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For me this musical phrase is a gesture. It insinuates itself
into my life. I adopt it as my own. Life's infinite variations

are essential to our life. And so too even to the habitual

character of life. What we regard as expression consists in

incalculability.

Ludwig Wittgenstein

moria de reticencias

sica ha ofrecido siempre a la reflexion las facetas irreduc-
de un enigma. Emerge en la reflexién filoséfica, en la
pologia, en la semidtica, en las reflexiones sobre la signi-

6n como una referencia contingente, como una via de re-
i6n desconcertante, como una experiencia que finca su iden-
en su propia evidencia irreductible, como una estrategia
tanciamiento de los recursos de la racionalidad, en los
nes o en los territorios extrafios a la fuerza abarcadora de
in.

a apertura de su libro La musique et I'ineffable, Jankélé-
Sintetiza en sus propios términos la condicion contradic-
desafiante, de la experiencia musical:
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La musica es a la vez expresiva e inexpresiva, seria y frivola,

profunda y superficial; tiene sentido y carece de €l.!

No obstante, la tentativa filosofica de Jankélévitch no sefialg

una via particularmente inusitada para transitar hacia la com.
prension de la musica. Cuando no se ha elegido puntos de vista
muy restringidos en la tentativa de comprender la significacién

musical —aproximaciones formalistas, técnicas, “‘especializa-

das”—, los intentos de aprehender la experiencia de la musica
han coincidido en subrayar privilegiadamente la calidad afecti-
va de las sonoridades, su resonancia corporal, su condicién pe-
riférica y heterogénea respecto de las pautas estructuradas, sin-

tacticas, historicas de la significacion. Han insistido en poner

de relieve la falta de relevancia de las teorias candnicas y las
categorias de significacion, de cddigos, han puesto el acento
sobre el fracaso de las analogias inmediatas con el lenguaje. Se
hace patente la ambigiiedad —si no es la casi ininterpretabilidad
o lo inefable de la experiencia— de la casi ineludible incerti-
dumbre de sus significados.

La significacion de la musica ha sido el ambito privilegiado
de las metéforas referidas al cuerpo y a las sensaciones, a los
procesos animicos, a las fantasias y a las reminiscencias, a la
memoria involuntaria, a los carnavales, las danzas y los juegos
corporales. Es el objeto privilegiado ante el cual surgen ince-
santes traslaciones interpretativas, el vértigo de la proyeccion
especular, o bien, en el otro extremo, es un objeto que se presta
al anélisis de correspondencias y equilibrios formales, al reco-
nocimiento de los esquematismos y el calculo, a las figuraciones
de una légica propia derivada de los analisis técnicos sobre as
operaciones de composicion. Oscilando entre ambos polos, 12
reflexion musical ha pasado de las reflexiones sobre la opera-
cién formal con las sonoridades, a la identificacion de estilos,
de las reflexiones sobre la innovacion técnica a la reconstruc

1 Viadimir Jankélévitch, La musique et | 'ineffable, Paris, Seuil, 1983, p. 5.
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 de la evolucion expresiva de las tentativas estéticas, de la
uacion de las secuelas de las revoluciones armoénicas y to-
s, a la identificacion de las condiciones sociales y politicas
nmarcan el proceso estético.

La reflexion sobre la musica ha convocado también tentati-
de esclarecimiento heterodoxas en los puntos de intersec-
entre la semidtica, la filosofia, la antropologia o el analisis
cal. Algunas surgidas de la reflexion de los propios crea-
musicales sobre su propia experiencia de creacion. Otras
=xiones han surgido en los margenes mismos de todo domi-
disciplinario, engendradas por la profunda capacidad de
ocion de la experiencia musical, su incidencia en las cos-
bres, en los dominios de la ética, en la exigencia del placer,
os pliegues e impulsos de la pasion. La musica, concebida
ricamente como via hacia la fusion con lo sagrado o recurso
para las purificaciones y el éxtasis mistico, o bien como
encadenante del extravio y la ruptura de los marcos candni-
‘de identidad. La musica aparece como un régimen dotado
a capacidad intrinseca de violentar y desbordar las capaci-
es del lenguaje para provocar emociones o engendrar signi-
os reconocibles mas alla de todo habito o toda convencion,
o sefial de la divinidad, como referencia a la conmocién
ectiva de los mitos del origen, de la creacion cultural o las
Iras rituales que apuntalan la eficacia ritual y su efecto co-
vo de redencion y purificacion. Esa fuerza de afeccion es la
e ha sugerido la variacién de las aproximaciones a la misica
tro del marco de la experiencia estética.

~ A pesar de todas esas tentativas, reticente a toda definicion,
la musica parece adquirir rostros inconmensurables en distintas
iones de la cultura, en las diversas facetas historicas de la
ificacion. Después de una larga consideracion analitica so-
la incompatibilidad de las designaciones de lo musical en
tintas culturas, designaciones a veces meramente metafori-
o tangenciales, Jean Jacques Nattiez afirma, no sin cierto
aliento:
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Segun todas las tentativas de esclarecimiento, no hay ning
concepto universal, unico e intercultural, capaz de definjp |
que pudiera ser la musica.2 -

de la identidad, revela ya la discordancia de las catego-
contraposicion intima de las visiones interiores y exte-
‘sociales e interpretativas de que es objeto la experiencia
1. Se conjugan en estas visiones un incesante desplaza-
entre un movimiento reflexivo, intimo, de la significa-
as condiciones de inteligibilidad colectiva de lo musical.
iy articulacion nitida entre estos dos dominios, vertientes
experiencia cuya diferencia es irreductible: por una parte,
eriencia de la afeccion pura y, por la otra, sus inevitables
cias a la condicion regulada de las disposiciones sonoras,
ripcion equivoca en la estela de los lenguajes cifrados.
eriencia de la afeccion intima no puede eludir el efecto
teligibilidad colectiva de las emociones como condicio-
] vinculo colectivo. La experiencia de lo musical no puede
ces sustraerse a las designaciones reflexivas —la aprehen-
de si mismo, la iluminacion sobre lo propio, sobre la inti-
d, pero mediadas por juicios, por lenguaje— surgidas de la
cion entre las afecciones como materia pura y como sefial
ogénea de la interpelacion de los otros. La musica conlleva
 propia condicion formal, en la propia modelacion de sus
idades, en su propio tiempo articulado, el acontecimiento
irrupcion de lo otro en el universo de la significacion. La
a involucra, en consecuencia, la aprehension de si como
ra a la contingencia de la irrupcion perturbadora de lo
fio, de lo extrinseco, reconocible como una incitacion a una
hunidad intima, a una participacion a un ambito compartido
experiencia, pero sefialada siempre por lo inconmensura-
de las propias afecciones y de la condicion inerte, aunque
nte, de la sonoridad articulada. La sensacion musical no
de sino referirse a lo otro, a una regulacion exterior de las
ridades, ajenas a la familiaridad opaca, autdnoma del cuer-
pero que suscita en éste una efusion propia, una respuesta
{tonoma de la corporalidad.

si, toda resonancia corporal de lo musical emerge en co-
pondencia con la conformacion intencional de las sonorida-

La derrota de la visién universalista ante las concepciones
diferenciales que las culturas forjan al encarar la experiencia da
la creacion, reproduccion y escucha de las sonoridades Y su ag
milacién a la experiencia del cuerpo —en el canto y la da
en la respuesta emotiva, en la respuesta corporal en resonang
ritmica— es perturbadora. No obstante, la musicalidad excede
la mera respuesta corporal para inscribirse plenamente en e| dme
bito del sentido, es un acontecimiento propio de la cxperiencia;
incide sobre la fisonomia del mundo, de los vinculos, de los
afectos. Sefiala un dominio de la significacion que revela al mis-
mo tiempo la plena participacién de la musicalidad en la signi-
ficacién y la diferencia que la separa de todos los otros procesos
de semiosis. Es la experiencia radical de lo humano y, al mismo
tiempo, es aquella que parece arraigada en la respuesta pura de
lo corporal, al margen de los hébitos propios de la aprehension
de las significaciones. Asi, la experiencia de la musicalidad per-
manece, en multiples contextos culturales, ligada a las inflexio-
nes rituales, festivas o ludicas, acentta la primacia del cuerpo o
el desplazamiento de la palabra a los linderos de una afeccién
pura, aparece en fusion con las figuras visibles y tangibles de la
danza, el canto o el régimen poético, se conjuga con las formas
del culto para engendrar las visiones extéticas o la exacerbacion
sensorial, suscita las formas extremas del vinculo afectivo en la
alianza comunitaria o revela las vias iniciaticas extremas hacia
la efusion mistica en las proximidades de lo sagrado.

El solo recuento de este repertorio de experiencias, en que lo
musical se conjuga con la experiencia intima de la corporalidad
o los momentos de fusién que conducen a la experiencia comu-

2 Jean-Jacques Nattiez, Discourse and music. Towards a Semiology of Music,
Princeton, Princeton University Press, 1990, p. 55. (El énfasis es de Nattiez)
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des, es decir, las sonoridades musicales como forjadas regula.
damente desde la experiencia de otras afecciones, la Misicy
como una realizacion material de la figuracion de esa trama de
afecciones heterogéneas, que engendra una disposicion dingm;.
ca de los sonidos, articulados en una trama formal de las sono.
ridades capaces de suscitar afecciones heterogéneas a su propig
impulso original. No es posible borrar de las afecciones susgj.
tadas por la masica su calidad indicial —la misica como acon-
tecimiento sonoro aparece en una relacion de engendramiento,
pero también de extrafieza, con el acontecimiento de la expe;
riencia afectiva de otro— y su relacion metaférica con esa evi-
dencia del otro y de lo otro. La musica irrumpe sobre el dominio
de la propia corporalidad y la propia experiencia desde mas all
de los linderos de si mismo, desde el régimen de ofra experien-
cia. La experiencia de lo musical aparece como la sintesis pri-
mera de una constelacion de diferencias irreductibles. A la di-
ferencia entre el caracter indicial —existencia material,
relacional y temporal— de la misica y la realizacion argumen-
tativa de su figura metaforica, se afiade la diferencia entre las
afecciones propias, experimentadas en la escucha, y la condi-
cion material, inerte, de la sonoridad, que se presenta a la expe-
riencia a partir de las correspondencias relacionales de sus en-
tidades. La afeccion no puede aparecer sino como un momento
radical de la significacion, como respuesta a la materia pura y
a la condicion articulada (la multiplicidad temporal) de la sono-
ridad. Esta multiple composicién de diferencias revela la dina-
mica diagramatica3 de la experiencia musical, pone de relieve
la calidad esencialmente temporal de esta experiencia y las mo-
dalidades de semiosis que surgen del devenir diagrama de las

oridades, su potencial conjugacion de formas, sustancias so-
, relaciones y afecciones que desencadena.

, musica en las encrucijadas de la
eriencia moderna del tiempo

-asgo evidente de la musica es que hace patente, a través de
aprehension reflexiva, la naturaleza temporal y la génesis
lar de las afecciones. No obstante, esté rigidamente inscri-
un marco de estructuraciéon simbdlico, sometido a reglas
clusion, determinado en sumanifestacion, inscrito en tiem-
y espacios delimitados, referido estrictamente a modalida-
i'eguladas de sensacion e interpretacion. Asi, la musica
ge en la modernidad como una experiencia de escucha res-
da conformada como un ritual auténomo y segmentado de
s experiencias corporales, delimitada en tiempos y espacios,
inada en el espectro de sus sensibilidades, enmarcada en
pectativas de placer y de sentido cefiidas a criterios de género,
trones armonicos, a la prescripcion plenamente admitida de
rmas ritmicas y tonales.

a musica surge, en el momento de irrupcion visible de la
ydernidad, como una experiencia plenamente instituida, ubi-
da institucionalmente, circunscrita a patrones de sensibilidad,
as de vida, delimitacion de espacios y tiempos que dan su
omia no solamente a la creacion sino a la experiencia de la
cucha. Si la modernidad se sustenta en una radical e incesante
bversion y refundacion de la experiencia del tiempo y de las
entidades, la musica queda sometida a las secuelas de esa di-
mica de edificacion inaudita de la temporalidad. Los distintos
mentos de la semiosis musical: la enunciacion y la escucha,
configuracion diagramética de las relaciones sonoras, todo
e la incesante exigencia de la reformulacion a partir de la
{periencia del tiempo, responde a los imperativos de una nueva
esis de vinculos, de sentidos y de identidades. Asi, los juegos
la semiosis conllevan la exigencia de una metamorfosis a las

3 Peirce define diagrama como un hipoicono que designa un modo de primé-
ridad propio. El diagrama no representa identidades simples o momentos de iden-
tidad, sino relaciones entre partes de una cosa, por relaciones de analogia entr®
sus propias partes. Cfr. Charles S. Peirce, Collected Papers, 8 vols., ed. Hartshorn®
and Weiss, Bristol, Thoemmes Press, 1998 (a partir de la edicion de 1932)- I
Logical Papers, p. 157.
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modulaciones sonoras. La misica se enclava en un ambito que
trastoca profundamente la experiencia de los cuerpos, los eg.
pacios, el reposo, el movimiento y la gestualidad de los cyer.
pos, los horizontes del disfrute, la relacién de la afeccidn cop
la consolidacion de los vinculos colectivos. Una progresiva
segmentacion opera sobre la modulacion integral de los dia-
gramas de la experiencia musical: asi, ésta se revela como yp
territorio segmentado, delimitado en la progresiva fragmen-
tacion de tiempos y espacios, la delimitacion excluyente de log
territorios, la insularidad de los marcos simboélicos, y la opera-
cién eficaz de estrategias conceptuales. A todas estas metamor-
fosis, las acompafa también una radical transformacion de la
intimidad: surgen historias cambiantes de la percepcion, se
consagra también la metamorfosis de las reglas de sensibilidad,
las significaciones y los simbolismos del cuerpo, las morfolo-
gias disciplinarias, patrones de control de las respuestas emoti-
vas, el peso de la afectividad en las regulaciones de la accion,
los desenlaces de los impulsos en el dominio de los vinculos
sociales y politicos.

El saber sobre la musica responde a estas figuras en plena
metamorfosis. La reflexion sobre la musica, desde mediados del
siglo XIX, ha reconocido dos orientaciones y dos dominios par-
ticulares, en consonancia con las mutaciones drasticas de los
recursos para la composicion instaurados canénicamente con el
romanticismo y sus secuelas a partir de la tradicion. Por una
parte, a partir de las formas candnicas instauradas en el siglo
XVvIil, el andlisis de los procesos formales de organizacion so-
nora, sus mecanismos, sus regularidades, las reglas internas que
rigen la articulacion entre los distintos componentes sonoros, el
papel estructurante del ritmo y el tiempo, las calidades relacio-
nales del timbre, las capacidades técnicas para la orquestacion
o la ampliacién de las posibilidades de ejecucion; los limites
impuestos a la musica por el principio de tonalidad fueron dando
forma y relevancia a un conjunto de categorias, de operaciones
analiticas, y a la construccion de patrones formales, de tableros

nomicos, de definiciones operacionales para hacer inteligi-
a relevancia de los estilos de composicion. No obstante,
mismas reflexiones ampliaron y diversificaron las tenden-
en la exploracién de las sonoridades y en las innovaciones
idas de una infatigable vanguardia que ha preservado intac-
wvitalidad. Por la otra, la doble exigencia de comprender el
meno musical en virtud de su fuerza expresiva, su condi-
ontolégica en relacion con la figura pasional inherente a la
pcidn sonora, y de su didlogo con géneros histéricos y con
estéticas y procesos rituales complejos —capaces de in-
ar danza, canto, escenificacion, narracion, o incluso ensa-
—, es decir, con estrategias de inteligibilidad fechadas, con
odos establecidos, con manifestaciones crepusculares de la
1cia estética, con tramas conceptuales extrinsecas a la pro-
musica —derivadas de zonas tan aparentemente distantes
o la fisiologia, las matematicas, la politica, la filosofia, la
ca ¢ incluso la ética— oblig6 a ampliar de manera indeter-
a el campo de lo propiamente musical. Esa doble vertiente
los analisis no es del todo ajena a una presion disyuntiva
lilar que se experimentd de manera creciente en todos los
dominios de la estética y la significacion, particularmente
las disciplinas acerca del lenguaje: la confrontacién entre
malismos de muy diversa indole, basados en una visién in-
entista de los procesos de construccion relacional, y visiones
S a esta restriccion que inscriben la musica en un dominio
‘Permanente reconstruccion a partir de una incorporacion y
lamorfosis de sus conceptos, sus criterios de relevancia, sus
ursos materiales, provocados por la confrontacion de los en-
N0s historicos cambiantes, de las incesantes mutaciones de
confines y los marcos de la experiencia de los sujetos, y de
rasgos singulares de la relacion entre significacion e identi-
€s subjetivas.

No obstante, en ambas vertientes del anélisis ocurre una re-
eracion de los conceptos propios de la composicioén musical,
imponerles més tarde un desplazamiento o someterlos a
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empo y afeccion: la experienciay la

desdoblamientos analégicos, a inscripciones miméticas en ¢]
alidad de las emociones

trabajo tedrico. Asf, la interpretacion y la comprension de Ia
significacion musical se enfrentan al vértigo de una lectura mi.
mética, de transformarse en una camara de ecos 0 en una captura
especular aunque incesantemente enrarecida por la proximidad
o la irrupcién de otras visiones disciplinarias, de otros saberes
y concepciones u otros dominios de validez y de relevancia. Asi,
dificilmente el analisis de la significacion podra renunciar a los
conceptos de armonia, de melodia o de contrapunto, a los con-
ceptos de ritmo, de tempo, de tonalidad, de escala, modulacién
o de intervalo, designaciones de segmentos caracteristicos —
como la cadencia o la coda— géneros y formas, establecidos en
un enclave historico particular y ofrecidos como modelos a se-
guir 0 a desmantelar como la sonata o la fuga. No obstante, las
exigencias de una teorfa musical con frecuencia interrogan los
fundamentos mismos de estos conceptos y engendran asi, zonas
de convergencia entre las exigencias de explicacion o compren-
sién de la experiencia musical, las pautas formales y sustancia-
les de la expresion y las condiciones historicas que han dado
forma a los distintos universos conceptuales y técnicos que han
conformado su perfil caracteristico a la composicién, la ejecu-
¢cién y la escucha en momentos histéricos y ambitos culturales
determinados.

Pero fue quizas el gesto definitivo del derrumbe de la tona-
lidad como régimen estructural y dominante en la comprension
e inteligibilidad del acto musical el que revel6 facetas que la
regularidad de género y la figura singular del estilo mantenian
bajo el velo estético y filosofico, tejido por la concepcion do-
minante hasta el post-romanticismo, de la expresividad y la pri=-
macia emocional de la musica, ajenas por completo a la exigencid
y los recursos de inteligibilidad que involucraban la significa=
cion de lo musical de manera inherente.

te las conferencias ofrecidas durante el afio 1939-1940 en
ard College, Igor Stravinsky defini6 de manera aparente-
ente simple la creacion musical. Sin embargo, esta definicion
lucra una vision integradora no sélo de la radical metamor-
en las concepciones musicales a partir de su refundacion
ntemporanea, sino de la experiencia musical en todas las di-
siones del proceso de significacion:

El fenémeno de la musica no es otra cosa que un fenémeno de
especulacion. No hay nada en esta expresion que deba atemo-
rizar a ustedes. Simplemente presupone que la base de la
creacion musical es el sentimiento preliminar de un impulso,
una voluntad que se mueve primero en un dominio abstracto
con el objeto de dar forma a algo concreto. Los elementos a los
que esta especulacion apunta necesariamente son sonido y
tiempo. La musica es inconcebible sin estos elementos.*

" La figura de la especulacion sefiala ya no sélo una condicion
gular de la experiencia musical en la modernidad, sino una
a por la cual la musica, revelada en su posibilidad de exis-
ia autdnoma, al margen de todo entrelazamiento con otras
periencias comunitarias, intelectuales o de culto, reclama
mirada reflexiva a las condiciones de su naturaleza sig-
cativay a la calidad singular del acto de enunciacién inhe-
nte a la obra musical destinada a una escucha. Una reflexion
transita desde una reflexion sobre si, sobre la corporalidad,
e las estrategias de inteligibilidad, sobre los andamiajes
ceptuales de la creacion sonora, hasta los rasgos singula-
del objeto surgido de ese acto de conformacion, de mode-
de signos cuya calidad material (Peirce) conjuga facetas

Igor Stravinsky, Poetics of Music in the Form of Six Lessons, 3a. ed, Cam-
dge, Harvard University Press, 1970, p. 27.



110 Raymundo Mie,
de la experiencia tan radicalmente inconmensurables entre gf
como sonoridad y tiempo.

La condicion radicalmente inquietante de la entidad actstica
en proceso de devenir significativa es la densidad de los tiem.
pos, de las relaciones potenciales, de la capacidad de afeccigp
de esas relaciones; la sintesis diferencial de las calidades mate.
riales en un movimiento de devenir potencial y disyuntivo de
esas tensiones emotivas multiples y en movimiento. La musica
no involucra un tiempo, sino la multiplicidad de diagramas for-
males de afeccion de la temporalidad, suscita esas afecciones
inmediatas que se despliegan en la aprehension de la fuerza pun-
zante o difusa de las sonoridades, en el tiempo pasado y futuro
involucrado en su reiteracion o su silencio, de las series relacio-
nales que hacen perceptible un dominio exterior, una alusién
velada o incluso prohibida a un cierto dominio de sonoridades.
Cada trayecto melodico, cada patrén ritmico que da forma a la
serie sonora de las voces y los timbres, y cada atmosfera armé-
nica se da sobre el teléon de fondo adivinado de la potencial
irrupcion de los virajes sonoros, de los deslizamientos de la mo-
dulacion, de las tensiones que revelan la presencia de las sono-
ridades discordantes que transita de la mera alusion, de la insi-
nuacién, de los contornos tacitos de una tonalidad siempre
invocada, a las formas drésticas y tajantes de sonoridades equi-
vocas.

No obstante, quizéas no sea inutil advertir que esta reflexion
auténoma surge a partir de la interferencia en la creacion y en
la interpretacion musical que, muy tempranamente, ocurrié en
la composicion musical con la introduccion de la notacion mu-
sical. La escritura introduce una tensién irresoluble en el deve-
nir significado de la musica. Introduce un dualismo suplemen-
tario en el movimiento del devenir significado de la musica:
obra y ejecucion dan lugar a trayectorias disyuntivas para la
semiosis, pero también crean un territorio difuso de resonancias
incalculables y borran toda posibilidad de identidad prescripti-
ble de la obra musical. La escritura bosqueja un horizonte tacito,
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zacion, es sonoridad patente, tangible, es una forma en el
o incesante de su génesis. Es la sonoridad material tal y
resulta de la ejecucion y, sin embargo, la obra como dia-
a virtual, como obra escrita, determina otra dimension
a de la semiosis musical. La escritura musical, asimismo,
fijeza de la notacion, introdujo una miltiple transforma-
el sentido de la composicion musical: la hizo repetible,
su origen, definié su autonomia sonora, la cercené de los
rpos, la arrancé de los ambitos rituales, borré las huellas de
raigo espacio temporal, proyectd sobre las formas sonoras
mbra del autor, la someti6 al juicio de originalidad y a la
racion de lo genuino, introdujo en la ejecucion musical las
ones inherentes al principio de fidelidad. Pero también, la
16 como materia de la memoria. La notacién musical some-
a composicidn sonora a la preservacion de si como escritura
no como sonoridad. Introduce en la doble naturaleza de la
musical el juego diferencial, la tensién absolutamente irre-
ble de la escritura que, entonces, se proyecta como una fi-
siempre quebrantada, postergada en su sentido, sobre la
s permanente del devenir musical de la sonoridad. Asi, la
tura musical hace posible su preservacion pero introduce

0 incalculable y radicalmente suplementario a la sonori-
‘una tension diferencial que modifica la duracion y la iden-
ad de las significaciones. Trastoca la incidencia de los signos
dos en la determinacion de los signos contemporaneos y
s. Inscribe como una filigrana secreta, en la musica, otras
ciones del tiempo: inocula en los diagramas de la sonori-
la gravitacion de otro diagrama ordenador capaz de trasto-
“la vocacion temporal de los signos musicales. Asi, lamusica
€ en el mundo moderno interferida por un conjunto de ope-
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raciones de registro que implica ya una mutacion drastica de]
régimen temporal de la musica, de la identidad de sus elementog
formales —es un régimen de segmentacion e identificacion dg
los distintos planos y facetas reproducibles de la dimension so-
nora continua y efimera— de su forma de preservacion, de sy
implantacién en la memoria, de su capacidad de afectacion y de
sus resonancias en la experiencia del sujeto.

La interferencia de la escritura es entonces la inscripcion en
la sonoridad misma de un régimen temporal que le es ajeno, que
transforma radicalmente las condiciones de su génesis y de su
morfologia intrinseca, pero también introduce la tension, inhe-
rente a la autonomia de la materia sonora, entre acto musical e
interpretacion, de repeticion y creacion, hace surgir otra tensién
suplementaria en la dindmica del diagrama musical, en el deve-
nir sentido de la musica, al proyectarla sobre una memoria, so-
bre un régimen estable, al remitirlo a un origen y a desplegarlo
sobre otro régimen de valor. La escritura multiplica asi la cons-
telacion de suplementos de la significacién que diversifican a
su vez las alternativas del devenir musica de la sonoridad. El
devenir significado de la materia musical se enfrenta a un sen-
tido que lo antecede: la sonoridad estructurada como obra mo-
difica la capacidad de afeccién y las estrategias de su relevancia
colectiva, engendra, con la autonomia de la sonoridad y de la
escucha, una vasta gama de calidades potenciales de la expe-
riencia estética. Mas aun, la escritura impone a la musica no solo
una repetibilidad, sino un calculo, introduce en la escucha una
expectativa y acaso un miltiple deseo de identidad, identidad
de la obra, identidad de la ejecucion, identidad de la escucha.

Hace de la escucha una anticipacion de lo admitido, una esperd.

controlada de la variacién o una expresién de la reminiscencia:
la obra como memoria 0 una expectacién, una restauracion 0
una postergacion que separa el tiempo de la memoria de la obra
y su propia resonancia perentoria, introduce un sentido en la
sonoridad que proviene de su devenir obra, es decir una sono-
ridad no menos fragil y en disolvencia, pero ajena a su extincion:
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y su precipitacion inminente en el olvido. La figura de la musica

convierte en una promesa, en una potencia de restaurar ince-
antemente el estremecimiento, la pulsacion resonante de los
pos. Involucra también otra escritura en los esquemas sen-
jales del cuerpo: invoca una voluntad de memoria corporal,
uante, una impronta simboélica de la sonoridad en las afec-
nes del cuerpo, que no es otra cosa que una huella de afec-
es en permanente disipacion, destinada a no ser sino una
iscencia residual en los confines de la experiencia ritual.
,0s tiempos de la escritura musical hacen patente una tentacion
mpre desauciada de reconocimiento, de certeza. La escritura
cal no compromete s6lo una memoria de la tradicién, de
géneros, de las sensibilidades, sino también y de manera
comitante, una estrategia singular de olvido —el olvido de
devenir significado en el acto de ejecucion, en la realizacion

evenir diagrama de las sonoridades.

Por consiguiente, la escritura induce una mutacion de los
mpos, una perturbacion del devenir diagramas de la sonori-
Los somete asi a la experiencia musical a la fuerza mode-
ora de los hébitos, proyecta la significacion de éstos sobre la
idad efusiva de la experiencia musical y trastoca su signifi-
16n. Pero al mismo tiempo, engendra una extrafieza incon-
nsurable en la génesis misma de la sonoridad: lo escrito como
a ordenador de la realizacion sonora. Solo que este dia-
ma Gnicamente puede devenir obra en la realizacién sonora
sma, que la desmiente y la desborda. Si bien la musica, con
dimentacion y autonomia de la memoria, apela a la posibi-
de archivo e historia como raiz determinante de su auto-
Omia sonora, ‘‘depura’ a través de la tradicién, amortigua o
luso cancela la calidad singular de la escucha, la allana, la
'a de su efusividad intempestiva al encuadrar en la fragua de
anones de la interpretacion habitual y los cauces invetera-
 de la escucha, introduce también la incertidumbre temporal
la tradicion, siempre incierta en sus linderos, en sus estrate-
S de persistencia, en su conformacion, en su estructura. El
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tiempo engendrado por la escritura introduce una fractura ep g]
desarrollo de la semiosis musical. LLa sonoridad musical ng es
sino una calidad reconocible como potencia, rasgo atribuidg 5
una sustancia actstica delimitada, y referida al régimen corporg]
de las afecciones puras. '

Esa transfiguracion de la experiencia musical compromete
asi una heterogeneidad de facetas de la significacion: recrea ip.
cesantemente la historia de las sonoridades y su escucha, es ung
reinvencion de la memoria sonora en la sociedad y en los cuer-
pos, es también la modificacion de la relacion de la musica con
las afecciones y los actos, una permanente postergacion y deri-
vacion de las afecciones y la estructuracion incesante de las so-
noridades, un devenir persistente de las configuraciones diagra-
maticas de sonidos y cuerpos, de expectativas de musicalidad y
afecciones, de escritura y lenguaje. Pero es también la introduc-
cion de un juego de determinaciones y de estrategias de perma-
nencia en el seno de los vinculos comunitarios.

4. La musica como fechné 'y
la multiplicidad afectiva de la semiosis musical

No hay sonoridad musical sin esa voluntad especulativa a la que
se referia Stravinsky, pero esta voluntad se expresa esencial-
mente en una accidn técnica, es decir, en un acto de creacion.
El “objeto” musical, a través de la techné, se revela no como
una mera calidad material sino como el desenlace de un proceso
inherentemente humano, que conlleva la huella de una interven-
cion negativa, diferencial, extrafia al cuerpo y a la exigencia dé
docilidad de los habitos. Ese juego es la marca inusitada de la
techné sonora, a la vez intimamente humana y a la vez de und
extrafieza en colindancia con lo monstruoso. que se plasma en=
tera y ejemplarmente, de manera casi pura en la sonoridad mu=
sical. Aparece, intrinsecamente, en el devenir significado dela
sonoridad la interferencia de otra temporalidad suplementaria, d‘f
otra tension diferenciadora de la experiencia musical. La rechné
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al como un tiempo, una diferencia, una memoria actuante,
sin referencia univoca y sin fundamento: técnicas de eje-
6n, técnicas en la creacion de instrumentos sonoros, técnicas
itura, técnicas de calculo sonoro en los recintos, técnicas de
posicion, técnicas de reproduccion y de amplificacion so-
técnicas de registro y de repeticion, técnicas de archivo y
moria, técnicas y disciplinas de la escucha. Esta multipli-
d de “‘historias™, memorias, potencias, calidades y tiempos
a fechné desplazan permanentemente el devenir significa-
e la sonoridad, el diagramatismo musical. Asi, la dimension
techné no es una faceta Unica sino que es, asimismo una
posicion diagramatica de la concurrencia de potencias sig-
ativas.

%ero el diagramatismo heterogéneo de la téchné musical es
el que se expresa de manera mas sutil, mas elusiva, tam-
1 velada, silenciosa, marginal, en la creacion de la escucha
génesis de los habitos de significacion. La techné trastoca
Imente y de manera determinante la temporalidad de la
ficacion musical: los tiempos, ritmos, extrafiamientos, ten-
€s que engendra la intervencion de la fechné, inscribe en el
ir diagrama de la sonoridad sus propias duraciones, la
posicion dilatada y heterogénea de los procesos de realiza-
onora. Incita una arborescencia y un entrelazamiento si-
so de las significaciones y sus genealogias, dinamicas,
nciaciones y determinaciones heterogéneas. Un diagrama
dimensiones diferenciadas de la techné opera singular-
te en cada momento de la semiosis: en la génesis de la so-
dad, en la lectura de la escritura, en la ejecucion, en la es-
a, en la génesis de la trama afectiva sobre los cuerpos, en
oyeccion de la trama afectiva sobre los habitos narrativos
entativos del lenguaje. Cada intervencion de las facetas
fechné suscita una bifurcacién de la semiosis y un juego
determinaciones.

a techné musical, como una vertiente suplementaria de la
Icacion musical, se desdobla en dos regimenes: las técni-
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cas cuyo objeto aparente es la sonoridad pura, y las facetas g;
ciplinarias, técnicas de modelacion de si, de la ejecucion, de
composicion, de la escritura y de la escucha, que son, en sim
mos dominios de mutua interferencia. Se ha insistido en |3 ;
sencia de una “particula’ ostensiva en la musica, en la inex;
tencia de una referencia pronominal, de un “yo”, de un “hoy*
o de un ““aqui’ en la significacion musical. Los planos de intep.
ferencia de fechné sonora y la techné disciplinaria en los distjn.
tos momentos de la semiosis musical no sélo introducen
“deixis” musical, sino que la disgregan en tiempos, sujetos
espacios multiples que se articulan en el devenir musica de
sonoridad. Asi, la atribucién de musicalidad a un sonido impli
el reconocimiento, en la calidad material del sonido, de un i
pulso ostensivo, que involucra el inacabamiento “gestual”
la musica, que sefiala la intervencion significativa del entorn
crea la temporalidad propia de la realizacion sonora y sefiala
singularidad expresa de la enunciacion musical. En la disciplin
de los cuerpos, en el devenir “‘escucha’ de la realizacion sonor:
mediante la interferencia de las estrategias diferenciales de la
techné, se engendra una orientacion de la aprehension y la pe
cepcion al entorno de signos que circundan al acto musical y I¢
a los que lo determinan en precedencia y a los que él determi
como desarrollo potencial, a los hébitos que lo hacen inteligib
y a las formas de la identidad corporal que le dan resonan:
propia, sentido. El devenir musicalidad de la sonoridad que
enteramente determinado por la figura de ese acto musical
el que se conjugan la realizacion afectivay la realizacion sonord,
en su transposicién sobre el universo de la significacién y de 108
habitos semidticos. !
Los tiempos del devenir miisica, devenir significacion de Iz
realizacion sonora es una composicion logica cuya ﬁsonom
se engendra en el tiempo, en una sucesion serial en permanente
disipacion. Es la articulacién légica entre temporalidades dis=
tintas, realizaciones y actos diferenciados pero que configural
dindmicamente articulaciones cambiantes: las duraciones de 10

y las de la afeccion, compuestas en un devenir masica
dida como memoria y como expectaciéon, como remi-
1cia ritmica y acUstica y como tension temporal irresuelta
ada por la repeticion y el juego analdgico entre los tiem-
orque las duraciones que se conjugan en el devenir musica
cran la emergencia de multiples diagramas: el melddico,
ico, el ritmico que dan lugar a una tensién inherente a
eriencia musical: el acto musical que se reitera a la vez
e —la nocidn de interpretacion de la obra musical—
tible —la idea de ejecucion. El acto musical es la con-
irresoluble de interpretacion, ejecucion, escuchay ar-
ntacion, como actos distintos e irreductibles entre si que
jcran tramas afectivas dispares y pautas de enunciacion
s y comprometen dos sujetos diferenciados de la accion
. La diferencia surge de la calidad de afeccion de los
as emergentes y concurrentes en el acto singular que
re su sentido al devenir musica de la sonoridad. Cada
los momentos: la interpretacion, la ejecucion, la escu-
la argumentacion operan sobre calidades distintas de la
acion musical. La vision de Stravinsky revela toda su
encia: el sonido musical no puede darse sin esta expe-
a de afeccion temporal, abstracta, de la materia sonora.
de un impulso de afeccion, de un deseo, de una voluntad
lativa, abstracta, revela una singular disposicion geo-
ica de los diagramas acusticos que se conjugan para cons-
objeto musical, la misica misma, como un devenir sin-
permanente.

a: el devenir afeccion y significacion de la sonoridad

posible admitir, de acuerdo con Peirce, que el caracter
del diagrama establece su condicion como mera poten-
significacion, sustentada sobre la posibilidad de toda tra-
felacional de devenir signo, es decir, fuerza de afeccion vy,
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Es posible comprender asi la relacion compleja que guardap
los diagramas alegéricos con la condicién de inteligibilidad de
la afeccion musical. Tanto la faceta diagramatica de la musica,
como su condicidn alegorica, suscitan su propia respuesta afec.
tiva; cada una de ellas estd marcada por su propia singularidad:
ni la realizacion sonora y su complejo de afecciones existen
como potencia pura, su existencia como significacion radica en-
teramente en su materialidad y su temporalidad. La materialidad
de la musica, sin embargo, es duracién, contorno, calidad de Ia
sonoridad, pero también espectro de relaciones potenciales, ar-
ticulacion secuencial, ritmica, rapidez o lentitud, disipacion de
la transicion abrupta entre sonoridades o apreciacion patente de
la transicion entre una calidad sonora y otra. Todas estas cali-
dades son modos de aprehension del tiempo musical. La capa-
cidad de significacion de la materia musical esta entonces de-
terminada por su potencia relacional que se expresa enteramente
en articulaciones temporales con otros elementos sonoros, in-
cluyendo el silencio y el ruido.

Sin embargo, es preciso poner un acento particular en el he-
cho de que, en el caso de la musica, hablaremos maés bien de
devenir diagrama de las entidades sonoras, que es lo que hace
posible, a su vez, pensar en el devenir musica de los diagramas
sonoros. Que la experiencia musical no presupone entidades
constituidas de significacién ni dotadas de sentido mas alla de
su realizacion serial, en la medida en que la calidad material y
relacional, temporal y significativa de la sonoridad musical in-
volucra las distintas modalidades ontolégicas de la experiencia
del tiempo: duraciodn, ritmo, metro y tempo.

Pero no s6lo la materia sonora, en proceso de devenir musica
estd determinada por su realizacion temporal. La experiencia
temporal de la misica no puede sino sustentarse sobre las cali-
dades acusticas de las entidades musicales. El tiempo es percep-
tible en la aprehension simultanea o sucesiva de las calidades ¥
cantidades de atributos sonoros realizados y concatenados sé-
rialmente. Es de este correlato entre regimenes de temporalidad
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capacidad de afeccion de la materia sonora como se produce
gnificacion “‘suplementaria’ propia de la musica, que se
e confundir con lo ““inefable™ —y que, propiamente, es todo
ontrario. Lo que se califica como “inefable” en la musica
seria asi sino la capacidad de afeccion indeterminada de las
oridades y la indeterminacion suplementaria de su traslacion
grica a patrones narrativos y a estructuras argumentativas.
‘la musica no es una estructura de entidades sonoras, sino
xpresion, en la materia sonora, de una multiple articulacion
de expresiones de temporalidad heterogénea: un primer
ento de devenir diagrama de la sonoridad —la transforma-
de la sonoridad pura en la sonoridad potencialmente musi-
, un segundo momento /dgico, es el del devenir material
a composicion diagramatica, es el momento en que se ex-
en un despliegue serial la concurrencia de distintos dia-
nas apuntalados en materias sonoras diferenciadas —el mo-
to en que los intervalos, las secuencias melddicas, los
ones ritmicos, las voces, los timbres, se conjugan para dar
a un espectro de relaciones sonoras dotadas de una capa-
d de suscitar respuestas afectivas y pasionales. Un momento
ial es la realizacion afectiva de esas potencias relacionales
los diagramas sonoros que se transfiguran en la experiencia
la musicalidad. Esta experiencia no es otra que la aparicion
ular de un diagrama afectivo y pasional que responde y se
ga con los diagramas realizados de la sonoridad musical.
> momento, propiamente hablando, seria el de la emergencia
la experiencia de la musicalidad. Esta experiencia, sin em-
0, no es sino un momento de la semiosis musical. La expe-
cia de la musicalidad, proyectada sobre la memoria y sobre
frontacién con los habitos colectivos da lugar a su propia
sfiguracion alegorica, la composicion ulterior de los diagra-
‘afectivos en diagramas narrativos y argumentativos. Es en
conjugacion de la experiencia de la musicalidad con la
sfiguracion alegérica donde se produce la “‘inteligibilidad™
0 musical y la posibilidad de su transformacién en un domi-
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) genealdgica de la semiosis musical. Asi, el sentido de lo
al estd siempre referido al momento de la enunciacion
al, entendido como el aqui y ahora en que se articula y
a esta heterogeneidad diagramatica; es ese el momento
e ocurre también su despliegue semidtico en la fuerza de
6n asociada a una materia sonora.
o obstante, los momentos logicos de la semiosis musical
devenir diagrama de la sonoridad, el devenir musicalidad
sonoridad, es decir, la transformacién del proceso sonoro
periencia significativa, el devenir diagrama afectivo y pa-
] y la transfiguracion alegorica de las afecciones— estan
dos a una experiencia suplementaria: la modelacion de la
encia y el control de si. La musica aparece entonces como
iencia intima, intransferible, singular de la emocién y mar-
identidad del sujeto. Pero también como memoria, mani-
ion de historicidad, huella y edad de vinculos colectivos,
ruccion de universos compartidos de afeccion y de inteli-
dad y via privilegiada para los vinculos comunitarios. Un
ento ulterior de la semiosis es esta propagacion de la logica
 da forma a las vertientes afectiva y alegorica a los habitos
autas de inteligibilidad colectivas. Lo que comprendemos
) respuesta pasional involucra de manera privilegiada esta
jugacion tensa, irresuelta, incompleta, entre la emocién
 respuesta singular, como un acontecimiento puro, y la
sicion formal, regular, colectivamente inteligible de las so-
ades musicales. La experiencia y la traslacion alegérica de
nusicalidad son también vias semidticas para la aprehension
a identidad de si, del vinculo pasional con los otros, y de la
ricidad misma de ese vinculo.

nio propio del universo ético y en un régimen cultural destinag
a ser objeto de regulacion.
. P('ero es preciso distinguir, ademas, dos momentos de| de
nir diagrama de la sonoridad en su materializacion tempora],
la} medida en que el diagramatismo de la musica se expresa pro
piamente como trama de relaciones temporales y dotadas de yp
calidad significativa a partir de la conjugacién de tiempo (en g
diversas formas semidticas: ritmos, duracion, fempo) y mate .
sonora, la semiosis musical se despliega en dos planos tem
rales: el instante y la duracion. Revela dos calidades diagram
ticas distintas aunque articuladas suplementariamente: los d _
gramas simultaneos —armonicos, de volumen, de timbre— g
conjugan con los que existen solo en su despliegue secuencial
tempo y ritmo articulados en tramas relacionales dindmicas. Hz
bra que distinguir entonces diagramas secuenciales y diagry
mas simultdneos que establecen entre si una relacién de modu-
lacion reciproca. Seria posible denominar serie sonora a
conjugacién heterogénea de sonoridades temporales, y recono-
cerla como el elemento propio de la semiosis musical: la com-
posicién de determinaciones heterogéneas que conjugan los di-
versos diagramas, las calidades alegéricas de la significacién
musical y el conjunto de potencias afectivas que surgen en el
momento de la aprehensién del sentido estético de las sonori=
dades.
Por su parte, el momento en que surge la experiencia de la
musicalidad, referido al modo existencial (el momento del des-
pliegue material de las sonoridades y sus derivaciones relacio=
nales a otros objetos, sensaciones, afecciones, imagenes), apa-
rece como un momento logico en la conformacién de esta serié
musical: el momento en que la realizacion de la multip[icidat’f
de los diagramas sonoros —simulténeos y seriales— se articula
con los diagramas afectivos, pasionales y alegéricos. Es ese el
eje temporal del aqui y ahora en que se produce la sonoridad
como signo y como régimen de inteligibilidad —no solo de 12
sonoridad misma, sino de la instancia de la escucha y de la ins®




