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Si unas personas conseguimos el milagro de comunicarnos con otras se
debe, entre algunas razones mas, al hecho de valernos de un lenguaje
articulado, reflexivo, que nos ayuda a entendernos y a entender de alguna
forma compartida el mundo en que vivimos. El lenguaje verbal se forma a
partir de la combinacién de elementos que enlazan sonido y sentido, cuya
relacion y posibilidad de acuerdo razonable confluye con la raiz social del
communicare. Desde una Optica linglistica, por ejemplo, se dice que el
lenguaje humano consta de unidades con una légica de cohesidn entre
materia y significado, y que a su vez estas unidades son descomponibles en
unidades dotadas solo de realidad material, de sélo sonido. Sin embargo,
,qué ocurre si en lugar de retroceder (como hace el analisis linguistico)
hacia un nivel de mayor elementalidad nos encaminaramos, en cambio,
avanzando (como hacemos en cualquier forma de la vida cultural) hacia
estratos de comunicacidon mas complejos, mas densos? ¢(qué le sucede
entonces al sentido? ¢se aleja éste cada vez méas de la materia sonora (0
visual, o gestual...), en un recorrido inverso al que parece recorrer el sonido
cuando se limita a ser puro sonido? ¢0 el sentido avanza y se abre, o crece,
justamente en tanto se entrelaza de modos inesperados con la materia del
lenguaje? ¢ qué tipo de experiencia comun tiene lugar cuando el sonido, en
vez de retirarse ante la fuerza de las ideas, adquiere una intensidad de tal
grado que esa intensidad contagia todo significado posible haciéndolo
expandirse sin limite y estallar de una manera imprevista? ¢es éste el singular
caso de la musica? ¢no es la musica una forma de comunicacion primordial
en cualquier sociedad humana, de cualquier época o lugar? ¢y no es la
comunicacion una precondiciéon de cualquier vivencia de la libertad no
ingenuamente idealista, no meramente utopica?

Lenguaje, musica, sociedad

Todavia impresiona esa especie de desideratum en suspenso con el que
Friedrich Nietzsche su ensayo “El caso Wagner (Un problema para amantes
de la musica)”, que formaria parte de ese desconcertante texto, escrito en
1888, de titulo Ecce homo (Como se llega a ser lo que se es): “que se sienta
la causa de la musica como causa propia, como historia del sufrimiento
propio” (1982, p. 115). Las palabras de Nietzsche impactan no solo por su
particular espiritu tragico sino por la manera tan intempestiva de unir la
cuestion musical y la cuestion de la subjetividad, musica y existencia.
Implicitamente, por lo demas, hay en esta declaraciéon la remision a un se
gue se diria impersonal y que, desde luego, sefiala la latencia de un espacio
social y politico en crisis, como sucede en toda la obra filosofica de
Nietzsche. En este sentido, es como si la realizaciéon de ese reto historico
necesariamente tuviera que pasar por aprender a reconectar de una forma
critica, nueva, la musica con las relaciones y los conflictos sociales. Y a
comprender, por esa via, hasta qué punto la condicibn musical se da
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vinculada a la condicién linglistica (no sélo porque mdusica y lenguaje
verbal mantengan relaciones entre si de diverso tipo, sino porque la musica
puede y debe pensarse como otra forma de lenguaje que, a su vez, se
cruza en la practica con otros lenguajes socialmente vivos). Si es cierto que
la vida social esta atravesada por el lenguaje, si es verdad que éste nos
constituye, y si la masica no puede separarse de o que un lenguaje implica
como practica social, entonces quizad pueda empezar a asumirse que la
cuestion musical sea una parte crucial de la historia propia —asi como del
margen de maniobra todavia disponible para cambiar el rumbo de la
historia individual y colectiva.

Mdusica y lenguaje parecen buscarse reciprocamente a través de vectores a
menudo discontinuos, fugaces, incluso madviles e intercambiables segin el
caso gue se considere, pero siempre en una relacién de retroalimentacion y
deuda mutua. Y esa interaccion se nutre a la vez de su mutua interaccion
con las condiciones de la socialidad, del lugar donde (con)vivimos como
(por usar la expresion de E. Cassirer) animales simbdlicos. La investigacion
antropoldégica, sin ir mas lejos, ha puesto ya sobradamente en claro la
urgencia de situar la investigacion musical en el seno de las condiciones
culturales y sociales concretas en que una forma musical emerge o se
diluye. Asi, la practica musical ha conseguido hacer cada vez mas visible su
materialidad fértil y fragil al mismo tiempo, que la configura como practica
social primaria e irreductible (Finnegan 1998). Si en algun momento hemos
perdido de vista ese caracter medular de la musica para la vida en comun,
como se ha denunciado con frecuencia, hay razones para pensar que esa
anestesia sonora es una consecuencia mas del orden racionalista moderno,
su industrialismo indiscriminado y su voracidad cosificadora. Con la llegada
del capitalismo moderno, la dimensibn musical de la sociedad habria
qguedado emplazada en una zona de ambivalencia entre potencia
comunicativa y mercantilizacioén, entre energia creativa (y critica) y control
social:

La percepcién acustica como tal ha conservado mucho mas elementos
procedentes del colectiviimo preindividual que la percepcién visual. (...)
Esta inmediata relacion con lo colectivo inherente al fenbmeno va
probablemente unida a la profundidad de campo, a la sensacion
envolvente, a la unidad comprehensiva que fluye de toda musica. Pero
precisamente este elemento de la colectividad, al ser indefinido, se presta
también a ser mal utilizado en la sociedad clasista. (...) Toda la musica
burguesa tiene un doble caracter. (...) Este doble caracter determina su
funcién en el periodo capitalista avanzado. (...) La racionalidad y la
posibilidad de dominar técnicamente la misica permite precisamente
colocarla psicotécnicamente al servicio de la regresion, que es tanto
mejor recibida cuanto mas profundo sea el engafo sobre la realidad
cotidiana. (Adorno / Eisler 1981, pp. 38-39).
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La musica se ha visto atrapada en las tensiones y luchas que definen
cualquier otro campo o actividad cultural. Por supuesto, la afirmacion de
Adorno y Eisler se presenta tefiida por el tinte tipicamente absolutista de la
primera Escuela de Frankfurt (Méndez Rubio 2008a, pp. 76-78). Pero aun asi,
en fin, lo que resulta hoy evidente es hasta qué punto ninguna condicion
musical se da al margen de las condiciones sociales. En este sentido, tan
cierto es que las capacidades musicales dependen a su vez de ciertas
competencias neuronales y corporales como que esas competencias, sin el
estimulo del aprendizaje y la interaccion social no llegarian a nada ni en una
persona ni en una cultura.

Siguiendo la argumentacién al respecto de John Blacking: “sin procesos
biol6gicos de percepcidn auditiva y sin consenso cultural sobre lo percibido
entre por lo menos algunos oyentes, no pueden existr ni musica ni
comunicacion musical” (2010, p. 37). Todo comportamiento musical se halla
influido por procesos bioldgicos, psicolégicos, ideolégicos, sociolégicos,
culturales y especificamente culturales. Como minimo desde Blacking
sabemos que todo estilo musical tiene que ver con su cultura y su sociedad,
asi como con los cruces, las preguntas y los abismos que atraviesan los
cuerpos de quienes lo interpretan o lo escuchan. De ahi que, por decirlo en
la acertada formulaciéon de Blacking (2010, p. 62), “los analisis funcionales de
la estructura musical no pueden separarse de los analisis estructurales de su
funcidn social”. Sonido, ritmo y rasgos instrumentales o vocales se reconocen
en funcién de las condiciones socioculturales (y ahi también politicas,
econdmicas, institucionales) con que esos elementos musicales interactian
en diversos grados de coherencia y/o de conflicto. Los patrones mentales,
incluso su imprecisa pero reconocible naturaleza universal, no pueden
deslindarse de los esquemas emocionales y practicos que entran en juego
en la vida social. Un resultado de ese diadlogo abierto es lo que llamamos
hacer musica, del mismo modo que este hacer musica no sélo es
condicionado sino que condiciona a su vez, activamente, la forma en que
experimentamos las relaciones corporales, sociales y de poder. En sintesis,
para Blacking, la condicién musical radica en nuestros cuerpos pero esta ahi
disponible para ser desplegada, elaborada, formada a través de la
cooperacién social, “igual que sucede con los principios basicos de la
formacion del lenguaje” (2010, p.156).

Desde luego, musica y lenguaje no pueden identificarse sin mas aunque sea
sélo porque la primera carece de la canalizacion referencial y semantica
gue define al segundo. Ahora bien, este rasgo de la musica que suele
presentarse como una carencia podria estar funcionando como una
singularidad activa, como un indicio de libertad que, asimismo, pueda
asumirse en términos sociales y politicos —-de esto se ocupara el siguiente
apartado sobre la problematica de la signicidad en la musica. Con todo, la
estrecha conexiébn entre lenguaje y musica ha sido explicada desde
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diferentes angulos y tiene entre quienes la han defendido nombres tan
ilustres como Richard Wagner o Charles Darwin. Ya en torno a 1852 el
primero crefa que el lenguaje y la musica tenian origenes comunes en una
especie de lengua musical primitiva. Hacia 1871 el segundo postulaba la
tesis de que el canto constituia la herencia de los rituales de aparejamiento
de nuestros antepasados animales, de donde también se habria derivado
posteriormente el lenguaje verbal. Pero la hipbdtesis mas decidida sobre una
relacion genealdgica entre palabra y musica se habia planteado antes, al
menos en el terreno de la filosofia europea, en los escritos de Jean-Jacques
Rousseau a mediados del siglo XVIIl.

Segun Rousseau, toda musica extrae su caracter principal de la lengua que
es propia de su contexto social, en particular de su contexto nacional. Seria
la prosodia de la lengua la principal responsable del caracter musical propio
de una sociedad. En El origen de la melodia (1755) explica Rousseau co6mo

esta muy claro que cada lengua en su nacimiento debi6é suplir las
articulaciones menos numerosas con sonidos mas modificados, colocar
en primer lugar las inflexiones y los acentos en lugar de las palabras y las
silabas. (...) El sonido de la voz cantante es el mismo sonido que el de la
voz hablante, pero permanente y mantenido, mientras que en el habla
esta en un estado de flexiébn continua y no se mantiene nunca. (2007, p.
220).

Rousseau piensa que, de hecho, el habla precede al canto y que el transito
del primero al segundo estadio comunicativo “se vuelve la cosa mas
concebible del mundo” ya que la lengua extrae su fuerza de la moralidad
propia del alma y de la voz, y de ahi se trasmitiria ese poder a la dimensiéon
meldédica del lenguaje. Mientras la voz hablante es, pues, la “causa primera”
de esta transicion cultural, la melodia, por su lado, habria experimentado a
partir de ella una progresiva autonomia en forma de lenguaje musical. La
esencia de la musica seria el canto, de ahi que la 6épera representara para
Rousseau una suerte de vuelta al origen primigenio en que melodia y
prosodia formaban una unidad. Con el progreso histérico, no obstante, la
melodia habria entrado en un declive cuyo mejor sintoma seria el ascenso
compensatorio de la armonia. En cualquier caso, Rousseau se muestra
convencido de que la melodia es un lenguaje como la palabra y que, de
hecho, “todo canto que no dice nada no es nada” (2007, p. 243).

La reflexion filos6fica de Rousseau, tomada con una distancia critica que
pueda actualizarla, requiere sin duda un doble balance. De una parte, a dia
de hoy, la investigacidn arqueoldégica, evolutiva y neurolinguistica ha
comprobado que “los sonidos de la musica y los sonidos del lenguaje estan
estrechisimamente conectados” (Kenneally 2009, p. 234). Incluso muy
recientemente se ha constatado que ciertos componentes genéticos
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(aglutinados en torno al gen FOXP2) son idénticos en humanos y aves
cantoras en una proporcion del noventa y ocho por ciento. La musica
procederia entonces de un hipotético protolenguaje pre-histérico. Sin
embargo, el lenguaje articulado verbalmente se habria derivado de los usos
musicales o paramusicales primitivos. También desde la perspectiva de la
psicologia evolutiva se observa que

los nifios pequefios demuestran interés y sensibilidad por los ritmos y
melodias del habla, aun mucho antes de que sean capaces de entender
el sentido de las palabras. (...) La maquinaria mental que subyace a los
elementos prosoédicos del lenguaje es lo que Steven Pinker afirma que se
ha tomado prestado para crear nuestra competencia musical. Pero los
hechos de la lengua adaptada a los nifilos dan a entender que esta
concepcion del lenguaje esta, en realidad, invertida: a juzgar por el
desarrollo infantil, parece que son las redes neuronales del lenguaje las
qgue, o bien se construyen sobre las musicales, o bien las reproducen.
(Mithen 2007, p. 106).

Asi pues, resulta confirmado no sélo el vinculo biolégico entre condicién
musical y condicion linguistica sino que, ademas, se puede afirmar incluso
que la musica es la base sobre la que la palabra se produce y reproduce
como forma de comunicacidén social. Esta Ultima apreciacion divide todavia
a los estudiosos y sigue pendiente de un juicio definitivo. Pareceria, en fin,
gue estas afirmaciones recientes podrian quiza invertir (0 quiza no) el sentido
de la transicion propuesta por Rousseau pero manteniendo intacta su idea
de una conexion de raiz entre lenguaje y musica.

Sin embargo, de otra parte, volviendo a Rousseau, ¢qué implica decir que
“todo canto que no dice nada no es nada”? ¢Es esto cierto o sencillamente
posible? ¢Se trata de un mero enunciado excesivamente categoérico o
encierra algo mas? El énfasis rousseauniano en la Voz (voz-que-dice) como
emblema donde se concentraria el nucleo originario del sentido y del
“primer ser” entronca con una larga tradicibn de pensamiento occidental
de cufio logocéntrico. Lo que podria llamarse una metafisica de la
presencia parece irradiar con todo su poder en la modernidad filos6fica de
Rousseau, en su confianza ciega en que aquello que no se ajusta a la
estructura y el orden simbdlico de la Voz no dice nada, y que aquello que
nada dice nada puede ser en dltima instancia. Este imperativo ontolégico
resplandece en Rousseau al precio de rebajar el estatus cultural de todas
aquellas formas musicales donde la voz no es protagonista. Dando un paso
mas, se podria decir que esto conlleva ademas negar carta de existencia a
aquellas manifestaciones sonoras (especialmente en el terreno movedizo de
las musicas populares) donde el decir es cuestionado por la prioridad
tactica del ritmo y del baile, o por el pulso critico de las variaciones timbricas
o del ruido. En concreto, la musica popular parece en todo momento
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expulsada de la reflexiobn de una manera que se asemeja demasiado a “la
borradura del signo en la metafisica” (Derrida 1985, p. 104). {Qué clase de
signicidad activa entonces la musica popular contemporanea? Es mas:
¢qué relacion puede entonces establecerse entre el problema del estatuto
de la musica y la nocion de signo? Desde un enfoque sociopolitico, en
sentido amplio, la nocién convencional de signo (o de lenguaje, sentido,
realidad...) ¢es un punto de apoyo firme para la critica de la cultura o es
mas bien un punto ciego?

De una signicidad critica a una critica de la signicidad

La pregunta por la relacién entre sonido y sentido pasa necesariamente por
una reconsideracion de la forma en que el sonido significa, es decir, de la
forma en que puede o no llegar a constituirse como signo. Y, con razon, lo
primero que suele destacarse al respecto es el caracter heterogéneo y
complejo de la materia sonora. En palabras de Pahlen, “lo que percibimos
como sonido es una impresibn compleja que ciertamente nuestro oido oye
como unidad, pero que en realidad consta de distintas notas, que se
mezclan” (2008, p. 37). La fisica del sonido se basa en una onda
omnidireccional cuya fuerza dispersa la sefial, la torna centrifuga, lo que, a
su vez, conlleva un efecto transensorial en el oido. De hecho, el efecto
sensorial del sonido no es estrictamente auditivo sino ademas corporal o
tactil. Se trata de una sinergia de estimulos que activa una dinamica
multipolar en el circuito neuronal y que hace del cuerpo un espacio
disponible para el cruce de (los) sentidos (tanto en lo semantico como en lo
perceptivo).

Esa suerte de dialogicidad constitutiva del sonido implica, c6mo no, un
grado asimismo de dialogicidad o de apertura interpretativa del sentido en
la dimensiébn de la escucha individual y sus condicionantes culturales. El
oyente no puede sino volverse co-productor de sentido y convivir con otros
sentidos posibles de su misma practica. De ahi que se pueda hablar de una
especie de virtualidad significativa inherente a la materia sonora, que se
intensifica cuando ésta se articula con la practica simbdlica compleja
propia de los lenguajes artisticos, como ocurre en el caso de lo que
conocemos como musica.

No obstante, sin llegar todavia a la relacién entre sonido y musica, lo cierto
es gue la indeterminacién del sentido no caracteriza solamente al signo
artistico sino que, en buena medida, afecta en cierto modo a la dinamica
habitual de la practica linguistica. Si bien esta claro que en el lenguaje
comun esa indeterminacion tiende a autolimitarse con fines practicos de
comunicacion y coordinacion de la accion, también esta claro que, en
dltima instancia, “no se puede exigir a la musica algo que ni el propio
lenguaje aporta, esto es, una relacién univoca y constante entre signans y
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signatum” (Gonzalez Martinez 1999, p. 19). Asi pues, la materialidad
radicalmente polivalente del signo musical lo sitia en un ambito de no
territorializacién, de no clausura, que no es ya tanto una cuestion de
polisemia (es decir, de convivencia relativa de significados mudltiples y
simultdneos), aunque también sin duda lo es, como una cuestibn de
resistencia a la cristalizacion del significado como tal: se dirfia que la
precariedad del signo musical lo vuelve sin embargo singularmente
productivo en el ambito del sentido, y que incluso esa quiza engafiosa
precariedad convierte en precaria el concepto mismo de signo tal como
convencionalmente se usa en los estudios semioticos.

El analisis semiotico, de hecho, cuando se enfrenta a la condicidn musical
topa con un espacio inseguro, resbaladizo: tal vez deberia decirse que topa
con un limite. Desde una perspectiva saussureana, como ha tratado con
atencion Alonso (2000), la respuesta a la pregunta inicial “¢Qué tipo de
signo es el signo musical?” se atasca al observar que el significado musical
no resulta extrapolable mas alla de la misma materia sonora y de las
relaciones que entre si contraen sus distintos componentes. Lo que aqui se
colapsa es la nocion de referente como (idea del) objeto representado por
un signo dado. La crisis de la referencia tiene consecuencia la crisis de la
significacion. Por eso, siguiendo a Alonso, se ha llegado incluso a negar
repetidamente la capacidad representativa de la musica (Hanslick), o se ha
situado el signo musical dentro de una teoria de la ambiguedad (Agawu), o
se ha explicado por qué es un signo que en lugar de signification produce
sens (Imberty). La conclusidon es razonable: “Lo que se desprende del
panorama general de los estudios sobre el significado musical es la
necesidad de establecimiento de un modelo signico que no se sienta
deficitario respecto al modelo del signo linguistico” (Alonso 2000, pp. 38-39).
En otras palabras, la propia nocién de significado (y a través de ella la
nocién misma de signo) entra en un espacio autocritico cuando ha de dar
cuenta de la relaciéon entre sentido y sonido.

En esta direccion acuden entonces las observaciones de un estructuralista
de amplia mirada como es Claude Lévi-Strauss. Para Lévi-Strauss, el enigma
musical debe situarse en el reverso del cédigo mitico: mientras el mito
constituiria una especie de constelacion significativa autosuficiente, o, dicho
de una forma esquematica, un lenguaje sin significante, la experiencia
musical apunta hacia la posibiidad de un lenguaje que prescinde del
significado. Asi las cosas, “debido al hecho de que no existen palabras en la
musica, resulta que, al no significar, proviene toda ella por entero de la
sensacion” (Lévi-Strauss 1994, p. 75). Este otro pasaje de Lévi-Strauss (1994, p.
113) lo expone a las claras:

A diferencia del lenguaje articulado, la musica no posee un vocabulario
qgue connote los datos de la experiencia sensible. De ello resulta que el
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universo al que se refiere escapa a la figuracion y, por esta razon, su
realidad —aunque en el sentido literal esta vez- es sobrenatural: hecho de
sonidos y acordes que no existen en la naturaleza y que los clasicos
consideraban en relacion estrecha con los dioses.

Es evidente aqui que el analisis cultural topa con un limite que desplazaria la
realidad de la musica hacia una dimensién sobrenatural cuando, como el
propio Lévi-Strauss intuia al afirmar que “el arte de los sonidos procede
enteramente de la cultura” (1994, p. 76), una teoria critica de la cultura
debe precisamente en este momento hacerse cargo de que la crisis del
significado presupone, por légica, una zona de crisis y conflicto en la musica
como practica social. Para llegar a comprender mejor esta presuposicion
critica, en fin, convendria comenzar por comprender como, en lo relativo a
la musica, parece indiscutible que “el universo al que se refiere escapa a la
figuracion”, esto es, es el mecanismo de la referencia semidtica el que se ve
puesto en suspenso.

Se muestra aqui, a propo6sito de la semidtica estructural basada en Saussure,
gue en musica se extreman las dificultades a la hora de anclar el lenguaje
en una realidad extralinglistica. Mas bien parece que la unica forma de
seguir volviendo fértil el enfoque saussureano es, como sugiriera en su
momento Ruwet (1972), pasarlo a través de la reflexion de R. Jakobson sobre
la funcion poética del lenguaje. El funcionamiento del signo musical podria
entenderse asi como un desplazamiento de la conexion entre signo y
realidad hacia una interaccién abierta entre unos signos y otros. En esto la
musica recordaria al lenguaje poético, o seria mas bien su principal principio
motriz, aunque siempre con la precaucion seflalada por el propio Jakobson
en el sentido de que la funcién poética no se da Unicamente “dentro de la
poesia, ya que esta facultad aparece superpuesta sobre otras funciones en
el lenguaje” (1985, p. 42). Vale decir entonces que la funcion poética no es
la condicién exclusiva del género artistico que denominamos poesia sino,
mejor dicho, una condicién intrinseca de todo lenguaje a la hora de
focalizar su efecto en “la tendencia al mensaje como tal (Einstellung)”
(Jakobson 1985: 37). Aunque la relacion genealdgica y pragmatica y poesia
es innegable, Jakobson insiste en que, a propdsito de la funcién poética del
lenguaje, “cualquier intento encaminado a reducirla a poesia o viceversa
constituiria una forma engafnosa de simplificar las cosas al maximo” (1985,
pp. 37-38). Al mismo tiempo, seria también cierto para Jakobson que, desde
la perspectiva del lenguaje verbal, es la poesia donde mejor se ve lo que
supone un discurso que repite sus sonidos y vuelve denso su entramado
ritmico, tonal y fonico. Ahi se experimentaria como en ninguna otra parte “el
tiempo de la fluidez del habla, por decirlo asi, un tiempo musical” (Jakobson
1985, p. 41).
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Se tiene la impresidon de que la mirada semiolégica de Saussure, aplicada al
signo musical, se vuelve util gracias a ese desliz transgresor que supone la
concepcion de la funcibn poética del lenguaje segun Jakobson. La
poeticidad de la relacion entre sonido y sentido evitaria asi la premisa
ideoldégica de Saussure por la cual, como se sabe, todo signo queda
sometido a la presion del sistema (de la langue). Es decir: la condicion
poética se convierte en la condicion de libertad que podria a su vez definir
la relacion entre muasica y mundo. En su acepcién mas abierta y amplia, la
condicibn musical se ofrece asi como una experiencia potencial y
criticamente libertaria.

A esta misma hipétesis se llega siguiendo el rastro de la investigacidn
semiodtica inaugurada por Charles S. Peirce. Segun la reparticidbn peirceana
de la tipologia signica las dificultades explicativas, en el caso del signo
musical, proliferan en lugar de irse reduciendo. Puede ser de ayuda recordar
puntualmente la argumentacion de Peirce (1987, p. 175):

Hay tres clases de signos, pues existe una tripe conexién del signo, la cosa
significada y la cognicion producida en la mente. Puede haber una simple
relacion racional entre el signo y la cosa significada; en ese caso, el signo es
un icono. O bien puede haber una conexion fisica directa; en ese caso, el
signo es un indice. O bien puede haber una relacién que consiste en que la
mente asocia el signo con su objeto; en ese caso, el signo es un nombre (o
simbolo).

Paso por paso, y en breve: uno, ¢cémo atribuir un rasgo icénico a la musica
cuando el caracter no figurativo de ésta impide la codificaciéon
representativa de una realidad determinada?; dos, /nho es tan cierto el
componente indicial del sonido como que “el fendbmeno sonoro es
fundamentalmente un indicio de su propia materialidad” (Baca 2005, p.
127)?; y tres, en fin, en qué medida funcionaria el signo musical de una
manera simbdlica (0 nominal)?. Este tercer interrogante es decisivo. Una vez
clarificado tanto que el sentido musical no se orienta de un modo
meramente representativo (segln una supuesta semejanza semejanza entre
sonido y sentido que se daria s6lo en ciertos fendbmenos miméticos y
onomatopéyicos), y una vez asentado que el sentido del sonido desborda
sus vinculos indiciales (o por contigtiidad fisica) con lo real, la musica parece
tener que ver con esa ley sin ley de la convencidn simbdlica, en virtud de la
cual un signo representa la idea de un objeto mental. Pero aqui, como se
apreciara, las afirmaciones se vuelven alin mas inseguras puesto que nada
garantiza ni ese dispositivo representativo ni  su  naturaleza
fundamentalmente mental.

En contraste con Saussure, la reflexion semidtica de Peirce ayuda sin
ninguna duda a comprender mejor el caracter incesante o ilimitado de la
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semiosis, mediante el cual el signo se da como aquello que nos permite
conocer siempre algo mas, y que por tanto queda siempre abierto o
disponible para la dialogia y la interaccion interpretativa, para la interacciéon
social e ideoldégica, como apuntaria el marxismo heterodoxo de V.
Voloshinov (1992). Sin embargo, en contraste con Voloshinov, el énfasis
mentalista de Peirce hace que su afinado analisis l6gico pierda el filo
ideoldégico que requiere el estudio critico de las relaciones entre signicidad y
sociedad. El argumento peirceano se vuelve asi un instrumento cuando
menos ambivalente: de una parte, el simbolo, en tanto signo, debe cumplir
el requisito de dar en todo momento “algo que pensar’, de quedar
asociado a alguna clase de objeto mental; de otra parte, la singularidad del
simbolo corresponderia a su nucleo convencional o contractual, segun el
cual “un nuevo simbolo sélo puede crecer a partir de simbolos.
Omnesymbolum de simbolo” (Peirce 1987, p.74). En el primer sentido, el
concepto de simbolo se presenta claramente insuficiente de cara a una
comprension critica de la relacidon entre musica y sentido, y hasta se podria
sospechar que la semidtica como disciplina todavia arrastra asi serias
“carencias conceptuales” (Baca 2005, p. 121). Los limites del simbolo
aparecen en cuanto se activa algun cortocircuito en la produccién de
ideas, o sea, en la creacion de interpretantes y, por tanto, en la
representacion de Objetos (siguiendo la terminologia de Peirce). El circuito
encadenante de contenidos mentales se interrumpe asi y abre el acceso a
una vivencia mas libre del sentido (del mundo). Dicho asi, cabe pues
preguntarse si no es un cortocircuito semejante el que activa la musica, o el
sonido, o el ruido. Y cabe asimismo interrogarse sobre cémo ese ruido (de lo
gue no se deja integrar o someter a los imperativos del sistema o del c6digo)
va mas alla de la musica para estar siendo operativo en otras practicas
culturales, o en otras dimensiones del lenguaje (que Jakobson consideraria
poéticas). Sin ir mas lejos, pero con vistas (ahora si) a las implicaciones
estéticas del debate, ¢(nho es ese cortocircuito el que define propuestas
artisticas tan dispares como las propias de la pintura en Malevich, la
escultura en Duchamp, del cine en Tarkovsky o Lanzmann, de la musica en
Cage...? Parafraseando a Wacjman (2001) ¢no es justamente la ausencia
de objeto el objeto mas intempestivo del arte contemporaneo? ¢podrian
conectarse estas tacticas de interrupcion critica con la forma en que lo
simbdlico se ve fisurado por lo semidtico (Kristeva 1974), o con la
reivindicacion benjaminiana de la destrucciéon de la forma (Méndez Rubio
2008b)? ¢y es solamente una cuestion artistica o semidtica lo que aqui esta
en juego o el problema alcanza a la vez dimensiones sociales, historicas y
politicas en sentido amplio?

Mejor que el signo

El segundo nivel de lectura del simbolo peirceano, con todo, induce a ver
que esta en el simbolo inscrito el poder de su propia deconstruccion, ya que
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(a pesar de Saussure y tal vez también a pesar de Peirce) la fuerza (social)
gue esta en la base de la creacion de convenciones simbdlicas es la misma
gue seria capaz de destruir y reconstruir esas convenciones en direcciones
alternativas. Simbolicidad y libertad se buscarian de una forma reciproca. El
poder del simbolo se da en el mismo momento y lugar que su contra-poder
o su anti-poder. Dicho de otra manera, en el caso de aceptarse todavia
gue “si hoy la semidtica presenta un solo rostro éste es el de la dispersion”
(Casetti 1980, p. 24), la semiosis musical, con su tendencia al
descentramiento asociativo y la libertad experiencial, seria una oportunidad
extraordinaria para actualizar tanto la capacidad explicativa de la
semidtica como sus principales limites tedricos y epistemoldgicos.

Los residuos objetivistas de la nocidon misma de signo fueron ya sefialados
hace mas de tres décadas por Raymond Wiliams en Marxismo y literatura
(original de 1977). Wiliams desarrollaria la critica hecha por Voloshinov a
Saussure para aplicar incluso al propio Voloshinov, como se aprecia en este
pasaje (Williams 1980, pp. 56-57):

El aislamiento del signo —sea en Sauss