojas de las obras de arte
que dependen de la indiscernibilidad “"per-

que la prioridad vy
adecuacion de lo sintdctico no ha sido
demostrada, que un sistema totalizante es
imposible (e innecesario) en términos de
una praxis histdrica, y que, dentro de un
espacio semiotizado, las propiedades tex-
tuales de determinados objetos
(sintacticos, semanticos o parecidamente
caracterizados) deben estar en funcion de
la experiencia diacrénicamente cambiante
de una sociedad determinada.?'

19Las principales dificultades de la cuestién de type token, son discutidas en Art and Philosophy

20Ver Arthur Danto, The Transformation of the Commonplace (Cambridge University Press, 1973).



De modo sintomatico, Goodman exagera
mucho al construir e} concepto de estilo en
términos sintacticos, sin negar al mismo
liempo la simbiosis potencial entre lo dicho
y la manera cémo las cosas son dichas.®
Pero no se apunta a distinguir sifo sintactico
y lo semantico no forman un par
generacional ordenado; y si no lo son, y sl
Goodman puede ser leido razonablemente
como rechazando la distincion entre "qué"
y "cémo" (relativa al estilo -como Leonard
Meyer lo lee)?, luego, la musica misma,
tanto sus propiedades textuales como sus
condiciones para Iidentificacién vy
reidentificacion, no pueden ser manejadas
semidticamente de modo que se favorezca
la notacion o cualquier otro enfoque
derivado de fa sintaxis.

Pensando particularmente en la musica,
podemos decir que la improvisacion -tanto
aquella que origina grandes nuevas formas
que se incorporan a las practicas
tradicionales, como la que meramente se
capta a si misma inventando innovaciones
mas pequenas, libres, que responden al
"espiritu" y contexto de la ejecucion y
audicion pertenecientes a lo que podria ser

un género- no pueden ser englobadas en
ninguna posicion derivada de la sintaxis (o,
a fortiori, por ninguna posicion que admita
la simbiosis de lo sintactico y lo semantico
o la historicidad de la praxis humana)“. Lo
que esto nos obliga a comprender es que (a
la larga) la semidtica es profundamente
consensual -y debe ser consensual
(siempre que ella se refiere a practicas
naturales)-.

Este es el momento de aplaudir la sensitiva
aproximacion de Sparshott a la semidtica
de la musica y la afinidad entre su sugeren-
cia y las orientaciones de Wittgenstein y
Adorno. Pero, desde el punto de vista de
Wittgenstein no puede haber relacién
jerarquica entre las practicas ylas reglas de
posibilidad de las practicas. "Debéis tener
en cuenta (dice Wittgenstein) que el juego
del lenguaje (la afirmacion puede
generalizarse) es asi por decir algo im-
predecible. Quiero decir: no se basa en
fundamentos. No es razonable(girra-
zonable). Esta ahi  como nuestra vida"zs.
"la aauna reg(lsa es una practica,.. no una
interpretacion"“”. La improvisacién, enton-
ces, es mas como la verdadera vida de cada

21Ver Nelson Goodman, Languages of Art (Indianapolis: Bobba-Merril, 1968).

22Ver por ej. "The Status of Style" en Ways of Worldmaking (Indianapolis: Hackett Publishing Co.,

1878), particularmente p. 23—’27.

23Cf. Leonard B. Meyer, "Toward a Theory of Style", en la edicion de Berel Lang, The Concept of Style
{Philadelphia University of Pennsylvania Press, 1979) p.6.

24 La carrera de Louis Armstrong sugiere cdémo la una se transforma en la otra, especialmente
considerando el embrollo con el que fueron saludadas sus primeras improvisaciones por los musicos
de jazz mas viejos, aparentemente informados, tanto durante las grabaciones de Chicago de 1925-28
como luego durante los afios treinta. Ver André Hodeir, Jazz: Its Evolution and Essence, trad. por
David Noakes (New York: Grove Press, 1979), cap. 4,10.

25 Ludwig Witgenstein, On Cenainty, edit. G. E. M. Anscombe y G, H. von Wright, trad. por Dennis
Pauly G.E.M. Anscombe (Oxford: Basil Blackwell, 1969), & 559.

26 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, trad. por G. E. M. Anscombe (New York;

Macmiltan, 1953), & 201-202



practica cultural, que como un fendmeno
meramente periférico u ocasional con
respecto a ella. La no-improvisacion es
antes bien la congelacién de la practica
cultural, mas que su norma -la cual, en
cierta manera, es atrapada subversiva-
mente en la oposicién de Barthes entre lo
"escribible” y lo "]egible"”‘En la medida en
que esto es verdad tambieén para la musica,
amenaza eludir -o de alguna manera ser
insuficienteme

diablemente incoherente, tal como lo usa
Saussure (y consecuentemente todos sus
seguidores posibles) o es correclaments, la
condicién mds poderosa del proyecto de la
semidtica musical. Saussure, por supuesto,
toma al lenguaje como el paradigma de un
sistema estructural, pero no hay razén para
suponer y desarrollar el argumento que, si
la musica exhibe una estructura semidtica
(sea o no un sistema), ella debe ser un

lenguaje en

nte inteligible
dentro de- la

sentido
acabado. En

teoria del estilo | |8 1arga la semidtica es profundamente| jncisio, sélo

formulada por
Leonard Meyer.
Porque Meyer
tiene una
notable dificul-

consensual -y debe ser consensual
(siempre que ella se refiere a practicas
naturales)

necesita tener
estructuras for-
males pen-
sadas an
funcidon de una

tad en fijar el lerri

torio intermedio entre los polos extremos
de la musica aleatoria y la musica que se
adecua a los estilos parliculares, en el sen-
tido mas fuerte posible -de reglas y leyes
universales.

Al parecer, hemos arribado a lo mas denso
de la semidtica de Ja musica. En con-
secuencia, procedamos corn cierto cuidado.
A pesar de que hemos rechazado el estruc-
turalismo analitico, por razones internas a
sus propios presupuestos, hemos
reconocido provisoriamente el estudio de lo
que puede ser [lamado, vagamente,
semidtica empirica -el estudio de los
"cédigos" de un dominio cultural deter-
minado (de la musica, en particular)- hasta
ahora insuficientemente especificado, ex-
cepto por via negativa {contra las preten-
siones estructuralistas). No obstante, al
intentar ordenar las perspectivas de la
semidtica empirica, puede ser puesto en
funcionamiento un fecundo postulado de la
orientacion estructuralista. Es el postulado

clave de Saussure: éste es, o bien irreme-

adecuada
similitud con las estructuras gramaticales,
ligadas, de alguna manera regular, alo que
es aplo para ser oido en forma musical-
mente pertinente. Asi mismo, esta
maniobra es casi inmanejable, por lo com-
pleja, dado que la cuestion que estd en
juego es, precisamente, la de poner la
necesidad de una distincidn entre lo que es
auricular en cierto sentido minimamente
fisico o fisioldgico, y lo que es auditivo en
cierfo sentido musical (o culturalmente)
preparado.

Saussure dice (slempre hablando de su
paradigma): "en el lenguaje sélo hay
diferencias sin términos positivos. Tanto si
tomamos el significado como el significante,
el lenguaje no tiene ni ideas ni sonidos
existenles antes del sistema lingUistico,
sino sélo diferencias conceptuales y fénicas
que han emanado det sistema... Un sis-
tema fingliistico es una serie de diferencias
de ideas..."®Habiendo rechazado el
estructuralismo, podemos construir el pos-
tulado de Saussure en el amplio espacio de

27Loc. cit.



una semiotica que no pretende en-
caminarse hacia verdaderos sisternas. €n
ese espiritu, a pesar de que la concepcion
del signo se ha formulado en forma
relacional, las descripciones de los
fendmenos semidticos no necesitan ser
sometidas fatalmente a la versién (de Saus-
sure y Lévi-Strauss) de la doctrina de las
retaciones internas. El resultado final es
entonces que lo percibido {lo oido, en el
caso de la miusica) es especificado
"sistematicamente” dentro de una
adecuada concepcidn de los fendmenos de
un sector determinado de la cultura humana
(palabras, expresiones musicales, pasos
de danza, pinceladas, gestos) -10s que son
(de modo evidente) conceptual y causal-
mente dependientes-, pero como tales, no
idénticos alo que los fendmenos puraments
fisicos involucran en su origen. El postulado
de Saussure establece el rasgo
caracteristico de todas las orientaciones
semiodticas, dado que reemplaza "ideas" y
"sonidos" con "diferencias" construidas
conceptualmente (o lo que, ahora
equivocamente, continua llamandose
"ideas" y "sonidos"); este postulado
también, es verdad, liga esta distincion ala
defensa de su (fatalmente) esencial
doctrina de un sistema estructuralista. Pero
cuando introduce la nocion del signo
(signe), Saussure habla de modo de (para
ciertos 0idos) no insistir precisamente en el
reemplazo antes mencionado: "Yo propon-
go (dice, hablando de su aparato teorético
para analizar el lenguaje) rétener |a palabra
signo (signe) para designar el todo y
reemplazar concepto e imagen actstica por
significado (signifié) y siggnificante (sig-
nifiant) respectivamente..." Aun aqui, es
importante advertir que Saussure entiende

por "imagen acustica" ("sound-image") lo
que nosotros entendemos por esto es, algo
ya no especificable de manera puramente
fisica, algo ya culluralmente emergente y
(s6lo) culturalmente perceptible. No
obstante, Saussure también nos presenta
una fisiologia extraordinariamente cruda,
uniendo el habla (parole) a la lengua (lan-
gue) cuando dice: "Un concepto dado (un
"hecho mental") revela una imagen auditiva
(una "representacion de un sonido
linglistico”) en el cerebro; este fenémeno
puramente psicolégico es seguido en su
oportunidad por un proceso fisiolégico: el
cerebro transmite un impulso correspon-
diente a la imagen hacla los dérganos
usados para producir sonidos. Luego, las
ondas sonoras viajan desde la boca de A al
oido de B: un proceso puramente fisico
(designado en ese conmovedoramente ab-
surdo esquema de la comunicacién
linguistica, familiar a todos para diagramar
la descripcion de Saussure). Luego el cir-
cuito continda en B, pero el orden queda
invertido: desde el oido al cerebro, la
transmision fisioldgica de la imagen
acustica; en el cerebro, la asociacién
psicoldgica de la imagen con el concepto
c:orr<->sp<>ndiente"30 (Hay una orientacién
hacia algo similar en Heinrich Schenker, en
torno a la relacion entre Ja naturaleza del
sonido y los limites del arte de la musica-
segun se sugerira mas adelante).

Es bastante asombroso como han sido des-
cuidadas las perspectivas semioticas de la
musica, precisamente en la distincion en
cuestion. Ello explica, por ej., el curioso
intento de Goodman de considerar la
notacionalldad de la musica en términos de
la supuesta rigidez del sonido puramente

280p. cit., p. 120
2%lbid., p. 67

30ibid., p.12



i,

fisico (esto es, el sonido musical) -a pesar
del hecho de que ni la ejecucién ni la
audicion de la musica es cumplida real-
mente teniendo en cuenta tal inflexibilidad.
Esto se torna embarazosamente claro en el
esfuerzo de Goodman por disociar las
propiedades del tonp de las del tlempo

-considerando al primero como notacional y
fisico y al segundo comio incapaz de ser
notacional, a pesar de ser fisico (a menos
que esté fijado por metrénomo o quiza en
forma aproximada, como lo hace
Penderewski, de manera astuta pero
aparentemente casual- a pesar de que, por
supuesto, hablar de fijar el tono de ciertas
composiciones de Penderewski es clara-
mente infructuoso). Aunque sean per-
cibidos, el tono y la sonoridad son funciones
de la duracién del sonido producido 2 A
Goodman debe reconocérsele el haber in-
troducido en la estélica analitica, el entero
proyecto de una semidtica del arte (y, en
particular de la musica); pero tal beneficio
no.tiene nada que ver con la probabilidad
de defender un analogo para la musica (o
para alguna de las artes) a una sintaxis
tarskiana, en forma decididamente exten-
sional en su origen. Un problema similar
surge del bien conocido esfuerzo de
Abraham Moles para proporcionar un
modelo teorético informacional de la
percepcion estética -en particular, de la
apreciacion de la musica-. El de Moles, es
uno de los primeros estudios que ha inten-
tado aplicar rigurosamente la teoria de la
informacion a la percepcidn en general, y a
la percepcion estética en particular. Efec-

tivamente, Moles comienza con la
matematica de la teoria de la informacion
(extraida originalmente del trabajo de
Claude Shannon), que él aplica a los sis-
temas fisicos (sensoriales). Por con-
siguiente, especifica lo que Ilama
“informacion semaéntica y estética”, como
mensajes seleccionados en forma or-
denada a partir de mensajes accesibles
mediante "canales nalurales” (esto es,
fisicos o fisicamente sensoriales). "Un men-
saje", dice, "es un conjunto finito, ordenado,
de elementos de percepcién extraidos de
un repertorio y reunidos en una estructura.
Los elementos de repertorio estan definidos
por las propiedades del reteptor... Para
mensajes de canales naturales dirigidos a
los érganos sensoriales, los elementos del
repertorio estan enumerados por las diver-
sas partesde la pSlCOfISIOlOgla" . Contintia
en este tono, especificando como los sis-
temas sensoriales son responsables de las
"excitaciones fisicas”. La informacidn
semantica concierne a "el estado del
mundo externo... su evolucién material” o
algo por el estilo, adaptado a "actos 6 ac-
titudes ya sea presentes o futuras”. La
informacién estética no tiene una meta
similar; por consiguiente, carece de
“intencion”, sdlo "determina estados inter-
nos", es "especifica (Unicamente) para el
canal que la transmite"

El propésito principal de Moles es mostrar
coémo la "informacidn estética”, a pesar de
no condecir con [a "l6gica unlversal® o
“informacién semantica” (aparentemente,

31Languages of Art, p. 179-86. Ver William B. Webster, "Music is Not a Notational System®, Journal of

Aesthetics and Art Criticism, XXIX (1871).

32Ver por e]. Abraham Moles, Information Theory and Esthetic Perception, trad. por Joet E. Cohen

(Urbana: University of lllinois Press, 1966), cap. 1.

33lbid., p. 9.

34Ibid., pp. 130-1.



en cierto modo behaviorista) -es "libre" o
“casual" con respecto a la produccién o
ejecucion- no obstante si condice con "las
mismas leyes generales que rigen todos los
mensajes informativos, y... confuntos
adecuados (determinados)... pueden ser
medidas de la misma manera, mutatis
mutandis**®. Se pretende que el resuitado
sea una especie de

razon, la discriminacion musical, ya sea
productiva o perceptual, presupone vy
depende de fijar primero fisicamente los
mensajes acusticos y luego seleccionarios
(o inferir deductiva o inductivamente) men-
sajes estélicos o semdnticos de un orden
superior. "El estudio del mensaje estético
(afirma Moles) es entonces el estudio de la
ejecuciéon (perfor-

descripcién estruc-
turalista de la
percepcion estética, en
coordinacién con lineas
de la teoria de la
informacién®. Pero
cuando Moles habla
especificamente de la
musica, comenzamos a
advertir el limite ya
familiar entre una

A Goodman debe
reconocérsele el haber
introducido en la estética
analitica, el entero proyecto
de una semidtica del arte
(y, en particular de la musica)

mance) basada en una
i magen métrica de la
informacién trans-
mitida en cada nivel de
la escala temporal®.
Moles habla de “ob-
jetos sonicos", de la
"familia de sonidos, o
mas precisamente, de
simbolos"”
suministrados por

estrategia completa-

menie ascendente (una explicacién de
derivacion sintactica sobre como las mar-
cas fisicas estan ligadas al valor semidtico)
y una estrategia irreductiblementedes:
cendente (que admite los rasgos cultural-
mente emergentes de la semiotica), donde
la pertenencia "informacionai” de lo fisico es
gobernada por consideraciones de un
orden superior (intencional)37.

No puede cuestionarse que la produccion e
identificacién de la musica estan regidos de
un modo que destaca la referencia al sonido
caracterizado fisicamente; pero es un per-
fecto non sequitur suponer que, por esa

s

cada ins-trumento
musical, que concuerdan con "leyes
armonicas y melddicas que rigen la
organizacion del simbolo sobre una base
absolutamente general"”. El "simbolo®
aparece para introducir consideraciones de
un nivel mas alto, y en verdad lo hace. Pero
su rol estd completamente restringido a
seleccionar, entre las regularidades ya sis-
tematizadas a nivel del sonido fisico. (En
este sentido, la funcién "selectiva" no se
dirige adecuadamente a la relacién entre to
fistco y lo cultural -es ingenuamente reduc-
tiva, sin argumentos-). Entonces, Moles
dice: "Al comienzo, el simbolo resulta del
mero conjunto de elementos (de sonidos

ra
351bid., pp. 131-2,

36CH. Ibid., p.V.

37La distincién entre explicaciones descendentes y ascendentes, tan cara a la teorfa de la informacion,
es explorada de manera general por Margolis, "Intormation, Artificial Intetigence, and the Praxical”
en Carl Mitcham y Alois Runing, Research in Phifosophy and Technology, Il (Dordrecht: D. Reidel,

a publicarse).

380p. cit., pp. 132-112.
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fisicos, por ej.). Luego, los modelos de
simbolos, organismos, aparecen como
supersimbolos.. " “De hecho, los simbolos
y las reglas de organizacién juegan el
mismo rol; ambos contribuyen a definir un
repertorio (una nocidn ya introducida en la
descripciéon de un mensaje fisico). Un
simbolo es un modo constante de
agrupacion de sub-elementos conocido a
priori; una regla define un grupo de conjun-
tos que siguenla regla"ag. Esto por supues-
to concuerda con la vision estructuralista de
Moles, de una concepcidn tedrico-infor-
macional de la musica (y de las otras artes).
No se mencionan principios capaces de
reconocer la obediencia intencional de la
ejecucion en repertorio de sonidos abiertos,
fisicamente informales (o auin dentro de los
limites de wun tolerable error o
improvisacion), no definida previamente
(para la practica musical real), unica o
primariamente en términos de sonido fisico.
(Advirtamos, aqui, 1a insistencia de Moles
en repertorios elegibles de sonidos "co -
nocidos a priori").

Las semidticas estructuralista y de la teoria
de la informacion, entonces, agotan total
mente los proyectos de construccion de las
ciencias humanas (y los fendmenos que
eilas estudian) en términos de leyes univer-
sales o similares regularidades universales.
Et enfoque de Moles es particularmente
interesante porque trata de incorporar
posibilidades estructuralistas en el espectro
de una visidon teorético informacional; o,
alternativamente, muestra como tolerar la
contingencia, convencionalidad, o mera
generalidad de los cédigos "semanticos" (0
“semanticos" y “estéticos") en el supuesto

de que tales cddigos funcionen efectiva-
mente para dirigir selecciones restringidas
dentro de repertorios de sonidos ya
preparados (en el caso de la musica), co -
nocidos previamente como sujetos a las
leyes universales que rigen los aspectos
“energéticos” y "comunicacionales" de los
fendmenos fisicos .

Ya hemos revisado las razones del fracaso
del astructuralismo. El fracaso de las con-
sideraciones que hace la teoria de la
informacién acerca de la percepcion musi-
cal (y sus andlogos en el espacio cultural)
depende de cierto numero de cuestiones a
las que ya se ha aludido. Ante todo, no es
el caso de que, porque la produccion y
percepcion de la musica ocasione (casual-
mente) la produccion y percepcion de
sonido fisico, las leyes universales (si las
hay) que rigen el sonido fisico y la fisiologia
de ta audicidn sirvan también como leyes de
produccion y percepcion musical -esto es,
sean suficientes (en un sentido generoso)
paraexplicar lo segundo, o sean adecuadas
u homondémicamente congruentes con
cualquier ley que pudiera dar explicacion (si
existen tales leyes abarcadoras). Silas ac-
tividades productivas y auditivas, im-
plicadas en la musica, estan conectadas
(de alguna manera) con la produccion y
discriminacidn fisiolégica del sonido fisico,
entonces no hay razén alguna (hasta aqui
al menos) para suponer que las co-
nexiones, funcionalmente decisivas entre la
produccidn y la audicion musical puedan, a
pesar del hecho de que tales procesos
ocasionan otros puramente fisicos, ser
reducidas, subsumidas, restringidas selec-
tiva o intencionalmente o gravadas, por las

391bid., p.63. Una teoria generalizada a lo largo de estas lineas ha sido desarrollada por Fred |, Dretske,
Knowledge and the Flow of Information (Chicago: University of Chicago Press); ella es examinada
en J. Margolia "Information, Artificial Inteligence, and the Praxical”, en Research in Philosophy and
Technology, ed. Paul Durbin (Greenwich, Conn.: JAI, a publicarse).

401bid., p. 1
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leyes que rigen los fendmenos fisicos, Esto
es un total -y notoric- non sequilur41 La
razon es simplemente que los fenémenos
histéricos, cuiturales, musicales, inten-
cionalmente complejos, funcionalmente
ligados a lo fisico, pueden no ser
isomorticos en cualquier forma
némicamente formulable, respecto de las
regularidades de lo fisico que suponen.
Esto es, en su

absoluto (al menos en el sentido estricto
propiciado por la unidad del programa de la
ciencia).

En segundo lugar, si la musica aparece en
modos que incorporan y extienden la ex-
periencia histérica real y los intereses de las
sociedades humanas, luego, en un sentido
l6gicamente trivial, debe haber aspectos

funcionales de la

vinculacion a lo fisico,

producciodn,

sus regularidades
(cualesquiera sean)
no necesitan ser
adecuadamente con-
gruentes o

Las semiodticas estructuralistay
de la teoria de la informacién
agotan totalmente los proyec-

tos de construccion de las cien-

ejecucion y audicién
musical que no son
expresables en
términos de ningun
principio causal, or-

regularizables con
respecto a las
regularidades
legaliformes de lo otro.
Esto, por supuesto, no
muestra que lo musi-
cal (o los fenomenos
de las otras artes o de!

cias humanas (y los
fendmenos que ellas estudian)
en términos de leyes univer-
sales o similares regularidades
universales.

denador, estructural
o similar, restringido
a la caracterizacion
minimamente
adecuada o)
explicaciéon  del
sonido puramente
fisico (dentro de los

resto de fa cultura
humana) no sea
legaliforme: muestra solo que, si es
legaliforme, no hay hasta ahora razon al-
guna para suponer gue sus leyes sean las
leyes de cualquier descripcion teorético-in-
formacional de los procesos fisicos. De
hecho, se proporciona un buen indicio de
porqué probablemente no es legaliforme en

condicionamientos
habituales de la cien-
cia fisica)“.

Aqui es extremadamente util advertir la
ambigledad de ta definicion de la musica
que da Sparshott, y su valoracion de las
teorias de Hanslick y Deryck Cooke acerca
del sonido musical*®. Susanne Langer con-

¢

41 Una discusion extremada(mente util de la cuestion es ofrecida por Jerry A, Fodor, The Language of
Thought (New York: Thomas Y. Crowell, 1975). Introduccién. Fodor, por supuesto, intenta presionar
en la direccion del reduccionismo. El error conceptual agqui destacado es probablemente el central
del behaviorismo de Skinner. Vaile la pena observar que Moles es igualmente atraldo hacia la
.adecuacién de una concepcion behaviorista de mensajes semanticos -lo que probablemente explica
sus entusiastas expectativas acerca de las concepciones teorético-informacionales de la estética.

Cft. también, Philosophy of Psychology, cap. 3.

421 a cuestion aqui es el reduccionismo, por supuesto. He discutido el tema en muchos lugares, Ver
por gj. J. Margolis, Culture and Cultural Entities (Dordrecht: D. Reidel, 1984), particularmente el cap.

1, también en Science without Unity.

43C1. Edward Ranslick, The Beautiful in Music, trad. de Gustev Cohen (New York: Liberal Arts, 1957);
Deryck Cooke, The Language of Music (London: Oxford University Press, 1959)
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firma la ambigledad propia (e irresuelta) de
la férmula de Hanslick ("formas sonoras en
movimiento" -"sonorous moving forms"-,
ecomo ella traduce "tonend bewegte For-
men") cuando afirma, "Los materiales de la
musica (como opuestos a lo que la musica
crea, en la férmula de Hanslick, los
"elementos” de la musica) son sonidos con
cierto tono, sonoridad, mezcla armdnica y
longitud melrondmica®. El resto de su co-
mentario muestra una forma (la suya
propia, en su descripcion de las dimen-
siones "virtuales" de las artes) de incorporar
lo fisico sin reducir lo artistico a ello; "En la
produccion artistica (dice) los materiales del
compositor deben ser completamente ab-
sorbidos en la ilusién que crean, que en lo
sucesivo consistira solo en elementos
ilusorios y no en el ordenamiento de los
materiales (exceplo por el interés técnico y
fa cuidadosa atencion). Los elementos
ilusorios son figuras, movimien!os, y lo que
nosotres llamamos "colores", "espacios",
tensiones y resoluciones, los silencios, los
vacios, los comienzos y los finates**.

En cierto modo, un indicio importante es la
formula genérica de la que la posicién de
Langer es sdlo un ejemplo (més ex-
tfravagante, la version de Cooke; mas vaga,
la de Hanslick). Porque ella muestra muy
claramente cémo afesrar lo lisico en la
emergencia musical, de un modo que no
podriatal vez ser captado por algo parecido
a la formula de Moles -a menos que, por
supuesto, la emergencia cultural fuese
meramente aparente, y a menos que el
fisicalismo o los reduccionismos alter-
nativos fueran adecuados. Sparshott cierta-
mente entrevé esta posibilidad crucial
cuando se preocupa por la cuestién de si "el
concepto basico” de la musica debe ser el
"tono" (esto es, el sonido fisico selec-
cionado como musicalmente pertinente) o

la "voz". La "voz por supuesto podria ser
articulada tanto a lo largo de las lineas de
la accién o de la ejecucion generativa como
de los rasgos expresivos, repre-
sentacionales, significativos, semidticos o
similares, de lo que es asi producido.
Ambos, "tono" y "voz", admiten -
fenomenolégicamente- esquemas in-
definidamente variados de musica, pero si
(como sugiere Sparshott) "escuchar
produce...el alslamiento de series y pautas
de sonidos sobre un trasfondo de ruido
casual, desordenado y sin modulacion"ss,
la nocién de "voz“, no completamente
desarrollada, es la mas vasta e instructiva
de las dos nociones, y la que proporciona la
clave decisiva de la completa inadecuacion
del enfoque teorético-informacional. Spar-
shott nota correctamente que, en razén de
esa nocién, ta musica ya no es considerada
"como (un mero) objeto" sino como ‘“in-
separable de la experiencia y por ende no
poseyendo una historia que pudiera ser
pensada mas que como un aspecto de la
historia en general'sy. Pero esto significa
que ni la composicion ni la audicién de la
musica estan focalizadas (en el sentido
abajo indicado) sobre el ordenamiento
fisico meramente seleclivo de los tonos
fisicos, (o también, que tal composicién y tal
audicion pueden ser sélo una posibilidad
mas restringida -suticisntemente genuina
-dentro del rango de la otra). Las
posibilidades semidticas de la musica, en-
tonces, dependen de alguna orientacion
conceptual que liga el sonido musical,indiso
lublemente, con la experiencia humana, al
menos en ese sentido originario por el que
emerge primeramente como musical. En-
tonces, aun las regularidades que los
estructuralistas y los tedricos de la teorfade
la Informacién pueden defender
empiricamente (a bastante distancia de la
defensa de sus doctrinas) pueden ser

44Susanne K. Langer, Problems of Art (New York: Charles Scribner's Sans, 1957), p. 39; ver también,
Feeling and Form (New York: Charles Scribner's Sons, 1953).
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situadas dentro del espectro de tal
concepcion. En efecto, en casos limites, los
"elementos" de la musica dificilmente
pueden ser algo mas que los “materiales”
seleccionados de la musica -para usar la
distincion de Langer-; péroalin entonces, la
operacion de “seleccién" gone en juego ex-
pectativas culturatmente pertinentes, prin-
cipios de orden, y otros semejantes que no
podrian ser ellos mismos ndmicamente ex-
presables en términos fisicalistas o de
teoria de la informacion, solo dirigidos a lo
fisico. Vinculando el sonido musical con la
experiencia humana (la sugerencia mas
poderosa de Sparshott), estamos

S g
Ve

&)

(14

capacitados para considerar todo el
espectro de posibilidades semidticas -sin
quedar ligados por supuesto, por ello, a
cualquier extravagancia particular: la de
Deryck Cooke, por ef., que en forma aun
mas debil que la fatalmente resquebrajada
tesis de Langer, sostiene que la musica es
un lenguaje y también "un lenguaje de la
emociones™®. Cooke, puede agregarse,
capta el punto central, pero tornala cuestién
dificil de admitir, dado que sostiene (correc-
tamente) que la "musica es.... 'extra
musical’ en el sentido de que la poesia es
'extra verbal™. Pero continta explicando
que esto es asi "dado que las notas, como

45 Cooke, op. ot p.25
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las palabras tienen connotaciones
emocionales; (la musica) es, “repitamos
(dice), la suprema expresion de emociones
universales.. “°° Hay, por supuesto, un
sentido en el que o que estd expresado no
es aln semidtico en absoluto; y hay un
sentido en el cual lo expresivo es al menos
parte de lo semidticamente deseable. Los
medios de una semidtica de la musica no
estan restringidos a lo linguistico, a lo ex-
presivo o a lo emotivamente expresivo. No
obstante, a pesar de que Hanslick si capté
la distincién implicita entre lo afectivo y lo
semidtico, sus intuiciones sobre los re-
querimientos de lo segundo fueron con-
ducidas demasiado cerca de sus
intuiciones acerca del Ienguaje47

Enla opcidn que se ha desarrollado, existen
grandes beneficios que alcanzan
promisoriamente estos temas de fa praxis,
vincutando las opiniones de Wittgenstein y
Adorno con la propia intuicidon de Sparshott.
En primer fugar, se aclara el rasgo mas
profundo de la improvisacion musical: lo
improvisado es au fond, no mas que el
andlogo musical de algo asi como la nocién
de Wittgenstein en torno ala relacion entre
regla y practica. Si uno piensa acerca de la
musica en términos de un canon fijo de
algun tipo, entonces la improvisacion se
reduce a algo parecido a un bajo continuo
6 incluso un partimento (asi, realmente, se
da fa ocasién para improvisar, al ajustar las
determinaciones de la composicién). Si uno
piensa acerca de la musica en términos de

géneros crecientemente informales, enton-
ces la improvisacion resulta parecida a for-
mas alternativas de variaciér que tienden
crecientemente a minimizar elementos
fijos, en la direccién de la variacion libre.
Pero si uno piensa a la musica como una
practica originada en una "forma de vida"
{en el sentido de Wittgenstein), entonces la
improvisacion (como el mismo lenguaje
natural) es mas la "regla” que un ornamento
(en verdad, una "regla" que comprende
ambos: las formas mads estrictas de
improvisacion y la realizacién ordenada
pero espontdnea de nuevos géneros y
cosas similares). El fracaso, tanto de la
teoria estructuralista como de la teoriade la
informacion reside, precisamente, en su in-
capacidad para hacer inteligible en absoluto
el fendmeno de lainvencién musical natural
y la audicion aumentada en forma co -
rrespondiente (e instantdneamente
autoregulable) a lo que es asi genuina-
mente emergente -en el sentido estricto de
la practica histérica y su desenvolvimiento.
Aqui, sdlo una nocién como la de las "for-
mas de vida" de Wittgenstein o el habitus de
Pierre Bourdieu o la “heteroglossia” 8 de
Mikahail Baktin es capaz de conformarse a
las peculiaridades de la invencidn in-
volucrada. Lo que se necesita es una
concepcidon que satisfaga las siguientes
condiciones:

(a) que rechace el orden jerarquico de la
practica bajo reglas, trate las supuestas
reglas como idealizaciones provisionales y

461bid., p. 33; las bastardillas han sido agregadas. Un reclamo similar puede hacerse contra Wilson
Coker: Music & Meaning (New York: Free Press, 1972), quien también vincula a la mdsica con el
mundo extra musical y frata, a través de una semidtica deudora de Charles Morris y J. L. Austin,
construir la musica en términos "performativos” o “gestuales”,

47 Ver Peter Kivy, The Corded Shell (Princeton University Press, 1980), cap. 6. Cf. Art and Philosophy,

cap. 5.

48Ver Pierre Bourdieu, Outiine of a Theory of Practice, trad. de Richard Nice (Cambridge: Cambridge
University Press, 1977; y The Dialogic imagination; Essays by M.M. Batkin, ed. Michael Holquist,
trad. de Caryl Emerson y Michael Holquist (Austin: University of Texas Press, 1981).




alternativas, ajustadas reflexivamente a
una practica viviente, y construya una
practica que asegura tntrinsecamente 10s
poderes de improvisacion gque requieren
tales proyectos legaliformes,

(b) que sustituya contextos de practica
natural por sistemas de regla o ley, para
asegurar la disciplina y 1a inteligibilidad de
{ainvencion y del en-

linglisticas, o estructuradas asi meramente
por via de un uso heuristico de las estruc-
turas linglisticas. La condicidn mas con-
trovertible es (e) por supuesto.

En consecuencia, la concepcién que
hemos bosquejado tiene en cuenta
simultaneamente, el total desarrollo de una
semidtica de la musica (y de la cultura en

general), explica

tendimiento, y cons
truya la validez de
las estructuras (asi
discernidas) en
términos de la
tolerancia consen-
sual de una practica
viviente

E! fracaso, tanto de la teoria
estructuralista como de la teoria
de la informacion reside en su
incapacidad para hacer inteligible

en absoluto el fendmeno dela | por el que las

todo el rigor que
puede producir al
confirmar la dis-
ciplina consensual
peculiar a las cien-
cias humanasqg. y
confirma el sentido

practicas histdricas

(c) que presuponga
las posibilidades
radicales de emer-
gencia cultural bajo
fas condiciones de la
existencia historica;

invencion musical natural y la

audicién aumentada en forma
correspondiente a lo que es asi
genuinamente emergente -en el

sentido estricto de la practica

no pueden (en tanto
emergentes)
producir una cien-
cia (semiotica) -a lo
largo de orien-

(d) que insista en la

taciones de preten-

histdrica y su desenvolvimiento | s i o n e s

universalistas,

inseparabilidad

generativa, niegue cualguier prioridad prin-
cipista en los rasgos considerados
sintacticos y semanticos de accion y enten-
dimiento, y similarmente niegue cualquier
disyuncidn o prioridad entre tales aspectos
semidticos de la experiencia humana vy la
experimentacion de cualquier sector del
mundo real asi captadoj"y

{e) construya las estructuras semiéticas de
fenémenos no linglisticos (las artes en par-
ticular) como "sintacticas" y "semdnticas"
pero no como literal o metafdricamente

favorecidas, en
diferentes modos, por teorias estructuralis-
tas o teorético-informacionales. Esto, final-
mente, ayuda a clarificar el sentido que la
semidtica empirica no puede hacer mds
que formular, con sus propios con-
dicionamientos diacrénicos, cédigos
diacrénicos y provisionales, adecuados a
segmentos temporales seleccionados de
una practica real.

Hay pues, dos focos principales de disputa
en la semidtica de la misica; uno concierne
a la precision y viabilidad de categorias

49Ver J. Margolis, “Relativism, History and Objectivity in the Human Studies", Journal for the Theory of
Social Behavior, X1V (1984), para un resumen del tema del consenso y la distincion metodoldgica

de las ciencias humanas.

50Ver J. Margolis, "Historicism Universalism, and the Threat of Relativism*, The Monist, LXVIi (1984),
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tales como referencia, predicacion, repre-
sentacién, estructuras sintacticas y
semdanticas y cosas por el eslilo, iden-
tificabtes en fa musica, sin violar el punto
(e); el otro se refiere al rango, pertinencia,
poder y a la naturaleza sistematica de las
reqularidades halladas respecto de tales
distinciones, una vez que son admitidas.
Una aproximacién afirmaliva a ambas (ya
sea débil o fuerte) depende en buena
medida de adoptar algo que se parezca a
las "formas de vida" de Wittgenstein. Asi, si
las actividades intencionales de los seres
humanos, ya sea en el lenguaje del arte o
ejerciendo habilidades profesionales, son
originadas invariablemente, y reconocidas
como tales debido a un vinculo (y la
percepcion consensual del mismo) con las
practicas naturales de {a sociedad en la que
prevalecen, entonces, sélo por esa razon,
la justificacion de asignarles propiedades
semidticas no puede ser excluida a priori.

Desde luego, esto sdélo habla de las
estrategias para requerir una semidtica de
la musica. No puede decidir, en cambio, lo
que es posible encontrar o pretender
respecto de sus verdaderos proyectos una
vez que se procede afirmativamente. En
una breve apreciacion inquietante, un re-
ciente comentarista, Henry Orlov, nos
previene (justamente) en torno, a "que la
musica puede describirse en términos
semidticos no significa necesariamente que
la terminologia y teoria de la semiética nos
ayudara a entender mejor la musica"®'.

Orlov discute la posibilidad de construir
musica como un "sisterna secundario”, de
alguna manera derivado del lenguaje (al
modo estructuralista). En efecto, las
desemejanzas entre los dos sistemas
favorece que ellos sean tralados (insiste
Orlov) como "dos dominios auténomos y
complementarios” si ambos deben ser cons
truidos semidticamente. Pero no propor-
ciona mas indicaciones. Aun Nicolas
Ruwet, Jean Molino y Jean Jacques Nat-
iez, generalmente mencionados como los
mas informados y entusiastas, entre los
comprometidos con una concepcion
semidtica de la musica, son extrafamente
circunspectos y cautelosos. Ellos se
oponen con daridad a una semiotica com-
pletamente estructuralista pero niegan que
lo que ya poseemos sea una teoria suficien-
temente sisternatica (0 la promesa sufi-
ciente de una) que justifique las
pretensiones analiticas comparables,
digamos ahora, con las de Schenker®?. Nat-
tiez realmente comienza su estudio negan-
do que haya una semicdtica apropiada.

Parte de la dificultad se debe (una vez mas)
a la problematica busqueda de un "niveau
neutre” (frase de Nattiez), una descripcion
de las propiedades materiales del sonido
musical sobre la que pueda construirse con-
fladamente una semidtica. Para estos
tedricos existe tal nivel y puede no ser "ab-
soluto”, dado que las diferentes "unidades".
pueden producir lo que se aplica a los mis-
mos efeclos acusticos y auditivos, y dado
que las mismas "unidades” especificadas

51Rerry Orlov, “Toward a Semiotics of Music*, in Wendy Steiner (ed.), The Sign in Music and Literature

{Austin: Untversity of Texas Press, 1981), p. 131.

52Ver Nicolas Ruwet, “Theorie et méthodes dans les études musicales: quelques remarques
rétrospectives et préliminaires”, Musique en jeu, XVil (1975); Jean Molino, “Fait musical et sémioclogie
de la musique”, Musique en jeu, XVII (1975); Jean Jacques Nattiez, Fondements d'une sémiologie
de la musique (Paris: uniénn Générale d'Editions, 1975), cap. 1; también pp. 389-408. Puede verse
cuan primitiva y enteramente preliminar es la nocion de Nattiez en J.J. Nalttiez, “The contribution of
Musical Semiotics to the Semictic Discussion in General*, en Thomas A. Sebeok (ed.), A Perfussion
of Signs. Bloomington: indiana University Press, 1977).
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en este ultimo aspecto pueden ser diferen-
temente interpretadas en diversos contex-
los auditivos. El punto que se busca es
asegurar una universalidad empiricamente
fundada; pero, en el mismo nivel musical
corre riesgos tanto la relevancia como {a
sistematicidad. Esto amenaza hacer a la
semidtica musical o extremmadamente
empirica y asistematica 0 poco mas que
una facon de parler en torno alos que puede
ser detectado independientemente entre
las propiedades formales de las tradiciones
musicales especificas.

La dependencia de la semidtica musical
respecto del lenguaje torna inepto el impor-
tante esfuerzo; su "autonomia" parece
poner fin a todo proyecto de un anclaje
plenamente sistematico. Esto es, sin em-
bargo, disentir enfaticamente con Monroe
Beardsley. Su vision de lo "estético”, ex-
cesivamente restringida, lo lleva a negar a
la vez que “hablando de musica sin
palabras®, por ejemplo, no hay reglas que
gobiernen las “descripciones supuesta-
mente simbdlicas™ “no tenemos autoridad
para considerar que una composicion musi-
cal se refiera a ninguna otra cosa fuera de
si misma... no hay reglas para la
significacion musical, no existe tal cosa
como una interpretacion de la musica"?, La
orientacion inversa wittgensteiniana, co -
rrige la tendencia-tanto en relacién con la
especificacion de las "reglas" (musicales)
como en relacién con la adscripcion de
propiedades intencionales o semidticas.
Una vez que vinculamos la naturaleza

legaliforme de la musica a las formas de
vida histérica y convencionales de una
sociedad, no podemos rechazar procesos
relativamente elementales (aunque de vieja
data) como la "referencia" (Wagner), la
"cita" (lves), la "alusion” musical
(Prokofiev), la "implicacion" (Haydn)54 y
otros simifares. La cuestion no es que estos
procesos no se produzcan de ninguna
manera: es que ellos no se producen (o
pueden no producirse) de un modo suficien-
temente interesante y sistemadtico. Los
semidticos (completamente com-
prometidos) tienen razén en preocuparse
por el hecho de que quizas han descubierto
muy poco a los efectos de sostener una
ciencia o una disciplina comparativamente
especificada.

La alternativa es igualmente poco satisfac-
toria; esto es, bautizar como semidtico el
descubrimiento y .analisis de la estructura
musical en el ambito de géneros par-
ticulares, tradiciones, estilos o algo
parecido. El candidato mas obvio para la
maniobra alternativa es el sistema de
tonalidad de Schenker. Este habla actual-
mente de su trabajo como de la formulacion
de "una teoria general del lenguaje tonal">®
No seria totalmente irrazonable construirla
siguiendo lineamientos estructuralistas (ex-
cepto, quiza, que es mucho mas afin a la
nocion goethiana del poder de desarrollo
del Urpflanze -comparemos con el Ursatz
de Schenker- que semejante a algo como
el signe de Saussure): esta construida en
forma relacional (pero no propicia meros

53Monroe C. Beardsley, The Aesthetic Point of View, edit. Michael J. Wreen y Donald M. Callen (Ithaca:

Cornell Universitary Press, 1982), p. 182.

54Ver Leonard B. Meyer, Explaining Music (Chicago: University of Chicago Press, 1973), caps. 6-8)

55R. Schenker, Free Composition, trad. y ed. de Ernst Oster (New York: Longman, 1979), p. 9, Cf.,
también Allen Forte, "Schenker’s Conception of Musical Structure® in Maury Yeston (ed.), Readings
tn Schenker Analysis and other Approaches (New Haven: Yale University Press, 1977), quien sugiere

también una dimensidn hermenéutica.
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relata) y, notablemente, intenta coordinar
invenciones de composicién infinitamente
variables, con una estricta adherenciaa una
estructura subyacente e invariable que
ofrece, al menos, el andlogo de un sistema
totalizador.. para la mas elevada musica
tonal. También identifica estructuras
tonales que, aunque ligadas a las percep-
ciones auditivas de "primer plano”, no son
discriminadas normal y directamente por el
oido. Schenker visualizaba su sistema es-
tableciendo lo que parece una
determinacién absolutamente normativa de
la misica tonal (presumiblemente, la
aspiracion de toda musica): de ahi que sea
muy diferente del sistema de Moles, que
pretende aproximarse a las invariantes cul-
turales empiricamente confirmadas o
universales. En el mejor sentido, el sistema
de Schenker constituye una destacada
résolucion tedrica de la estructura (o de una
parte esencial de la misma) de la musica
‘oceidental desde Bach a Brahms; en el peor
sentido, él sdlo puede renegar de los com-
positores que eligen apartarse de la norma
propuesta y cuya musica, por lo tanto, no
puede ser claramanete analizable en
términos de las leyes de composicion y las
determinaciones de Schenker. En con-
secuencia, Oswald Jonas habla con cierto
desdén del intento de Félix Salzer de aplicar
el sistema de Schenker a la musica moder-
na (que "se aparta" de sus normas) y a su
interpretacidn (que, dice Jonas, "esta con-
denada al fracaso")se. De ahi, que si se
construye como una semidlica, esto sea
restrictivo en un doble aspecto.

Pero, si el modelo analitico de Schenker se
acomoda a la tradicion que Schenker
prefiere, es igualmente claro que la musica

occidental no se ha comprometido con su
objetivo exclusivo -con respecto a una
unidad sincrénica idealizada, indicadora de
cierto conjunto inicial de sonidos musicales,
o con respecto a las determinaciones
legaliformes de la direccion musical que
fluye de esos sonldos iniciales. En efecto,
esto fundamenta la profunda relevancia y
fuerza de la concepcion wittgensteiniana de
las formas de vida (incluidala musica). Por-
que ella se hace cargo de un sentido en el
que (por ejemplo) el rigor del propic modelo
de Schenker puede ser preservado, al
mismo tiempo que es rechazada la
jerarquia de la regla y la practica: al ser
incompatible con las peculiaridades de la
regularidad cultural, el analisis disciplinado
y la explicacion de los fenémenos pertinen-
tes dentro de las capacidades de las cien-
cias humanas -una vez que las tendencias
reductivas (fisicalistas, estructuralistas,
teorético-informacional y otras parecidas)
son desestimadas. El rechazo de la
jerarquia de la regla y la practica, debe
enfatizarse, es un asunto enteramente dis-
tinto de aquél del ordenamiento jerarquico
de los fendmenos (la musica, por ej.) sujeto
a explicacion de acuerdo con las reglas y
practicas de sociedades determinadas. No
obstante, los dos no estan infrecuente-
mente fusionados.

Leonard Meyer observa que "al menos
hasta nuestro trastocado siglo, la practica
casi siempre precedio a la teoria. Y, ya sea
que la teoria dure un dla, una década o un
siglo, es una construccion necesariamente
hipotética -no una verdad absoluta, eter-
na" %7 vy todavia, a pesar de decir
especificamente que las determinaciones
estructurales de pautas humanas (como en

560swald Jonas, “Introduccion”, en Heinrich Schenker, Harmony, trad. por Elisabeth Mann Borgese
(Cambridge: MIT, 1973), p. VIII n2. (Harmony fue publicado originatmente en ingtés por la Universidad

de Chicago en 1953).

57 Meyer, op. cit., p.22, cf. también cap. 4
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la musica) “son aprendidas y adoptadas
como parte de las circunstancias histérico-
culturales de los individuos o grupos”.
Meyer -siguiendo las formulaciones
teorético-informacionales de Herbert Simon
{y tas formulaciones fuertemente naturalis-
tas de Mario Bunge) -ofrece la siguiente
recapitulacion (admitiendo que "es in-
dudablemente demasiado exacta") por la
cual tiende a la jerarquia de regla y practica
o bien oscurece el sentido (requerido por su
propia posicién) de como las estructuras
(semioticas)

-universales, s1 Uds. lo desean”; “las reglas
son coerciones transpersonales, pero in-
traculturales"; y "las estrategias son elec-
ciones composicionales, realizadas dentro
de las posibilidades establecidas por las
reglas del estilo” 58

Aqui, entonces, Meyer consigue establecer
el caracteristico non sequitur de todas las
estimaciones de fendmenos culturales,
estructuralistas, teorstico informacional y
(sobre todo) empirico-semidtico, es decir, el

mas claramente for-

jerarquicas pueden
ser construidas de

mulado (y propiciado)
por L. Hjelmslev: "A

otra manera: "La
NATURALEZA de la
musica es cuestion
de leyes: la HIS-
TORIA de la musica
(en su mas alto nivel)
es una cuestion de
(se transforma en)
reglas; el GUSTO cul-
tural es una cuestion

En el mejor sentido, el sistema
de Schenker constituye una
destacada resolucion tedrica de
la estructura (o de una parte
esencial de la misma) de la
mtisica occidental desde Bach
a Brahms

priori, parece ser una
tesis generalmente
valida que por cada
proceso hay un co -
rrespondiente sis-
tema, por el cual el
proceso puede ser
analizado y descripto
mediante un limitado
nimero de

de estrategias a

traves de las cuales se realizan las reglas;
y ios juicios de VALOR son realizados en
torno a la idioestructura de composiciones
especificas">®, Senala también,
explicitamente, que “Los estilos y las coer-
ciones que los gobiernan se refieren unos a
otros de manera jerdrquica™ al analizar
"esta jerarquia®, él mismo clasifica "las
coerciones involucradas en tres grandes
clases, las que (dice) yo llamo Leyes,
Reglas y Estrategidas”. Las leyes
demuestran ser "coerciones transcullurales

premisas“so. La tesis
de Hjelmslev yerra de dos maneras:
primero, asume que los fendmenos
auténticarmente abiertos al analisis y la
explicacién en términos causales o
generativos, forman invariablements un sis-
tema distintivo y homogéneo, al menos en
la medida en que las leyes directivas, reglas
y regularidades especificamente
adecuadas a aquellos fendmenos, siempre
pueden ser formuladas yrefinadas en forma
progresiva (en un vocabulario relativa-
mente homonimico). Segundo, asume que

58"Toward a Theory of Style®, pp. 3,39. Ver también Mario Bunge, “The Metaphysics, Epistemology
and Methology of Levels" en Launcefot Law Whyte, Albert G, Wilson y Donna Wilson (eds), Hierarchic
Structures (New York, Elsevier, 1969); and Herbert A. Simon. The Sciences of the Artificial
(Cambridge. MIT, 1969). Ambos citados por Meyer.

59 Ibid., pp. 14,21,27: Las bastardillas de la patabra "within" (dentro).

B60Heimslev, op. oit., p 9
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si ellos son regulares en cierto modo fun
cional (aqui- algo semidticamente
relevante) luego, el estudio de cualquier
estructura jerarquica (posiblemente de
efectividad heuristica) a la que pueden ser
atribuidos tales fendmenos concordara con
cierta organizacion jerarquica de principios
ordenadores explicativos, leyes, reglas o lo
que fuere, que rija tales estructuras (en
forma mas o menos congruente con tal
organizacién). Pero esto es simplemente un
doble error: los fendmenos en cuestion
pueden en realidad formar un conjunto
inter-teorético oblicuo, excéntrico, fun-
cionalmente heterogéneo, respondiendo a
genuinos intereses humanos -sin some-
terse como tal a ninguna practica ex-
plicativa relativamente sistematica- {no
obstante, también sin excluir la importancia
de diversas disciplinas entrecruzadas).

Revisando lo que hemos considerado en

nuestro estudio, podemos ahora concluir:

una semidtica estructuralista de la mdsica
esta, con toda probabilidad, descartada; las
versiones teorético-informacionales son
caracteristicamente inexplicitas acerca de
las regutaridades culturales; las puramente
derivadas de la sintaxis o fisicalistas no
pueden ser reconciliadas, en forma convin-
cente, con las condiciones de la existencia
histérica de tas sociedades humanas; las
funcionales altamente idealizadas,
verosimitmente adecuadas a practicas
historicas particulares (el modelo de
Schenker, en especial) no parecen ser
aplicables a practicas afines de clases radi-
calmente diferentes y no son convincentes
en sus aseveraciones normativas; y las
semidticas empiricas (el estudio de
"codigos” aproximadamente regulares) en
contextos severamente circunscriptos son
probablemente bastante contingentes y
solo débitmente extensibles, y deben (en
cualquier caso) ser ajustadas a la espon-
taneidad cultural y a la naturaleza no-
jerarquica de la regla y la practica -en
efecto, con la contraparte semidtica del
circulo hermenéutico. Entonces, en suma,
la evidencia que propicia una ciencia o dis-
ciplina regular de la semiotica -particular-

mente adecuada a fendmenos no
linglisticos- es en extremo débil aunque no
del todo ausente. El reclamo de Saussure
en torno a la parole es quiza aun mas
adecuado referido a estructuras semidticas.
Pero admitir eso seria dificiimente negar
que la cultura humana exhibe ubicuamente
rasgos semioticos

la evidencia que propicia
una ciencia o disciplina
regular de la semiética -
particularmente adecuada
a fendmenos no
lingUisticos- es en extremo
débil aunque no del todo
ausente
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