TRABAJO FIN DE GRADO
GRADO EN FILOSOFIA

EL LENGUAJE MUSICAL.

REVISION DESDE UNA TEORIA
PRAGMATICA DEL SIGNIFICADO

Facultad de Humanidades. Seccién de Filosofia.

CURSO 2015/2016

Alumna: Anabel Luis Acosta

Profesora: Concepcion Ortega Cruz



Indice

INtroducCion....cc.eeiuiieiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiicieiei e eeeaas 3

1. Antecedentes...cccoeiieiiniiiiiiuiiiiiieiieiiieiieiiiiiiitietiitcietintcietiscammecnasinees 6
PR DT #: T (136 T 11 1 9
2.1 Diversas acepciones de la nocion de lenguaje.........ccccveeeiniinnnnennns 9

2.2 Diversas acepciones de la nocion de significado.......cceeveeencannnnne. 12

3. Discusion Y poSiCIONAMIENTO...ceueeieererreeenrreecnrereecaseseasnsessnsesascnsnses 18
3.1. Concepciones del significado musical.........ccccveiieiieiiiiiieiiecniinnnnnn. 18
3.1.1 ConcepCion formaliSta..c.ceeeeeeeeeeeeeeneeenecnreeeecncercacnsescncnsennn, 18

3.1.2 Concepcion referencialista.......coceviiniiiieiiiniiiiniiiniiierennrnnnne 19

3.1.3 Concepcion eXpresivista.....ccceeiiereieiinieeeieisnionesensensossssnsonn 22

3.2. La musica entendida como acto intencional........cc.cceveueninianenene. 24

4. ConclusiOn Y Vias abDiertas...eeeeeeeeeeeeeieeereeeneneiecncereecaceseecnsssecnsnsnnes 27
4.1 La obra musical entendida como acto de habla.......................... 27

4.2 El problema de 1as emociones..........ccoveveiieiiiiiniieiieiieininnnenes 30

5. Bibliografia.....ccccoveiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiirirrr e 37



Introduccion

El objetivo de este Trabajo Fin de Grado es exponer algunos de los problemas a los que
se enfrenta la teoria musical. En concreto, centraré el analisis en dos aspectos bésicos.
En primer lugar, nos plantearemos si es posible hablar de la masica como una forma de
lenguaje. En segundo lugar, analizaremos cual es la naturaleza del significado musical y

hasta que punto podemos establecer una correspondencia con el significado linguistico.

El tema planteado en este trabajo hace gala de una gran complejidad, hecho que se
pone de manifiesto en la diversidad y extension de los debates desarrollados durante
siglos. Obviamente, el objetivo académico y los limites impuestos al TFG no nos
permiten exponer todos los aspectos pertinentes, ni tratarlos con la profundidad tedrica
requerida. Esta circunstancia nos obliga a partir de una perspectiva, y a concretar la
aplicacion de la misma, seleccionando un tema muy especifico dentro del amplio
espectro del debate existente. Por tal motivo, en este TFG me limito a aplicar la
perspectiva analitica al ambito de estudio del lenguaje y del significado musical, siendo
consciente, no obstante, de las importantes aportaciones realizadas a este campo por la

denominada perspectiva hermenéutica.

El desarrollo del objetivo expuesto se llevara a cabo partiendo de una posicion
critica de la teoria clasica del significado pragmatico. En este sentido, la finalidad es
aportar algunos datos que nos permitan justificar la afirmacién de que la teoria
pragmatica representa, en realidad, una propuesta sintactica o gramatical. Aunque, a
priori, dichas teorias clasicas se comprometen con el analisis de un sujeto real que usa
el lenguaje en contextos sociales, acaban sustituyendo al sujeto empirico por un sujeto
ideal, lo que les permite evitar las dificultades que implica relacionar la investigacion
del significado con las estructuras mentales. Para fundamentar esta forma de actuacion,

las teorias clasicas del significado pragmatico recurren al giro linguistico.

El giro linglistico puede definirse como un método que se basa en la tesis de que
para resolver los problemas filosoficos no es necesario acercarse a la realidad sino
clarificar como hablamos de ella. Nuestras estructuras linguisticas se convierten en
objeto de analisis, lo que nos permite sustituir el estudio de los estados internos por
criterios externos concebidos como manifestaciones. El giro linglistico, convertido en
paradigma por las teorias pragmaticas del significado a partir de la segunda mitad del

siglo XX, se confirma asi como un método antimentalista. Es, precisamente, en este



contexto donde adquiere especial relevancia la investigacion sobre el lenguaje y el

significado de la obra musical.

A pesar de que el debate sobre la naturaleza del significado musical se ha
prolongado durante siglos, podemos afirmar que dicho debate adquiere una mayor
intensidad a partir del establecimiento del giro linguistico. A partir de este momento, la
preocupacion por definir adecuadamente las caracteristicas propias del ambito musical y
de su capacidad expresiva se acentua, apoyando la permeabilidad de dicho ambito ante
las aportaciones procedentes de las teorias del significado ofrecidas por disciplinas

como la Linguistica o la Filosofia del Lenguaje.

El objetivo de este trabajo es poner de manifiesto que gran parte de los problemas,
indefiniciones y debilidades de la teoria del lenguaje musical tienen como causa asumir
la influencia de dichas teorias del significado, fundamentalmente de las teorias
pragmaticas. Los efectos negativos de esta influencia se concretan, en Ultima instancia,
en la aceptacion del giro linguistico. La tesis que intentamos defender es que la via
necesaria para solventar los problemas a los que se enfrenta las teorias clasicas del
significado pragmatico, y por ende la teoria del lenguaje y el significado musical, exige

conjurar la metodologia establecida por el giro linglistico.

Para llevar a cabo este objetivo, en el apartado dedicado al “Estado actual”
expondremos las dificultades existentes actualmente para consensuar una definicién del
concepto de lenguaje y de significado. Obviamente, si ain no hemos sido capaces de
proponer una definicion de estos dos conceptos basicos, no puede provocar extrafieza
que siga vigente el debate sobre qué relacion guarda la muasica con el &mbito linglistico
y qué paralelismos existen entre la expresion musical y el significado. En el apartado de
“Discusion y posicionamiento” me centraré en la exposicion de tres de las teorias del
significado musical propuestas: la teoria formal, la referencial y la expresivista. El
objetivo de dicha exposicion es poner de manifiesto las correspondencias existentes
entre los errores cometidos por las teorias clasicas del significado pragmatico y dichas
propuestas del significado musical. El error basico que detectamos es la necesidad de
recurrir, debido a los imperativos del giro linguistico, a una explicacion sintéctica o
gramatical del significado. Dicha explicacion no es capaz de asumir las complejidades
implicitas en los procesos comunicativos en los que interactian sujetos socialmente

determinados, declarandose ademas ineficaz para teorizar los estados mentales que



subyacen a la expresion musical. En el ultimo apartado del trabajo dedicado a la
exposicion, el de “Conclusion y vias abiertas”, se reivindica la necesidad de reformular
la teoria tradicional del significado pragmatico eliminando las exigencias del giro
linglistico. Esta eliminacion deja expedito el camino para la teorizacion de un sujeto
empirico cuya estructura mental es constituida por el sistema semantico, de manera que
la teoria del significado puede concebirse como una teoria de la mente. En este nuevo
contexto, la obra musical puede ser definida como un acto de habla donde los
componentes mas importantes, al ser los portadores del significado, son el componente
alocucionario y el perlocucionario. Aplicando esta perspectiva reformulada del
significado pragmatico se eliminan los obstaculos para concebir la mdsica, y su
significado emocional, como una manifestacion méas de la capacidad comunicativa del

ser humano.



1. Antecedentes

¢Podemos considerar la muasica como un tipo de lenguaje? ¢Tiene significado la
masica? ¢Guarda dicho significado alguna relacion con el significado linguistico? Creo
que estas preguntas enmarcan, a la perfeccion, el objeto de andlisis de este Trabajo Fin
de Grado.

Desde la Antiguedad hasta la Edad Moderna se establecié un cierto consenso que da
respuesta a estas cuestiones afirmando que la musica posee un significado extramusical,
que dicho significado guarda relacion con el mundo de las emociones y que la relacion
existente entre la emocion y la estructura sonora es equivalente a la correspondencia
definida entre el significado conceptual y la estructura linguistica. En este periodo
historico se incide en la analogia existente entre musica y lenguaje y en la nocién de
significado que se maneja teéricamente en los dos ambitos. Esta equivalencia entre
lenguaje y musica se mantiene como linea argumental basica de las diversas propuestas

desarrolladas hasta el Barroco.

En el siglo XVIII, sin embargo, se produce un punto de inflexion. A partir de este
momento se considera pertinente enfocar el estudio del leguaje y la musica incidiendo
en las diferencias existentes entre estos dos mecanismos de expresion. Por tal motivo,
en este nuevo contexto adquiere relevancia la pregunta de hasta qué punto podemos
hablar de la musica como una forma de lenguaje semejante al dmbito lingistico,

aunque pueda compartir con éste determinadas caracteristicas.

La idea matriz que configura este nuevo planteamiento es que la musica constituye
un lenguaje ex profeso, creado con un fin musical y que conforma una sintaxis o
gramatica propia de la obra musical'. El lenguaje musical, aunque pueda compartir
algunas caracteristicas con el &mbito lingiistico, configura una nueva forma de definir
la semanticidad, es decir, una nueva forma de expresion o comunicacion diferente al
ambito linguistico, por los motivos o razones que iremos exponiendo a lo largo del

trabajo.

! Véase, por ejemplo: Fubini, E., Msica y lenguaje en la estética contemporanea (1973), Madrid, Alianza
Editorial, 1994, caps I1-V. Esta opcion no implica, sin embargo, negar la posible conexion existente entre
la musica y los valores de una determinada comunidad, razon por la cual la obra musical no solo se
guiaria por valores estéticos sino también por valores éticos.



En esta trayectoria descrita por los estudios centrados en el andlisis del ambito
linglistico y gramatical se vuelve a marcar un punto de inflexion en el siglo XX, al
convertirse el estudio del significado en objeto prioritario de la teoria musical®.
Obviamente, este punto de inflexién no se produce por casualidad. Aungue es cierto que
la preocupacion por el lenguaje y su analisis se prolonga a lo largo de los siglos, es en el
siglo XX cuando la investigacion sobre el lenguaje adquiere especial protagonismo. Por
un lado, el ambito filoséfico (y a través suyo el campo de las disciplinas sociales)
identifica al lenguaje como un objeto preferente de su analisis y, por otro, el lenguaje se
redescubre desde una nueva perspectiva: la perspectiva representada por el giro
lingtiistico®. El giro lingiiistico se define como una metodologia que se fundamenta en
la tesis de que, a la hora de resolver problemas filos6ficos, no es necesario recurrir a la
realidad sino a la forma en la que hablamos de la realidad (es decir, ya no es necesario,
por ejemplo, descubrir en qué consiste el conocimiento verdadero sino aclarar a qué nos

referimos cuando hablamos de un conocimiento verdadero).

Esta propuesta metodolégica que, en definitiva fundamenta el antimentalismo al
centrar el andlisis en las palabras, constituye un verdadero giro copernicano en el ambito
de las teorias del lenguaje: desde mediados del siglo XX las propuestas que intentan
definir en qué consiste el lenguaje y su significado se fundamentan, de forma explicita o
implicita, en la metodologia del giro linglistico. Sin embargo, y a pesar de que esta
perspectiva suele considerarse la mejor alternativa, en este trabajo defenderemos que
debe ser sustituida por no haber sido capaz de definir adecuadamente una teoria del
significado, cooperando asi con la falta de fundamentacion que constituye uno de los

problemas principales del ambito de las disciplinas sociales.

Dado el paralelismo histérico que se ha producido entre los avatares del ambito
linguistico y la teoria musical, ésta ultima no ha quedado inmune ante las deficiencias

teoricas y practicas que derivan de la aplicacion metodoldgica del giro linguistico. Por

2 En realidad, podemos afirmar que esta preocupacion representa un capitulo més en la discusién sobre
arte y significado, aunque en el contexto de este TFG nos centremos en la nocion musical de significado
por ser la que constituye nuestro objeto de interés.

¥ Se suele citar a Frege como el autor que logré sistematizar la nocién de giro lingiiistico al tiempo que
funda la Filosofia del Lenguaje entendida como disciplina. Véase: Rorty, R., El giro linguistico,
Barcelona, Paido6s, 1990. Véase también: Ortega, C., “Controversias y limites del giro lingiiistico”,
Laguna, Servicio de Publicaciones de la ULL, 1998.



tal motivo, a pesar de los siglos transcurridos y de las numerosas propuestas ofertadas,
la productividad préctica y el acuerdo tedrico son bastante deficientes. El estudio sobre
las diferencias y semejanzas existentes entre lenguaje, musica, y Sus respectivos
significados, sigue siendo hoy en dia un debate abierto.



2. Estado actual

2.1. Diversas acepciones de la nocion de lenguaje

Una de las primeras cuestiones que llaman la atencion es que adn no exista un acuerdo

tedrico sobre como afrontar el andlisis del lenguaje. A pesar de que gran parte de la
historia del pensamiento occidental esta atravesada, de forma directa o indirecta, por la
problematica del lenguaje, hoy seguimos sin contar con un acuerdo suficientemente
fundamentado sobre como debemos definirlo.

Se puede defender que el lenguaje es consecuencia de aprendizajes sociales, o
bien que es algo que trasciende a la experiencia. Si nos situamos en el primer caso, el
lenguaje se concibe como algo dependiente de las formas sociales de vida; defender el
enfoque trascendental, por el contrario, proporciona un socorrido argumento para
justificar el caracter innato y universal de dicho mecanismo. Haciendo
consideraciones mas especificas, en algunos casos (como ocurre con la gramatica
tradicional, por ejemplo) el lenguaje se concibe como un conjunto de expresiones o
signos a partir de los cuales se puede determinar una estructura gramatical. En este
contexto, el lenguaje se define como un instrumento de comunicacion o como una
herramienta transmisora de informacion.

El elemento comln en estas dos Gltimas definiciones es admitir que el lenguaje es
un elementos externo al sujeto (es decir, entenderlo como un instrumento o herramienta
que dicho sujeto utiliza en caso de necesidad); por otro lado, la diferencia existente
entre ambas formas de definir el lenguaje radica en que la primera incide en el proceso
interactivo que puede establecerse entre dos 0 mas sujetos, mientras que la segunda
atribuye protagonismo a la persona que actia como emisora. En cualquiera de los dos
casos, el lenguaje se concibe como una estructura gramatical que, basada en reglas
compartidas, permite comunicarse o transmitir informacion®.

Partiendo de una perspectiva diferente, el lenguaje también puede concebirse como
un elemento vinculado a la constitucion de los sujetos. En este caso, el sistema
lingliistico no se define como una herramienta externa sino como una estructura
semantica encargada de transformar el cerebro en mente: el lenguaje se descubre como

un sistema capaz de constituir mentalmente a los sujetos gracias al proceso de

* Esta concepcion del lenguaje suele ser la utilizada para sustentar las concepciones sintacticas y/o
semanticas del lenguaje



socializacién®. En este contexto, el uso del concepto de lenguaje no se reduce al
lenguaje verbal o escrito sino que incorpora cualquier sistema de significacion que,
inserto en determinadas formas de vida y uso de reglas aprendidas socialmente,
determina nuestra forma de concebir el mundo objetivo, social y subjetivo®.

Esta falta de acuerdo a la hora de definir, por ejemplo, un concepto tan basico para
la teoria del significado como es el lenguaje, constituye uno de los motivos
fundamentales por los que hoy carecemos, a pesar de los intensos debates desarrollados,
de una postura tedrica que determine con claridad si la muasica debe entenderse como
una forma de lenguaje vy, en tal caso, si su analisis es equiparable al realizado en el

ambito linglistico.

Los autores que defienden la necesidad de equiparar el analisis de la mdsica con el
estudio linglistico inciden en que en los dos &mbitos nos estamos refiriendo a
estructuras gramaticales que pueden materializarse de forma diversa’. Dicho en otros
términos: hablar de lenguaje (tanto en el ambito lingdistico como en el musical) es
hablar de un léxico que, a través de la aplicaciéon de reglas, posibilita una extensa
combinatoria de elementos portadores de sentido®. Tanto el lenguaje como la musica
estan integrados por un sistema de reglas que confieren una serie de caracteristicas

gramaticales o estructurales. Por tanto, en ambos casos son importantes las

® Idea que explicita Vigotsky, por ejemplo, pero que ya aparece de forma implicita en Saussure Véase:
Galeote Moreno, M. Adquisicion del lenguaje. Problemas, investigacion y perspectivas, Madrid,
Piramide Psicologia, 2002; Carreriras, M. Descubriendo y procesando el lenguaje, Madrid, Trotta, 1997.
Véase también: Manzanares, P. “En torno al signo y la gramatica”, Revista de Filologia de la Universidad
de La Laguna, n. 12, 1993, pp. 201-210. El lenguaje, por otra parte, también se puede concebir como una
competencia; es el caso, por ejemplo, de Chomsky que desarrolla la nocion de competencia lingtistica o
Habermas, que completa la dimensién linguistica con una competencia comunicativa.

® Esta definicion del lenguaje es la que sirve de fundamento, al menos en teoria, a la concepcion
pragmaética del significado.

" Guillermo Fernandez Rodriguez-Escalona defiende la relacion existente entre masica y lenguaje. En la
teoria musical el concepto de significado se ha analizado de forma arbitraria, por lo que es necesario
refinar dicho andlisis aplicando el punto de vista lingistico. Este autor, sin embargo, niega la posibilidad
de establecer paralelismos entre el analisis del significado musical y el significado linglistico en el
sentido de que la mdsica no transmite significados de la misma forma que lo hace el ambito linglistico.
Una vez planteada esta cuestion, Ferndndez Rodriguez-Escalona se pregunta si es posible que el lenguaje
pueda transmitir contenidos similares a los musicales. Véase: Ferndndez Rodriguez- Escalona, G.
Significado musical y significado linguistico, n® 63, Enero-diciembre 2008, 203-230.

8 Igual que en el lenguaje es importante el estudio de los fonemas que pueden dar lugar a las palabras, en
el &mbito musical la unidad a considerar lo constituye el tono y las estructuras permisibles de tonos. Sin
embargo, cuando hablamos del &mbito musical, resulta mas dificil poner nombre a los estimulos o a los
sonidos que en el ambito lingiistico. La armonia se define como un conjunto de sonidos organizados que
constituyen un todo estético diferente a los tonos que la componen. El reconocimiento de la melodia
depende de patrones generales.
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congruencias sintacticas con el objetivo de formar frases linglisticas y musicales con
sentido®. Otra caracteristica comun al lenguaje y a la musica, concebidos en términos
gramaticales, es que en ambos casos podemos distinguir una estructura profunda y otra
superficial'®. En definitiva, la tesis béasica que manejan los autores que defienden el
paralelismo entre lenguaje y musica es que ambos representan formas de expresion

humana que, de una forma u otra, tienen como objetivo la comunicacion.

Sin embargo, y debido a la poca claridad aportada desde el ambito linguistico,
también existen autores que prefieren incidir en las diferencias existentes entre la obra
musical y el lenguaje. Cuando se aplica esta perspectiva, normalmente se empieza
incidiendo en las diferencias que manifiestan como estructuras gramaticales (sefialando,
por ejemplo, que en el ambito linguistico es mas facil poner nombre a los sonidos que
en el &mbito musical o que el contenido estd mas limitado y definido en el primero que
en el segundo) y se termina reivindicando un tratamiento diferenciado del &mbito de los

significados, por los motivos que iremos exponiendo a lo largo de este trabajo.

En definitiva, la tesis que pretendo defender en este TFG es que las dificultades para
clarificar la naturaleza del lenguaje musical estdn intimamente vinculadas a las
ambigliedades y problemas existentes en el &mbito de las teorias del lenguaje y del
significado. A lo largo de la exposicidn intentaré demostrar que estos problemas estan
motivados, en gran parte, por la aceptacion de un método de andlisis que impone la
eliminacién tedrica del sujeto y de su estructura mental. Dicho método es el giro

linguistico.

La misma falta de acuerdo existente a la hora de aportar una definicion consensuada
de la nocion de lenguaje, y aplicar dicha definicion a la teoria musical, surge en el

momento en que intentamos clarificar el concepto de significado.

® Tanto en el &mbito lingiiistico como en el musical, la frase es una unidad psicolégica importante en la
medida en que segmentamos el texto partiendo de dichas frases entendidas como unidades basicas de
sentido.

19Tal y como lo establece Chomsky en el ambito lingiiistico y Schenker en el ambito musical; este Gltimo
autor habla de una estructura superficial (relaciones melddicas) y una estructura profunda (relaciones
armonicas). Chomsky, N. Syntactic structures. La Haya: Mouton, 1957; Schenker, H. Free composition.
Nueva York, Longman, 1979.
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2.2. Diversas acepciones de la nocién de significado

Hablando en términos generales, el significado puede entenderse de dos formas basicas:
1) en primer lugar, como la referencia de un acto linglistico (es decir, como un hecho
externo a la estructura linguistica al que con frecuencia se le atribuye una naturaleza
objetiva) y 2) en segundo lugar, como correlacion de un decir y un hacer pragmatico
(opcion que, al menos en términos teodricos, incide en cdmo los sujetos implicados en el
proceso comunicativo usan el lenguaje). Sin embargo, y a pesar de las pretensiones
tedricas, estas dos formas de definir el significado suelen confluir en una tercera:
entender el significado como un fendmeno de naturaleza gramatical. Dicho en otros
términos: la propuesta referencialista y pragmatica representan, en realidad,
formulaciones distintas para referirnos a una misma concepcion sintactica o gramatical

del significado

En este debate sobre la nocién de significado, las tres corrientes de la filosofia
analitica que méas han aportado son la semantica referencial, la seméantica veritativa y la
pragmatica’’. Si hablamos de la semantica referencial tenemos que remitirnos a Carnap
quien, inspirandose en la teoria de Peirce y Morris, emprende el analisis de la funcién
cognitiva del signo desde una perspectiva sintactica. Una de las consecuencias mas
importantes de esta nueva forma de concebir el andlisis del signo es que va a ser el
sistema o la oracion (en vez del signo aislado) quien se convierta en portador
del significado. Dicha oracion posee una forma definida por las reglas sintacticas
y un contenido semantico que se establece por la referencia a los objetos o estados de
cosas. La semantica veritativa, fundada por Frege y desarrollada por el primer
Wittgenstein, Davidson o Dummett, privilegia la relacion que el lenguaje mantiene con
el mundo. Desde esta perspectiva, el significado de una oracién se entiende en la

medida en que se sepa bajo qué condiciones es verdadera dicha oracion.

La gran contribucién de la semantica referencial y veritativa es que, haciendo
frente a las interpretaciones psicologistas que el giro cartesiano impone al analisis
lingliistico, son capaces de independizar el significado de las intenciones del
sujeto. De esta forma, disocian el andlisis del significado de los estados mentales Sin

embargo, también incurren en un error: al centrarse en la funcion cognitiva del

1 \/éase, por ejemplo: Hierro Pescador, J., Principios de Filosofia del Lenguaje, Madrid, Alianza, 1989;
Bustos, E., Filosofia del Lenguaje, Madrid, Uned, 2012.
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lenguaje, centran su andlisis en las expresiones linglisticas y no en las interacciones
comunicativas. La consecuencia de este hecho es que se desliga el significado de
los contextos de accion. Sélo con las aportaciones del segundo Wittgenstein,
Austin y Searle, la perspectiva semantica del significado transita del andlisis de
las oraciones al andlisis de las acciones lingisticas iniciando la configuracion de la

teoria del significado mas influyente desde mediados del siglo XX: la teoria pragmaética.

La finalidad de la concepcion pragmatica del significado puede identificarse con el
intento de hacer frente a las deficiencias tedricas y practicas de la seméantica formal (es
decir, la semantica referencial y veritativa) reivindicando el analisis del lenguaje
ordinario en tanto que éste es usado por un sujeto en contextos determinados. De esta
forma, la perspectiva pragmatica se compromete, a priori, con una vision mas empirica

del significado y del sujeto que toma parte en los procesos comunicativos.

El autor de las Investigaciones Filoséficas*? entiende la practica de los juegos de
lenguaje como una forma de accion que confluye en la praxis linguistica en cuanto
proceso inserto en una forma de vida. Es decir, el aprendizaje del lenguaje se configura
en un proceso social de imitacion y accion en el que adquiere especial relevancia el
modo en el cual se usan las palabras en determinados contextos o formas de vida. Los
significados, por tanto, no tienen una naturaleza abstracta o formal sino que se
constituyen como usos sociales. Los usos sociales del lenguaje, o sea, los juegos del
lenguaje, estan vinculados al aprendizaje de unas reglas que orientan el uso del lenguaje
desde la praxis comunicativa®™. Tanto el aprendizaje como la aplicacion de estas reglas
eluden el riesgo de que el significado literal se desvie del significado pragmatico gracias
a la naturaleza intersubjetiva de una estructura gramatical donde se refleja el uso de
dichas reglas. De esta forma se confirma que: «todo criterio interno necesita de un
criterio externo»**. No obstante, serd la teoria de los actos de habla, desarrollada a partir
del trabajo de Austin y Searle, la que intenta ofrecer una solucién mas sistematica a la

teoria del significado.

12 ittgenstein, L., Investigaciones Filosoficas, Instituto de Investigaciones Filoséficas, UNAM/Critica,
Meéxico, 2002.

3 |bidem, tesis 85.

 Ibidem, tesis 580.
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Al inicio de la obra Cémo hacer cosas con palabras'®, Austin distingue entre
expresiones constatativas y expresiones realizativas o performativas. Las expresiones
constatativas se encargan de describir el mundo objetivamente y pueden ser evaluadas a
través de las nociones de verdad y falsedad; las expresiones realizativas, por el
contrario, son valoradas a través de la denominada Teorfa del Infortunio®® y representan
al conjunto de expresiones con las que no s6lo decimos algo sino que ademas hacemos
algo con ellas (prometer, advertir, enunciar, bautizar...). Sin embargo, y debido a los
problemas practicos a los que tiene que enfrentarse para llevar a cabo una adecuada
clasificacion de estos dos tipos de expresiones, Austin sustituird, en una segunda parte
de su obra, la propuesta de un doble conjunto de manifestaciones (constatativas y
realizativas) por un concepto clave para la tradicion pragmatica del significado: la

nocion de acto de habla.

El acto de habla, que se constituye como la unidad minima de analisis, esta
integrado por tres componentes: el acto locucionario (lo que decimos), el acto
ilocucionario (lo que hacemos al decir algo) y el acto perlocucionario (el efecto que el
acto de habla puede provocar en la persona que emite el mensaje y en los demas). A su
vez, el acto locucionario se subdivide en tres subcomponentes: el acto fonico
(consistente en la emision de sonidos), el acto fatico (que representa la organizacion de
la estructura gramatical) y el acto rético (asignacion de sentido y referencia)'’. Pues
bien, una vez completado el subcomponente rético del acto locucionario, el acto de

habla adquiere significado™.

Searle, en su obra titulada Actos de Habla™, partiendo de la aceptacion de la nocién
de acto de habla en tanto unidad minima de analisis, expone una reformulacion de dicho
concepto que distingue entre un componente de emision, un componente proposicional

(que implica la referencia y la predicacion), un componente ilocucionario (que se define

1> Austin, How to do things with words, Oxford University Press, 1962; Cémo hacer cosas con palabras,
Paidds, Barcelona, 1982.

16 Austin, J. Como hacer cosas con palabras, conferencia I, pp. 53-65.

7 Ibidem, conferencia VIII.

18 |_a clasificacion de actos de habla propuesta por Austin en: Cémo hacer cosas con palabras, op. cit.,
conferencia XI1.

9 Searle, J., Actos de habla, Madrid, Cétedra, 1990.
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como lo que hacemos al decir algo) y un componente perlocucionario (que remite a los

efectos provocados por la emision del acto de habla)®.

Searle propone una solucion al problema de la teoria de Austin transformando las
condiciones de infortunio en la teorizacién de una serie de condiciones y reglas
referidas a los contextos estandarizados en los cuales se ejecutan los actos de habla que
pretenden ser exitosos. Este sistema de reglas esta integrado por las reglas preparatorias,
las de contenido proposicional, las reglas de sinceridad y las reglas esenciales®. Con
este sistema se busca acotar los posibles desplazamientos de los significados
pragmaticos; es decir, es una herramienta que define las condiciones minimas que deben
darse para que la proferencia pragmatica de un acto de habla no se desplace o desvie en
exceso del significado literal o gramatical. Este propdsito teérico se fundamenta con la

exigencia definida bajo el rotulo del “principio de expresabilidad”*.

Con la aportacion de este principio, Searle logra resolver, al menos en el plano de la
definicién, uno de los principales escollos tedricos y précticos de la concepcion
pragmatica del significado al garantizar que cualquier necesidad comunicativa de la
persona emisora puede ser solventada recurriendo a la expresién o manifestacion
pertinente, dando continuidad, asi, al fundamento convencional e intersubjetivo ofrecido
en las Investigaciones Filoséficas por la estructura gramatical o en Como hacer cosas

con palabras por el componente locucionario.

Si nos referimos al segundo Wittgenstein, una nocién de regla no trascendental, pero
si vinculada al uso de la gramatica, le permite sustituir el andlisis pragmatico de los
juegos de lenguaje por el analisis de la gramatica; es decir, por el analisis de una
estructura intersubjetiva que le ofrece la posibilidad de suprimir el estudio de los

significados ofreciendo un analisis sintactico de los significantes.

0 Sobre la clasificacion de actos de habla propuesta por Searle, véase: A Taxonomy of Illocutionary Acts,
K. Gunderson (ed.), Language, Mind and Knowledge, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1975
(traduccidn al castellano): Teorema, 1976.

21 Actos de Habla, op. cit., pp. 62-79. La regla esencial es la que determina a las demas reglas,
definiéndose, en el contexto de las promesas, de la siguiente forma: “La emision de Pr cuenta como la
asuncion de una obligacion de hacer A”.

22 podriamos expresar este principio diciendo que para cualquier significado X y para cualquier hablante
H, siempre que H quiere decir (intenta transmitir, desea comunicar) X entonces es posible que exista
alguna expresion E tal que E es una expresion exacta de, o formulacion de X. Actos de habla, op. cit., p.
29.
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En el caso de Austin, es particularmente llamativo el hecho de que identifique el
significado del acto de habla con el componente locucionario. Aplicando este punto de
vista, y a pesar de que esté reivindicando la perspectiva pragmatica del significado, da
prioridad al analisis sintactico del acto de habla. Por otro lado, no resulta tampoco
desdefiable la importancia secundaria que adquiere para este autor el acto
perlocucionario, hasta el punto de no someterse a criterios convencionales y constituirse
como un componente opcional de la proferencia. Con estas exigencias tedricas, Austin
pone de manifiesto, en congruencia con las tesis del segundo Wittgenstein, que a la
concepcién pragmatica del significado le resulta dificil desligar la teorizacion del
significado del analisis sintactico o gramatical; comprendiendo, ademas, que los estados
mentales (que pudieran estar representados en los componentes perlocucionarios)
poseen una naturaleza secundaria que, al no poder ser definidos a través de criterios
convencionales, deben ser evitados en cualquier intento de teorizacién. Esta deficiencia
también esta presente en la propuesta de Searle. Convirtiendo al acto perlocucionario en
un componente de naturaleza derivada y cuasi-espuria® evita la integracion de la mente
en el analisis pragmatico, circunstancia que se perfecciona con el requisito del principio
de expresabilidad al garantizar que todo lo que queramos decir podra ser traducido en
una expresion que lo refleje de forma adecuada.

Dadas estas circunstancias tedricas, la teoria clasica del significado pragmaético
inaugura la via para ofrecer como un analisis pragmatico lo que en realidad no es mas
que un analisis formal o sintactico que, en Gltima instancia, remite a la estructura
gramatical del acto de habla. Defendiendo estos postulados, la teoria pragmaética clasica
se desvia de sus planteamientos iniciales incurriendo en una esterilidad préactica que,
obviamente, afecta a los rendimientos del &mbito social en general y de la teoria musical
en particular. Para superar este estado de dispersién y ambigiedad en el que se
encuentra inserta la investigacion sobre el lenguaje y el significado es necesario
reformular la teoria pragmatica del significado reivindicando el compromiso teorico y
practico con el sujeto empirico y el uso contextual que éste hace del lenguaje. Para
conseguir este objetivo es necesario eliminar las exigencias impuestas por el giro

linguistico.

2 Desde un punto de vista analitico, las perlocuciones representan un caso especial en la medida en que,
aunque también precisen del éxito ilocucionario, el predominio de dicho ambito se debilita. En este
contexto, el significado ilocucionario es reinterpretado por el objetivo perlocutivo, hecho o circunstancia
que es utilizado para atribuir un caréacter secundario, o incluso estratégico y no moral, al componente
perlocucionario.
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La sustitucion de los fendomenos de conciencia por las expresiones lingtisticas, tal y
como defiende el giro linglistico, se adapta a las exigencias tedricas que consideran el
lenguaje como un instrumento que podemos conocer en virtud de su propia estructura.
Si todo lo relevante que ocurre en el interior de la mente puede ser traducido a algun
tipo de expresion, accedemos a una propuesta tedrica que tolera “desvincular el
significado de las mentes”; es decir, que permite sustituir el estudio de la mente por el
andlisis de dichas expresiones.

Al aceptar el planteamiento del giro linguistico, el segundo Wittgenstein, Austin y
Searle, a pesar de que inicialmente pretenden analizar la dimensién pragmatica del
significado, en realidad adoptan todas las disposiciones tedricas necesarias para que el
significado pragmatico no se desvie del significado literal o gramatical (sustituyendo, en
ultima instancia, el primero por el segundo). De esta forma, garantizan dos condiciones
0 requisitos: por un lado, el caracter intersubjetivo de los significados (lo que favorece
la descripcion “universal” de los mismos) y, por otro lado, convertir los elementos

mentales del significado en criterios externos, es decir, en significantes.

Reconociendo la relevancia de los debates desarrollados a lo largo de la historia y
las aportaciones realizadas, en este TFG defendemos una opcién clara, tal y como
indicamos anteriormente: la masica o la obra musical es una forma de lenguaje
poseedora de significado cuya investigacién se inserta en el marco de una teoria
reformulada del significado pragmatico. Sin embargo, no serad posible avanzar en esta
direccion hasta que no se clarifique y fundamente el estudio del lenguaje y del
significado, para lo que resulta un grave obstaculo seguir sosteniendo las tesis
defendidas por el giro linguistico. Este impedimento ha influido en el ambito de la
teoria musical evitando establecer un consenso sobre las caracteristicas del lenguaje

musical y su significado, en correspondencia con el &mbito linguistico.
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3. Discusion y posicionamiento

3.1. Concepciones del significado musical

El problema principal al que nos enfrentamos cuando intentamos aplicar las teorias del
significado al ambito musical es como establecer conexiones entre los significados
concretos del ambito linglistico y la experiencia musical. Este problema teorico y
practico se ha intentado solventar aplicando varias perspectivas que, partiendo de una
concepcién determinada del lenguaje, se plantean hasta qué punto podemos hablar del
significado musical en términos similares a como lo hacemos en el ambito linguistico.
Obviamente, la complejidad de los temas tratados da lugar a una amplia lista de
propuestas que serian imposibles de analizar en su totalidad dadas las limitaciones de
extension del TFG. Por tal motivo, nos centraremos en la exposicion de la perspectiva
formalista, referencialista y expresivista del significado musical, y estos por tres
motivos principales: 1) en primer lugar, porque son las que han servido de referencia
basica para el desarrollo de las diversas propuestas planteadas, en 2) segundo lugar,
porque a partir de estas tres visiones es cuando la investigacion sobre los significados
musicales adquieren consistencia teérica y 3) en tercer lugar, porque en dichas
perspectivas se explicita la formulacion del lenguaje que se utiliza como fundamento vy,

por ende, los prejuicios tedricos y las limitaciones practicas de dichas formulaciones.

3.1.1. Concepcion formalista

La concepcion formalista del significado musical insiste en las diferencias existentes
entre lenguaje y mausica. La principal diferencia la establece porque, mientras en el
lenguaje el sonido es el medio y el significado es el fin de la comunicacion, en la musica
el sonido constituye el medio y el fin. En consecuencia, para la propuesta formalista
todo remite a la estructura sonora; es decir, a la estructura gramatical de la obra

24
I

musical®”. En este contexto, el significado de la musica se concibe como una propiedad

inherente al discurso musical: la capacidad simbdlica de la musica tiene su origen y su

% Aunque el formalismo reconozca que pueden existir referencias extramusicales, éstas no serfan
consustanciales al proceso musical. Actuando de forma consecuente con la relevancia concedida a la
estructura gramatical o sonora de la obra musical, la concepcidn formalista no presta atencion al sujeto
implicado en el proceso musical (ya sea como creador, intérprete o participe). Centrando la atencion en la
persona receptora de la obra musical, el formalismo distingue entre un oyente emotivo, incapaz de
escuchar la musica de forma auténtica, y el oyente experimentado que es capaz de apreciar la musica
como valor musical.
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objetivo en la estructura sonora. Si hay un significado propiamente musical, éste no

puede remitir a otra cosa que no sea a su propia gramatica”.

Un ejemplo de propuesta formalista la representa Meyer en su obra titulada La
emocion y el significado en la masica.?. Este autor concibe la estructura musical como
un significante capaz de generar una respuesta en el destinatario. En este contexto se
distingue entre un significado designativo y un significado incorporado. El primero es el
tipo de significado en el que el significante remite a un objeto diferente al significante
que sirve de estimulo. En el marco del significado incorporado, por el contrario, el
significante sonoro dirige la atencion del receptor hacia otro estimulo de la misma
naturaleza; es decir, hacia un estimulo sonoro: este es el caso del sonido musical. Por lo
tanto, aunque Meyer reconoce que la musica es capaz de provocar efectos emocionales,
estéticos e intelectuales en la persona que actla de oyente, el ambito significativo del
fendmeno musical remite a dicho fendmeno entendido como estructura de significantes,

como estructura de sonido o como gramatica musical®’.

3.1.2. Concepcion referencialista

A diferencia de los formalistas, la perspectiva referencialista busca paralelismos entre el
lenguaje y la musica. Para los referencialistas, la musica posee significado y dicho
significado consiste en un elemento extramusical, de naturaleza emocional o
sentimental, que posee una estructura objetiva. Tanto los formalistas como los
referencialistas destacan la existencia de significados en la musica capaces de provocar
emociones: la diferencia radica en que los formalistas sitGan dicho significado en la
estructura sonora del discurso mientras que los referencialistas inciden en los efectos

que dicha estructura musical produce en el receptor o receptora de la obra musical.

®Fernandez Rodriguez Escalona, G. Significado musical y significado lingiiistico, n® 63, Enero-diciembre
2008, 203-230. En el contexto formalista ha surgido una perspectiva denominada formalismo absoluto.
Esta perspectiva considera a la mUsica como el arte capaz de captar la esencia del mundo y del sujeto.

%6 Meyer, L.B. Emocion y significado en la musica. Alianza Musical editorial, 2005.
T Autores como Benjamin Boretz o Joseph Swain, al igual que Meyer, defienden una concepcion

autorreferencial o formalista de la musica pero, a diferencia de éste, inciden en los paralelismos existentes
entre el lenguaje y la musica. Segun el primero, el fendmeno musical adquiere relevancia y coherencia en
funcién del contexto; la musica es un todo compuesto por elementos que adquieren coherencia como
parte de una sucesion sonora no extramusical. Swain, por su parte, incide en los diversos niveles
implicados en el proceso de comunicacion como pueden ser, por ejemplo, el valor de una palabra dentro
de un Iéxico o en relacién a otras palabras. Véase: Op.cit. 216-217.
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Raffman y D. Cooke”®se centran en la busqueda de un vocabulario musical,
partiendo de elementos de la gramética ex profesa de la musica. Cooke centra su
analisis en como cada intervalo musical se asocia a un sentimiento determinado. La
propuesta de Diana Raffman, por su parte, tiene su origen en la suposicion de que el
significado musical posee un paralelismo con el significado linglistico. Raffman
defiende que, para comprender una pieza musical, es imprescindible forjarse una
representacion mental de su estructura. Dicha representacion mental es posible gracias a
que ciertos sentimientos elementales se asocian de manera estable con el texto musical,
con lo cual se define una correspondencia similar a la que se establece en el &mbito

lingtifstico®.

Las perspectivas formalista y referencialista®® del significado musical incurren en
los defectos tedricos y practicos detectados en la concepcion referencial, veritativa y
pragmatica del significado: incidir en la estructura gramatical o sintactica del texto o de
la obra musical. En el caso de la perspectiva formalista, dicho enfoque sintactico es
claro puesto que constituye la tesis en la que se fundamenta esta propuesta.
Independientemente de que la obra musical pueda provocar un efecto emocional en el
receptor o receptora de la misma, éste no es teéricamente relevante en la medida en que
dicho efecto se define como consecuencia vinculada a la estructura sonora o gramatical,

que es la que, en Gltima instancia, define el significado de la obra musical.

Al hacer hincapié en un significado extramusical, la perspectiva referencialista tiene
que hacer frente a una serie de limitaciones intimamente conectadas con las deficiencias
del andlisis del significado y, dentro de este ambito, del estudio de la estructura mental
concretada en el campo de las emociones. Tal y como hemos indicado, la perspectiva

referencialista reconoce la existencia de un significado extramusical definido como el

%8 Op.cit. p 221.

? La correspondencia entre sentimientos y lenguaje es lo que designa como “Iéxico musical”.

%0 Estas perspectivas, que podrian entenderse como estructurales, se completan con las propuestas
desarrolladas desde un punto de vista representacional. De esta forma, teorias innovadoras como la de
Bharucha y Mahler se centran en el valor o funcién representativa que las estructuras musicales provocan
en la memoria de los individuos. Ambas teorias, intentan explicar como atribuimos significado a la pieza
musical, aunque difieren en la explicacion del proceso. Segin la teoria explicativa de Mahler, hay que
centrarse en la nocion de esquema al definir el proceso de representacion musical; dicho esquema nos
ayuda a organizar e interpretar nuestro conocimiento musical. La teoria conexionista de Bharucha
concede mayor importancia a la activacion de distintas unidades en la red a medida que escuchamos un
input musical, siendo este input el que activa la memoria. Op.cit. pp.222-223.

20



efecto emocional que la obra musical puede provocar en la persona que actia como
receptora. En este caso, el significado no remite a la estructura sonora o gramatical de la
obra pero si podemos afirmar que la definicion del significado que manejan también es
de naturaleza sintactica en la medida en que establecen una correlacion convencional
entre estructura gramatical de la obra y emociones. Es decir, para que el significado
extramusical definido en la propuesta referencialista sea susceptible de teorizacion tiene
que establecerse una correlacién estable entre sonidos emitidos y emociones
provocadas, pues de lo contrario se abriria la via para un relativismo emocional
tedricamente inmanejable. La obra musical posee una semanticidad abierta; es decir, un
segmento amplio de posibles interpretaciones y efectos que debe ser acotado
estableciendo una relacion convencional entre estimulo sonoro o musical y emocidn.
Tanto la concepcidn formalista como la referencialista ofrecen un esquema conductista
estimulo-respuesta cuya convencionalidad y limitaciones no son capaces de explicar;
por tal motivo, tienen que limitarse a exponer un conjunto reducido de emociones y

sentimientos®’.

La perspectiva formalista, como la referencialista, incurren en los errores de la
perspectiva sintéctica del lenguaje y del significado que, centrando su atencion en la
estructura gramatical, rechaza aplicar un punto de vista empirico (y por tanto
pragmatico) en el andlisis del lenguaje musical. Esta perspectiva supondria tener en
cuenta como los sujetos empiricos implicados en el proceso artistico como
compositores, intérpretes o receptores usan la obra musical como mecanismo de

expresion.

Si bien tenemos que admitir que el objetivo tedrico de Saussure se desvirtia debido
a que el desarrollo efectivo de su propuesta no se adeclia a Sus preocupaciones
psicologicas, creo que hay buenos argumentos para defender que este autor es uno de
los primeros representantes de la linguistica del hablante. Tal y como demuestra la

31 En muchos casos, la emocién suele identificarse con un proceso neurobioldgico y el sentimiento con un
proceso mental; es decir, la emocidn seria una funcidn fisioldgica que, cuando se hace consciente por
parte del cerebro, se convierte en un sentimiento. No obstante, existe un amplio debate sobre cual puede
ser la mejor definicién de ambas nociones. Para analizar una visién reformulada de este debate, véase:
Chamorro, L. M., Lenguaje, mente y sociedad. Hacia una teoria materialista del sujeto, La Laguna,
Servicio de Publicaciones de la ULL, 2006. Desde un punto de vista psicoldgico, se habla de cuatro
elementos necesarios para que se origine una emocion: una activacion psicofisiologica auténoma, una
sensacion cualitativa, un cognitivo valorativo y el expresivo. Véase: Gomila, A. Mdsica y emocion: el
problema de la expresion y la perspectiva de segunda persona. F.Pérez Carrefio. (Ed): Significado y
expresion en la masica. Antonio Machado Libros, Madrid. p 2.
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lectura del Curso® (o el testimonio de algunos de sus discipulos, como Charles Bally),
la linglistica saussiriana es una teoria de la mente: el signo linguistico (tanto el

significado como el significante) es de naturaleza mental.

Saussuse confirma la naturaleza heterogénea de los hechos lingliisticos afirmando
que el lenguaje estd compuesto por objetos fisicos (sonidos), por hechos fisiologicos y
siquicos (imagenes fonicas y conceptos). De esta circunstancia se llega a la conclusion
de que el ambito del lenguaje, al ser heterogéneo, no puede ser objeto de analisis. En
consecuencia, solo lo que constituye un sistema de signos verbales es lo que puede ser
susceptible de investigacion. De esta forma, los componentes cognitivos que no pueden
representarse son eliminados del analisis tedrico, quedando la teoria del significado
reducida a una teoria de significantes que obliga a Saussure a contradecir sus
presupuestos mentalistas de partida®.

Esta concepcion sintctica del lenguaje, donde el andlisis de los significados es
sustituido por el estudio de los significantes, influye en la teoria de la musica a través de
la Semiologia, una de cuyas partes integrantes es la Linguistica. De esta forma, la teoria
musical adopta la estrategia tedrica que incide en el analisis de las estructuras sintacticas
y en la aplicacion de reglas, apostando por una metodologia que elimina al sujeto. Por
tal motivo, el analisis de la obra musical adquiere un fundamento académico para
desligarse de las implicaciones mentales que exige el sujeto empirico, centrando su
investigacion en las diferencias y semejanzas existentes entre la masica y el lenguaje,

entendida ambas dimensiones como meras estructuras sintacticas o gramaticales.

3.1.3. Concepcidn expresivista

En el Romanticismo se impone el expresivismo, perspectiva que no sélo sefiala como
objeto de analisis a la obra musical, sino también al intérprete, al oyente y al

compositor**. Con esta nueva perspectiva, el lenguaje musical se concibe como un

%2 Saussure, F., Curso de lingiiistica general, Madrid, Losada, 2008.

%% En este contexto se han utilizado las nociones de lenguaje, lengua y habla para debatir hasta qué punto
la masica representa el nivel del lenguaje o, mas bien, el correspondiente a la lengua o al habla. Sin
embargo, en este TFG no entraremos en esta polémica tedrica en la medida en que, tal y como ésta se
define, no aportaria datos relevantes al tema que tratamos. En cualquier caso, no creemos necesario
establecer oposiciones irreconciliables entre las tres dimensiones sefialadas siempre y cuando se las
conciba como criterios aplicables a diversos niveles de intersubjetividad e interpretacion.

% LLa musica dejo de ser un ornamento de la poesia para ser concebida como una representacion o reflejo
de la naturaleza. En este momento historico, ademas, es cuando la investigacion se centra por primera vez
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instrumento semantico cuya significacion trasciende la estructura musical para referirse
a las emociones y sentimientos que ésta es capaz de provocar en los sujetos. En este
nuevo contexto se abre la via para plantearse la posible semanticidad de la obra musical,
en clara oposicion a la corriente formalista que representa una propuesta asemantica y
opaca en la que la musica se concibe como una estructura sonora gque no necesita

trascenderse a si misma.

Esta capacidad de la musica para expresar y provocar sentimientos y emociones
sitla este &mbito artistico en clara ventaja respecto al lenguaje, debido a que éste no es
un mecanismo capaz de transmitir dichos sentimientos y emociones de una forma tan
clara y definida como lo hace la mdsica; es decir, la mdsica se descubre como una
forma privilegiada de manifestar emociones y sentimientos. Esta transmision de las
emociones a través de la musica se realiza, ademas, de una forma intersubjetiva, por lo
que la obra musical es capaz de objetivar un ambito (el emocional) que el lenguaje no es
capaz de analizar en dichos términos®. En la medida en que la musica evoca
experiencias de la vida podemos profundizar en el analisis de los procesos de
significacion e interpretacion pero también podemos incurrir en un error: podemos caer
en la tentacion de intentar utilizar las palabras del lenguaje para expresar las emociones
y sentimientos que la mdusica reflejan. En este error incurren, por ejemplo, los
formalistas y el emotivismo facil (contexto en el que podria insertarse la perspectiva

referencialista del significado musical)®.

en la idea de un genio creador y en la espontaneidad del artista. Dos ejemplos historicos, recurrentes, de
estas posiciones son Liszt y Brahms. Este Gltimo, representaria la postura formalista en la que la muasica
se concibe como una estructura asemantica, inmanente y opaca incapaz de referirse a algo distinto de si
misma. Liszt y Wagner, por el contrario, representan una nueva forma de entender la mdsica: como un
lenguaje dotado de semantica, que se trasciende a si mismo y cuya significacion residiria en la vida
emocional de los seres humanos. Defez i Martin, A. Significado y comprension en la musica Aot pov.
Revista de Filosofia, n° 31, 2004, 78.

% Hospers, J., Significado y verdad en el Arte (1946), Fernando Torres, Valencia, 1980, Cap. IV.

% Meyer, en Emocién y significado en la misica, afiade otra distincion a este dilema diferenciando entre:
absolutistas y referencialistas. Los absolutistas son los que consideran que el significado de la obra
musical radica en su propio contexto, mientras que los referencialistas considerarian que el significado
puede referirse al mundo extramusical estableciendo una relacién con un hecho objetivo. Sin embargo,
seria necesario aclarar que la distincion entre perspectiva absoluta y referencial no guarda una
correspondencia directa con las posiciones formalista y expresionista ya que puede darse el caso, por
ejemplo, de que un formalista 0 un emotivista defiendan una vision absolutista. No obstante, ambas
posiciones han percibido sus propias debilidades a la hora de investigar la relacion existente entre musica
y teoria del significado. Por un lado, los que han adoptado la posicion expresionista absoluta no han sido
capaces de explicar los procesos por los cuales los modelos sonoros percibidos son experimentados como
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3.2. La musica entendida como acto intencional

El formalismo y el expresivismo se postulan como opciones extremas: en un caso se
incide en la estructura de la obra y en el segundo se hace hincapié en el &mbito de las
emociones y sentimientos sin establecer un analisis tedrico de dichos elementos. Sin
embargo, si atendemos a la practica musical, ésta pone de manifiesto que ambas
dimensiones son componentes fundamentales para el analisis del significado.
Necesitamos, por tanto, una via alternativa que permita conciliar los aspectos positivos

de ambas propuestas.

Una opcion alternativa supondria concebir la masica como un hecho intencional.
Esta propuesta, defendida por ejemplo por Antoni Defez i Marti®’, parte del supuesto de
que el problema planteado por el formalismo y el expresivismo se genera porque estas
perspectivas no han sido capaces de plantearse las preguntas pertinentes sobre el
significado y la comprension. No podemos afirmar que el sonido se convierte en musica
debido a una propiedad o caracteristica que emane del propio sonido: el sonido se
convierte en mausica porque es interpretado por un sujeto social y culturalmente
constituido. La mdsica, por tanto, debe entenderse como un acto intencional en la
medida en que es objeto de la accion creadora e imaginativa de los sujetos. Esta
perspectiva intencionalista pone de manifiesto el conocimiento implicito de una

gramatica musical culturalmente definida.

La practica musical es un “percibir como” que nos obliga a introducirnos en las
practicas que configuran la accion musical (gesticular, cantar, bailar, interpretar
utilizando algtn instrumento....)*®. Aplicando esta perspectiva, no es necesario concebir

como algo esencial el ambito de las emociones o sentimientos que la obra musical sea

sensaciones y emociones. Si la misica ha de tener un valor representativo, este valor debera ser previo a
la constitucion de las unidades que componen el mensaje o0 no podra ser nada.

%" Defez i Martin, A. Significado y comprension en la misica Aot pwv. Revista de Filosofia, n° 31, 2004,
p78.

%8 Marrades, con el objetivo de avanzar en el anélisis del significado, propone partir del concepto “ver
como” de Wittgenstein. Al igual que en la pintura, en el ambito musical se pueden percibir tensiones,
desolacion o afioranza... En este contexto se rechaza la existencia de una relacion isomorfica entre
sonidos y cualidades musicales. Tampoco es necesario recurrir a algo extrinseco a la propia musica, como
puede ser la imaginacion, para explicar el significado musical. Véase: MARRADES, J. Musica y
significado. Teorema, Volumen XIX/1, 200, pp5-25.
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capaz de provocar: lo relevante, a la hora de hablar de significacion musical, es
establecer el procedimiento a través del cual el “aprendiz” se inserta en unas practicas
sociales que le permiten percibir o interpretar el cdmo de dicho proceso musical.
Aplicando el concepto de regla del segundo Wittgenstein, lo importante es basarnos en
el uso: la significacion y la comprension consisten en la expresion de criterios externos
(es decir, compartidos e intersubjetivos) y no internos, como pretendia la propuesta

referencialista.

La concepcion intencional de la musica, a pesar de plantearse como una via de
encuentro de la perspectiva formalista y expresivista del significado musical, también es
objeto de posibles criticas. EI motivo fundamental es que, intentando conciliar ambos
puntos de vista con el objetivo de ofrecer a la teoria musical las aportaciones positivas
de dichas propuestas, la concepcién intencional incurre en los mismos errores que
intenta superar. Por un lado, es importante conservar el criterio de objetividad o
intersubjetividad garantizado por el planteamiento formalista defendiendo que el
significado radica en la gramatica o estructura sonora de la obra musical. Por otro lado,
es fundamental evitar el error cometido por dicha perspectiva formalista introduciendo
en el andlisis el &ambito de las emociones y sentimientos. Para conseguir este objetivo, la
teoria intencional de la musica recurre a las nociones “ver como” o “percibir como” del

segundo Wittgenstein, asi como a su nocion de regla.

Insertando la gramatica musical en una praxis social orientada por el uso
intersubjetivo de reglas (como ocurre con los juegos de lenguaje definidos en la obra
Investigaciones Filosoficas), los defensores de la teoria intencional de la mdusica
“disuelven” los componentes pragmaticos y mentales de cualquier proceso
comunicativo (incluyendo la recepcion de una obra musical) en el estudio de una
estructura gramatical que justifica sustituir los criterios internos (es decir, el &mbito de
las emociones o sentimientos) por criterios externos. De esta forma, se garantiza la
intersubjetividad del significado haciéndonos creer que dicho concepto remite a unos
efectos emocionales definidos también en términos intersubjetivos. En otras palabras:
los estados mentales s6lo se mencionan, siendo eliminados del ambito de la teoria por
miedo a que dicho analisis ponga en riesgo la intersubjetividad significativa. El

fundamento tedrico que justifica esta opcidn es, como ya sabemos, el giro linguistico.
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La alternativa a estos planteamientos, con el objetivo de evitar las ambigiedades e
indefinicion que acusa desde hace siglos la teoria musical, es una teoria del significado
pragmatico reformulada que reivindique la inclusion vinculante de un sujeto empirico
cuyo manejo de significados tenga una correlacion mental. Esta reformulacion definira
la teoria del significado como una teoria de la mente que servira como fundamento al

analisis del lenguaje y del significado musical.
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4. Conclusién y vias abiertas

4.1. La obra musical entendida como acto de habla

Uno de los requisitos para avanzar en el desarrollo de la concepcion pragmatica del
lenguaje musical (y evitar las deficiencias en las que incurren las concepciones
sintacticas representadas por las propuestas formalista, referencialista, expresivista e
intencional de la musica) es considerar la obra musical como un acto de habla®. De esta
forma, la obra musical seria un acto de habla constituido por cuatro elementos: un
componente alocucionario, otro locucionario, un tercer componente ilocucionario y, por
altimo, un componente perlocucionario. EI componente alocucionario representa el
momento en el que el compositor o el intérprete elabora una estrategia de actuacion que
terminara por configurar la obra musical o su interpretacién. El elemento locucionario
hace referencia a la organizacion material de la obra. EI componente ilocucionario
atribuye a la obra musical funciones definidas contextual y convencionalmente. Por
ultimo, el componente perlocucionario representa el efecto que la obra provoca en

todos los sujetos implicados en el proceso artistico.

Aplicando una perspectiva pragmatica reformulada a esta definicién de la obra
musical entendida como un acto de habla, el significado radica en aquellos componentes
que afectan a los sujetos implicados en el proceso musical (desde la persona
compositora a la que actla como receptora, pasando por el intérprete). Es decir, la obra
musical, como tal, carece de significado: dicho significado lo aportan los sujetos
sustentandose en los componentes alocucionario y perlocucionario del acto de habla. La
obra musical es un mero significante: un significante de naturaleza abierta cuya
comprension depende de los significados portados por los sujetos implicados en el
proceso musical. Desde un punto de vista empirico, no parece fundamentado atribuir un
significado universal a la obra musical sino reconocer que el significado depende de
procesos de codificacion y descodificacion llevados a cabo por sujetos socialmente
definidos.

El objetivo tedrico de una concepcion pragmatica del significado reformulada

debe incluir necesariamente al sujeto®®. Ahora bien, no se trata inicamente de tener en

% Lomana, M. A., Pragmatica y estética, en Gavagai. Filosofia de los lenguajes, La Laguna, vol. 1, n® 2,
diciembre 1985, pp.139-166.

%0 \/éase: Ortega, C., Totalidad y significado en la psicologia popular de J. Habermas, La Laguna,
Servicio de Publicaciones de la ULL, Tesis doctorales, 2010.
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cuenta cémo el sujeto es capaz de utilizar una determinada competencia: se trata de
describir como actua el proceso semiodtico que convierte a un sujeto en persona.
Dicho en otros términos: hay que incluir al sujeto en el proceso de investigacion
intentando analizar los mecanismos mentales por medio de los cuales éste es capaz de
codificar y descodificar el mundo objetivo, social y subjetivo.

La ruptura con la perspectiva sintactica impuesta por la teoria clasica del significado
pragmatico (que es la que ha influido en la teoria musical) exige reconocer la relevancia
de un proceso de socializacion que se concreta en la constitucién de diversos
sociolectos. Cada sociolecto representa una forma distinta de sistematizar el mundo
ofertando una capacidad de codificacion y descodificacion que depende de la
adscripcion de cada sujeto a un grupo determinado. Esta capacidad afecta a todo el
sistema de creencias, por lo que constituye un aspecto fundamental en cualquier
teorizacién que persiga un objetivo practico. Los sujetos aprendemos teorias
psicoldgicas ordinarias que imponen su evidencia y nos hacen creer que sabemos lo que
pensamos o0 lo que deseamos. Pero el lenguaje ordinario no se descubre como un buen
mecanismo para definir explicativa y predictivamente los estados internos. Habria que
preguntarse, por tanto, si es valido aceptar las limitaciones impuestas por el
conocimiento ordinario®’.

Para poder indagar en esta linea tedrica todavia hay que superar muchos prejuicios
que favorecen el estado de precariedad en el que se encuentra sumida la investigacion
sobre el lenguaje y el significado. Uno de estos prejuicios es el de la intersubjetividad.
Si los significados dependen de la estructura mental, y esta se constituye
dependiendo de variables como el género o la clase social, ¢(no tendria que
determinarse de forma empirica el grado de intersubjetividad al que podemos
aspirar? La identidad significativa no se puede definir de forma absoluta o
trascendental obviando que los significados actuan en la mente de unos sujetos que son
socializados de manera diversa. Ahora bien, esta perspectiva empirica no deriva
necesariamente en un relativismo radical: aun reconociendo que los significados son
diferentes en cada grupo de sujetos y en cada sujeto, se puede clasificar los rasgos
semanticos teniendo en cuenta el grado de generalidad que asumen en un

determinado  contexto social. Es el miedo a poner en riesgo el criterio de

* Parece sensato, por otro lado, admitir que una teoria de la mente tiene que incluir el analisis de
los aspectos conscientes y no conscientes proponiendo una explicacion causal de la relacion existente
entre motivo y accion.
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intersubjetividad el que exige a la concepcion pragmatica del significado asumir el giro
linguistico reduciendo sus planteamientos a propuestas meramente sintécticas.

La corriente pragmaética del significado centra su andlisis en los componentes
sintacticos del significado, no en los pragmaticos. ;O es que acaso podemos considerar
pragmatica a una teoria del significado que prima a la ilocucion frente a la perlocucién y
la alocucién, centrando su andlisis en conceptos como la teoria del infortunio, el
principio de expresabilidad o la regla esencial? Tales medidas implican desarrollar el
analisis en un contexto estandar: en aquel contexto en el que la emisora o el emisor
quieren decir, exactamente, lo que significa litaralmente la oracién. Al igual que no es
casual la lectura trascendente a la que se somete la nocion de ilocucion, tampoco lo es el
rechazo del que es objeto uno de los componentes del acto de habla méas controvertidos
para la tradicion pragmatica: el acto perlocucionario. La perlocucion hace referencia a
los efectos no convencionales que puede provocar el acto de habla; es decir, a los
efectos que trascienden la mera comprensién del significado literal.

El enfoque sintactico o literal del significado encierra, obviamente, ciertas
ventajas. Al identificar el significado con las palabras o con la definicion manejamos un
sistema de signos publicos que elimina los problemas acarreados por el caracter
inobservable de los estados mentales. Este hecho permite definir el analisis con un
grado de universalidad apetecible tedricamente, proporcionando recursos heuristicos
para investigar la linguistica del sujeto o para determinar las actuaciones verbales
correctas. Sin embargo, esta ventaja se define asumiendo importantes limitaciones:
todas aquellas que derivan de las exigencias antimentalistas del giro linguistico.

La relevancia teorica del paradigma impuesto por el giro linguistico y por la
concepcién pragmatica del significado resulta ineludible. A pesar de que dichas
perspectivas siguen siendo objeto de debates y reformulaciones, asistimos a una
configuracién del ambito filosofico (e incluso social) cuyos limites y caracteristicas
vienen determinados por los postulados pragmaticos del giro linglistico. Dicha
aceptacion se establece, sin embargo, a pesar de su esterilidad practica.

El giro lingiiistico, rescatando la vieja estrategia de los nominalistas medievales,
sustituye la mente, que tiene un caracter privado, por manchas o ruidos que representan
el soporte fisico de los significados. La gran ventaja que ofrece esta sustitucion es que,
proponiendo un representante puablico de la mente, salva el escollo de cdmo acceder a la
esfera psiquica para desarrollar una teoria del significado. Esta sustitucion se lleva a
cabo, sin embargo, obviando un hecho importante: cuando sustituimos los estados
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mentales por palabras (es decir, cuando sustituimos el significado por manchas o ruidos)
no estamos analizando significados, estamos analizando significantes. Eliminando la
mente se intenta proteger el ambito del significado de posibles contaminaciones
psicologistas que pongan en riesgo la teorizacion. Sin embargo, debemos valorar hasta
qué punto es aceptable manejar una teoria del significado antimentalista que disocia los
significados de la mente reduciendo éstos a la mera estructura gramatical.

La perspectiva antimentalista defendida por la teoria pragmaética del significado, y
fundamentada en el giro linglistico, esta generando grandes problemas al ambito social
en general y a la teoria musical en particular. La causa de estos problemas es su
incapacidad para teorizar adecuadamente la esfera psicoldgica de los seres humanos,
esfera en la que no sélo identificamos elementos cognitivos y comportamentales sino
también afectivos y emocionales. Si esta circunstancia supone un obstaculo importante
para el &mbito humano y social, dicho obstaculo se convierte en insalvable cuando
hablamos de un lenguaje fundamentado en la expresion de emociones y sentimientos,

como es el caso del lenguaje musical.

4.2. El problema de las emociones

La significacion musical se caracteriza por representar una semanticidad abierta en la
que resulta mas complicado, que en el &mbito linguistico, acotar los efectos emocionales
que una obra musical puede provocar. Por tal motivo, algunos estudios se han centrado
en la identificacion del conjunto de emociones directas** que puede provocar la
estructura musical, mientras que otros tienen como objetivo identificar las estructuras

formales que provocan efectos emocionales en el oyente®.

Tal y como vimos en el apartado correspondiente, la perspectiva expresivista hace
hincapié en la naturaleza emocional de los efectos provocados por la obra musical. Sin
embargo, establece una diferenciacion clara entre el ambito linglistico y el musical
defendiendo la hipétesis de que sélo la musica es capaz de reflejar el amplio abanico de
emociones y sentimientos que derivan de la estimulacion sonora de la obra musical. En
este sentido, el lenguaje ordinario no seria un medio adecuado para expresar el &mbito

de las emociones y sentimientos puesto que el caracter determinante y cerrado de su

*2 Cooke, D. The language of music. Oxford: Oxford University Press, 1959. Sloboda, J. A. Music
structure and emotional response: Some empirical findings. Psychology of Music, n°19, 1991, pp. 110-
120.

*% Lerdahl, F. Tonal pitch space. Music Perception, 5, 1988, pp. 315-350.
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significacion constrifie las posibilidades de la expresion emocional. Creemos, sin

embargo, que esta afirmacion encierra algunos errores o0 prejuicios teoricos.

Si bien es cierto que la estructura de las lenguas occidentales suele estar disefiada
para adaptarse a una concepcion instrumental o productivista del medio**, este hecho no
justifica el desligar el analisis de las emociones del uso del lenguaje cotidiano. Las
deficiencias teoricas en las que han incurrido las teorias del lenguaje a la hora de
analizar las emociones se debe al prejuicio tedrico que se fundamenta en el
antimentalismo respaldado por el giro linglistico; es decir, no se ha aportado una
teorizacidn adecuada de las emociones porque las teorias del significado han eliminado
el estudio de las estructuras mentales del sujeto real sustituyendo a éste por un sujeto
ideal que se adecle a las exigencias impuestas por los planteamientos teoricos de
autores como el segundo Wittgenstein, Austin o Searle. Por otro lado, tampoco esta
justificado el hecho de que sea necesario recurrir a la musica, entendida como un medio
de significacion abierta, para emprender la enumeracién, que no el analisis, de un
ambito complejo como es el de las emociones. Si asumimos las tesis de una teoria
reformulada del significado pragmatico podremos abordar el andlisis de los estados
mentales sin establecer diferencias entre los diversos mecanismos de expresion

utilizados por el ser humano, sean éstos de caracter lingiistico o musical.

Con el objetivo de demostrar que en los procesos linguisticos o comunicativos
existen elementos no convencionales, se suele recurrir a la propuesta de K. Biihler®,
quien establece que la accion linglistica puede concebirse como representacion de algo
externo, como forma de llamada al receptor o como forma de manifestacion de los
estados internos del emisor o0 emisora. En el primer caso el signo actuaria como simbolo
al tener un papel representativo, en el segundo como sefial apelativa y en el tercero el
signo funciona como sintoma. De esta forma, los formalistas se centrarian en el signo
como sefial y en la funcion apelativa mientras que los referencialistas lo hacen en el
signo entendido como simbolo y su funcion representativa. La concepcion expresivista

se centran en el signo entendido como sintoma y en su funcion expresiva.

* Circunstancia que no es tan determinante en las culturales orientales, tal y como pone de manifiesto,
por ejemplo, la relevancia que conceden al sonido frente a la importancia concedida en el contexto
occidental a la palabra escrita.

** Biihler, K, Teorfa del lenguaje, Madrid, Revista de Occidente, 1967, 3 ed.
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Diversificando las perspectivas desde las que puede ser analizado el signo vy
sefialando la diversidad funcional del lenguaje que les corresponde, se persiguen dos
objetivos. Por un lado, reivindicar una concepcion del significado musical capaz de
contemplar las diversas funciones linguisticas 0 comunicativas; por otro, exponer que el
signo también puede vincularse a aspectos no convencionales y no, por ello, debe
desligarse del andlisis tedrico. Sin embargo, la propuesta funcional de Bihler no es un
recurso adecuado para justificar dicho objetivo.

Dicha propuesta incurre en las limitaciones o deficiencias propias de una
concepcidn pragmatica del significado mal concebida; este hecho se pone de manifiesto,
fundamentalmente, en la consideracion del signo como sintoma. Al considerar que el
signo se convierte en sintoma cuando se utiliza para expresar los estados internos del
emisor o emisora se esta incurriendo en una serie de errores. En primer lugar, se incide
solo en la figura de la persona que actia como emisor (léase compositor o intérprete),
con lo cual se elimina del analisis los efectos y expresion de estados internos de todas
las demas personas implicadas en el proceso comunicativo (en este caso, implicadas en
la obra musical). En segundo lugar, se incide en la estructura material del signo (es
decir, en el significante) como medio de expresion de dichos estados internos evitando
el analisis psicoldgico de dichos estados. En tercer lugar, se define una relacion
conductista entre emisor y receptor al hacerse hincapié en la respuesta convencional que
el oyente ofrece ante el estimulo linguistico o sonoro. En definitiva, recurrir al modelo
funcional de Bihler con el objetivo de justificar la posibilidad de incluir elementos no
convencionales (es decir, emociones y sentimientos) en el analisis del significado
musical supone volver a incurrir en los errores cometidos por la concepcion sintéctica o
gramatical del significado. EI modelo funcional de Bihler menciona los estados
internos pero no les atribuye protagonismo tedrico alguno. Para introducir en el analisis
del lenguaje musical el &mbito de las emociones es necesario teorizar un sujeto empirico
que esta constituido y genera emociones gracias al poder performativo del lenguaje (es
decir, gracias a la capacidad que posee el lenguaje para crear realidades objetivas,

sociales y mentales).

Las emociones han sido las grandes olvidadas en la teorizacion del pensamiento
occidental. La complejidad de las emociones y su caracter subjetivo han sido los
principales motivos por los que éstas no han sido objeto de estudio hasta muy

recientemente. Sin embargo, su manifiesta importancia en los procesos comunicativos,
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y en la interaccion con el mundo y con los demas, ha puesto de manifiesto la necesidad
de comprenderlas mejor. De esta forma, en la segunda mitad del siglo XX, y en el
marco del giro linguistico, adquiere relevancia la cuestién de como podemos explicar
predicados psicologicos en el contexto linguistico en general y en el ambito de la

musica, de forma particular®.

En este contexto, Antoni Gomila*’, por ejemplo y frente al formalismo dominante,
defiende que la musica si posee contenido expresivo, que la comprension estética de la
masica implica captar dicho contenido expresivo y que tal contenido depende de las
intenciones del compositor. Es la produccién intencional de la obra de arte, en la que el
autor se sitlla como espectador e intérprete, lo que le permite asegurar la efectividad de
la obra y la que, al mismo tiempo, la articula. La incognita a resolver serd descubrir
cémo percibimos esta expresion en la muasica: la respuesta es que, en el ambito musical,

adoptamos una actitud de interaccion intencional.

Es la expresion la que permite que nuestra emocion resulte directamente perceptible
para los demas. Debemos manifestar la naturaleza de nuestra experiencia subjetiva, el
coémo nos sentimos y hacerlo ostensivamente; es decir, cuando expresamos una emocién
no nos limitamos a indicar su presencia, sino que también mostramos como se
experimenta dicha emocién. Los sujetos estan abiertos a percibir directamente las
emociones de los demas, y esto es lo que permite un contexto de regulacion social. Por
tal motivo, podemos percibir la mdsica en términos expresivos: en la medida en que
reconocemos en ella propiedades expresivas con rasgos afectivos coincidentes.
También habria que tener en cuenta que el reconocimiento emocional podria no activar
la respuesta empatica de la segunda persona. Para evitar esta situacion, el compositor o
compositora tiene que combinar la originalidad con la comprension de los nuevos

contenidos expresivos que es lo que asegura la percepcion significativa de la musica.

¢Como podemos afrontar, verificar y asumir que estas teorias son ciertas? Los
experimentos e investigaciones cognitivistas que intentan demostrar la relacion
existente entre emocion y masica se enfrentan al problema de la subjetividad si quieren

demostrar que las emociones no son absolutamente individuales, como hacen creer los

" Alaminos, A.F. Cuando las letras son musica: las canciones en inglés en la publicidad espafiola.
Universidad de Alicante, 2014, p. 3.

* Gomila, A. “Musica y emocion: el problema de la expresion y la perspectiva de segunda persona”. F.
Pérez Carrefio. (Ed): Significado y expresion en la masica. Antonio Machado Libros, Madrid. p. 2.

33



formalistas. Estos experimentos se basan, en su mayoria, en determinar qué provocan
los gustos musicales en los oyentes, ya sea el timbre, el tono, la melodia o la base

armoénica.

Desde la perspectiva cognitivista, los estudios basados en test-rest*® parten del
hecho de como influye la musica en cada sujeto y como estos tienen asociada a cada
emocién una pieza musical. Para demostrar esta tesis se parte de la idea de que la
masica actla como una forma de lenguaje, al tiempo que se intenta sostener la hipétesis
de que la transmision de emociones en el &mbito musical se produce en &reas cerebrales
que reciben estimulos de caracter emocional. Por otro lado, se sostiene la hipdtesis de
que para sentir la masica y experimentarla no es necesario que los sujetos estén atentos
o reflexivos, sino que ésta produce emociones incluso cuando no se le presta atencion.
Se concibe asi la muasica como un arte que supera la barrera de lo consciente y llega

hasta el subconsciente.

Los estudios realizados desde la perspectiva cognitivista se desarrollan sin
especificar siquiera la descripcidn béasica de lo que se considera emocion y sin concretar
la posible clasificacién de las mismas. En lugar de esto, se centran en emociones que
podrian estar vinculadas de forma privilegiada con el dmbito musical a través de
categorizaciones como pueden ser, por ejemplo, la categoria de bailable o romantica®
(valoraciones que son inherentes a cada cultura). Por otro lado, tampoco se tiene en
cuenta la circunstancia de que una misma obra o0 composicién puede provocar una
multiplicidad de expresiones emocionales o sentimentales. Sin embargo, la mayor
carencia de estos estudios de corte cognitivista es su incapacidad para dar una respuesta
a por qué existe predileccion por determinados timbres o melodias o para determinar la
causa por la cual determinados timbres vocales son atractivos para millones de personas
mientras que otros pasan desapercibidos. Si la propuesta cognitivista no es capaz de dar
respuesta a estas situaciones practicas, ¢puede la neurociencia clarificar la relacion

existente entre musica y emocion?

Los trabajos de neurociencia que intentan abarcar de forma coherente las
dificultades de la emocion musical se han visto limitados principalmente por diferencias

metodoldgicas que impiden la comparacion entre resultados. Las caracteristicas

*8 Gémez-Ariza, J, Bajo, M.T, Puerta-Melguizo, C, y Macizo, P Cognicién musical: relaciones entre
musica y lenguaje. Cognitiva, 12, 2000, 1, p. 2.
* |bidem. pp.4-5
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musicales que emplean como referentes para estudiar la emocién musical son: tempo,
modo o consonancia. En estos trabajos se describe a la emocién musical como una
respuesta que se activa de forma casi inmediata ante el estimulo del sonido. Su foco de
interés se centra en los cambios observados en areas del cerebro y en las modificaciones

fisicas perceptibles.

Las conclusiones arrojadas por los estudios neurocientificos acerca de los efectos de
la musica han demostrado que, tanto la corteza auditiva como la manipulacion de
pardmetros relevantes (tiempo y modo) y de la estructura arménica, estan vinculados a
cambios en los patrones de respuesta, lo que demostraria la importancia de la corteza
auditiva en la configuracion de la emocion musical. Existen ciertas evidencias de que el
entrenamiento musical modula cambios en la corteza auditiva, aunque no queda claro si
esta familiaridad aumenta la respuesta emocional ante la musica, siendo éste un campo
aun por investigar. Lo que si podemos afirmar es que areas cerebrales, como el sistema
limbico, sede de las emociones, juegan un papel fundamental en la expresion musical.
También se ha demostrado empiricamente que los procesamientos semanticos y
sintécticos del lenguaje musical influyen en las respuestas emocionales™. La musica se
puede entender, por lo tanto, como un lenguaje cuyo significado esta asociado a una

respuesta emocional que puede ser comunicada, evocada o reforzada.

La complejidad del tema analizado justifica los problemas a los que tiene que
enfrentarse cualquier disciplina que intenta clarificar la relacion existente entre
lenguaje, musica, significado y emocién. La neurociencia, como disciplina cientifica
que en la actualidad parece avanzar de forma mas certera en el conocimiento de nuestro
cerebro, dista de poseer un nivel de desarrollo suficiente que permita esclarecer los
misterios que todavia encierra nuestra mente. Dicho desarrollo se enfrenta, ademas, a
muchos prejuicios que ponen serios impedimentos al conocimiento cientifico de nuestra
estructura mental. Uno de dichos prejuicios, como hemos indicado en repetidas
ocasiones a lo largo de este trabajo, es el representado por el giro linguistico. La
aplicacion de este método ha imposibilitado elaborar una teoria del significado
pragmatica capaz de realizar aportaciones relevantes a la investigacion sobre el

lenguaje, sobre el significado o las emociones, circunstancia que influye negativamente,

%0 Sel A, Calvo-Merino B. Neuroarquitectura de la emocién musical. Revista Neurol; 56: 2013, pp. 292-
293.
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no solo en el desarrollo del ambito social, sino también en el avance de investigaciones

cientificas relacionadas con la estructura mental.

Indagar en este &mbito de estudio pondria de manifiesto la relacién que guarda los
componentes cognitivos, afectivos y comportamentales del significado. De esta forma,
dejaria de tener sentido el debate sobre si la muasica puede definirse como lenguaje, no
siendo necesario, ademas, elaborar estrategias teoricas que sirvan de respaldo a la
eliminacion de los estados mentales (como puede ser el caso de las emociones). Un
requisito imprescindible para progresar en el estudio del lenguaje musical es avanzar en
una teoria pragmatica del significado que se comprometa con un sujeto empirico
socialmente determinado y con la investigacion cientifica de la estructura mental.
Obviamente, el desarrollo de esta nueva perspectiva implica el andlisis de mdltiples
aspectos y temas que, debido a su extension y complejidad, no pueden ser asumidos
dentro de los limites® de un TFG. Estos deberan ser objeto de una investigacion futura.
El objetivo de este trabajo ha sido, simplemente, poner de manifiesto que el primer paso
necesario para avanzar en el desarrollo de una teoria pragmatica del significado, capaz
de clarificar las preguntas relativas a la relacion de musica y lenguaje, es evitar los

obstaculos tedricos y practicos impuestos por el giro lingtistico.

*! Las limitaciones de extensién impuestas al TFG han impedido desarrollar temas esencialmente
musicales como el del genio musical o la improvisacion, por ejemplo. Dichos temas podrian ser
analizados de forma mas pertinente en el contexto de la teoria del significado reformulada que se propone
en este trabajo. El analisis de estos temas, y el de todos aquellos que no han tenido cabida en estas
paginas, podran ser objeto de un estudio futuro.
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