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La vinculacién de la musica al lenguaje no es algo que en nuestros dias
hayan cimentado y propugnado lingiiistas, semidlogos, tedricos de la informa-
cién y demds “infame turba de nocturnas aves” —que dijera un cordobés que
supo introducir como nadie procedimientos estrictamente musicales dentro de su
obra poética. Esta vaga analogia ya se le alcanz6 a un Pitdgoras presocratico y
entrd en la latinidad de la mano de Calcidio y su traduccién del Timeo. Desde
entonces hemos asistido a una cascada de propuestas divergentes que son de difi-
cil reconciliacién entre si. El propésito de la comunicacién presentada al con-
greso no es otro que el de introducir a los trabajos que, durante esta segunda
mitad de siglo, han examinado desde una perspectiva lingiiistica los elementos
constitutivos propios del discurso musical y contribuir con una amplia bibliogra-
fia de los planteamientos realizados en los ultimos diez afios, para facilitar el
acercamiento a una serie de estudios de una escasa difusién tanto en las discipli-
nas de Andlisis y Composicion dentro del magisterio musical de nuestros con-
servatorios como en el propio ambito universitario.

Ni music6logos ni lingiiistas han participado de una comunidad de intere-
ses: mas que de “coincidencias” entre ellos habria que hablar de “concurrencias”.
Dos son las prevenciones que juzgamos necesarias: a) Algunas aproximaciones
parten desde una comprension excesivamente elemental de los recursos técnicos
que subyacen bajo las obras musicales, lo que se ha derivado en una ambigua
delimitacién del objeto de estudio. Salvo contadas excepciones (Lerdhall &
Jackendoff, 1983), son recurrentes aquellos trabajos que entienden que en miisi-
ca hay unos principios universales que se subsumen bajo los mecanismos —a su
vez entendidos de forma muy primaria— de la tonalidad. Bien es cierto que
nuestro oido contempordneo estd “intoxicado” de categorias tonales y que es ine-
vitable la escucha de cualquier obra desde los criterios consagrados de la armo-
nia funcional. Sin embargo, el lingiiista, cuando se aproxima a la musica, debe
pertrecharse de los mas s6lidos conocimientos sobre la materia y tomar concien-
cia de que al margen de esta articulacién tonal —o junto a ella— existen otros
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procedimientos de trabazén sonora que se han de tener en consideracién —
modalidad, serialismo, etc.— para no caer asi en el reduccionismo de, aplicarlas
indiscriminadamente a cualquier tipo de escritura. b) Aunque musicos y musi-
cb6logos deberian salir al paso de estas imprecisiones no estdn en condiciones de
hacerlo: con frecuencia desconocen los trabajos que proceden del dmbito lin-
giifstico debido a la falta de vehiculos compartidos y adecuados para el debate
cientifico; por otro lado, el hecho de que en el magisterio musical se atribuya una
importancia desmedida a la técnica instrumental conlleva que la reflexién sobre
la musica como lenguaje quede restringida a los grupos de los alumnos de
Composicién (de numero cada vez mds reducido). Finalmente, hay que tener en
cuenta que en Espafa los estudios musicoldgicos estuvieron reglados durante
mucho tiempo al margen de los conservatorios, impartidos como especialidad de
2° Ciclo en la antigua licenciatura de Geograffa e Historia, un lugar que, induda-
blemente, queda muy lejos de la lingiiistica.

- Atendiendo ya a los modelos propuestos, hay que destacar la importancia
de los trabajos que, desde una sélida justificacién histérica, han adoptado los
recursos procedentes de las retoricas cldsico-clasicisitas para afrontar el andlisis
de la musica en el dltimo renacimiento y primer barroco, considerando la condi-
cion textual de unas obras que se adaptan a los principios de produccién y con-
diciones pragmaticas condicionadas por el triple imperativo horaciano: movere,
docere, delectare. El rendimiento de las operaciones de inventio, dispositio y elo-
cutio ha sido investigado en el discurso musical dentro del &mbito histérico cita-
do, pero aln queda por ver la configuracién de una Neo-retdrica, entendida en el
sentido que propone Garcia Berrio como Retdrica general o ciencia de la expre-
sividad, que integre, al igual que en la creacién poética, todo el instrumental ana-
litico y hermenéutico relativo a la creacion musical. Estos planteamientos que se
sostienen sobre criterios retricos constituyen un excelente apoyo para los estu-
dios orientados hacia una posible Lingiiistica del texto musical. Roland Harweg
incorporé el discurso musical a las coordenadas mds o menos consensuadas de
las distintas propuestas de gramaéticas textuales, es decir, el texto musical pre-
senta al menos la existencia de dos formas de estructuracién (“profunda” y
“superficial”); por otro lado, se debe considerar e integrar en €l los elementos
sociales, culturales y pragmadticos que determinan en diversos grados cada uno
de los niveles de texto; por tltimo, es necesario definir el concepto de “base tex-
tual” como “plan de texto” que tiene el compositor antes de comenzar la realiza-
cion de la obra (Scher, 1992).

En nuestro pais, Gonzdlez (1996-1997:191-192) ha desarrollado en musica
las unidades constitutivas que determinara Petofi en cuanto a la estructuracion
jerdrquica de la obra de arte: texto completo, unidades basicas composicionales,
unidades independientes mds pequefias y elementos basicos. En funcién de esta
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jerarquia, el texto musical podria explicarse a través de un conjunto de reglas: la
formacion de las unidades independientes mas pequefias a partir de los elemen-
tos bdsicos constituiria la “microsintaxis”; la suma de reglas estructurales inter-
nas que articulan la formacién de las unidades bdsicas compositivas se denomi-
naria “macrosintaxis”, y, finalmente, si asistimos al estrato de las unidades com-
positivas estariamos en presencia de una ‘“sintaxis composicional”. Desde
Jakboson hasta hoy, las distintas formalizaciones semi6ticas han coincidido en
esta cualidad sintictica de la musica, pero no ha habido consenso acerca de sus
condiciones semdénticas (Swain, 1996) y pragmaticas, lo que ha supuesto que
quedara mermada la posibilidad de considerar un sistema musical como auténti-
co lenguaje. Estudiada como estructura comunicativa, la obra de arte sonora fue
vista desde el esquema de la comunicacién: transmitida una sefial de un emisor
a un receptor a través de un canal, la sefial tendrd una forma determinada y trans-
mitird un cierto significado o mensaje. La conexién entre forma y significado de
una sefial vendria determinada por el cédigo: el mensaje seria codificado por el
emisor y decodificado por el receptor. Planteadas asi las cosas, quedaba a un paso
la extension de las llamadas funciones del lenguaje, y aqui se abrieron las pri-
meras fisuras al constatarse que el lenguaje verbal tiene una caracteristica de la
que carecen otros sistemas: su cardcter autosémico. Aidn asi hubo una serie de
intentos mas o0 menos rigurosos que procuraron configurar un sistema de anéli-
sis comiin para aquellas obras hibridas donde musica y texto convivian. Este es
el caso de los primeros trabajos de Ruwet, quien, a principios de los setenta, y-
antes de propugnar una gramadtica generativa para los textos musicales, elabord
una sistema de procedimientos fonolégicos presentados tanto por las produccio-
nes verbales como musicales.

Uno de los caballos de batalla m4s importantes ha sido determinar la existen-
cia de una doble articulacién. La reflexion de Benveniste sobre la distincién entre
sistemas de unidades significantes (las lenguas) y sistemas de unidades no signifi-
cantes (la miisica) se constituyd punto de partida para los planteamientos posterio-
res. En este sentido Eco describi6 el cédigo de la miisica tonal como cédigo con
doble articulacién si bien con una caracteristica peculiar: su movilidad. Esto signi-
ficaria que es posible definir signos y figuras, pero no siempre del mismo tipo, pues-
to que en el discurso musical el signo tiene la capacidad de transformarse en figura
y viceversa, siempre en funcién de las cualidades estructurales del co-texto. Por otro
lado, y rebatiendo a Benveniste, no parece del todo cierto que un sonido, dentro de
una determinada estructura escalar carezca de significado: si atendemos a las defi-
niciones operacionales del significado que contemplan un valor de uso, dentro de un
sistema armonico-funcional habria que considerar unos determinados usos y fun-
ciones en los que un conjunto de alturas se verian implicadas (subdominante, téni-
ca, dominante / sensible). Todas ellas, en funcién de sus rasgos distintivos, estruc-
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turarian de una manera u otra segmentos cadenciales que alcanzan el nivel de la
segunda articulacién.

Durante nuestra exposicion procuramos esbozar los distintos esfuerzos
orientados a constatar en misica las condiciones de arbitrariedad, dualidad, dis-
crecidn y productividad, caracteristicas todas ellas propias de las lenguas natura-
les. Del mismo modo, consideramos que el texto musical podfa estudiarse bajo,
al menos, ocho aspectos indicados por las investigaciones de la lingiiistica tex-
tual: legitimidad social, funcionalidad comunicativa, semanticidad, referencia a
la situacion, intencionalidad, buena formacion, buena composicion y gramati-
calidad, e incidimos igualmente en los estudios que han considerado el fenéme-
no bajo la distribucion de redes isotdpicas que satisfacen los principios de cohe-
si6n y coherencia (Tarasti, 1996:78-84). Tampoco dejamos a un lado la integra-
cion del discurso musical dentro de una teoria general de los actos de habla
(London, 1996) y destacamos aquellos trabajos que han aplicado los principales
conceptos de Peirce a la descripcién del discurso musical (Agawu, 1991 y
Dougherty, 1994). La complejidad del tema, la dispersién del material bibliografi-
co y la desigual preparacion de quienes han afrontado este campo de estudio hacen
de ésta una tierra de dificil labor. Por ello nos limitamos a indicar los posibles cul-
tivos con la esperanza de encontrar quien trabaje —cargando el dnimo sobre la
azada— este campo y contribuya a recoger el grano en el dmbito literario.
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