Entre el giro lingiiistico y el guifio
hermenéutico: topicos y competencia
en la semidtica musical actual

Rubén Lépez Cano*

RESUMEN: Este trabajo presenta y critica dos
conceptos fundamentales para la semidtica musical
cognitiva de nuestros dias: los de competencia y
topico musicales. Después de hacer una exposicion
de estas nociones segiin los trabajos de autores como
Stefani, Hatten, Agawu y Monelle, se inicia una
discusion que intenta reformularlas en términos de
un estudio cognitivo orientado al enactivismo.

ABSTRACT: In this work, two main concepts for
cognitive musical semiotics are presented and
discussed: those of the musical competence and the
musical topic. After an exposition of the notions,
following authors as Stefani, Hatten, Agawu y
Monelle, I propose a critical discussion whose main
objective is to reformulate theses concepts in terms
of the cognitive orientation of enactivism.

Durante la dltima década del siglo xx, el desarrollo producido en la semidtica
aplicada a la musica ha comprometido de manera definitiva su evolucién
inmediata. Desde hace mucho tiempo se “denunciaban” ya las importantes limi-
taciones del estructuralismo y su filiacién positivista. Sin embargo, la conviccién
relativa al discurso epistémico no evit6 que en la practica resultara mucho mds dificil
desembarazarse de este marco metodoldgico. Después de todo, ;no fue el estruc-
turalismo optimista de los felices sesenta y setenta el que permitié la emergencia de
la semidtica como disciplina “cientifica” dentro de las humanidades?

La pervivencia de éste es palpable en discursos tedricos relativamente recientes.
Citemos dos casos. Por un lado, las teorias de Eero Tarasti [1994] han llevado a su
punto mas complejo la aplicacién de la narratologia greimasiana a la musica. Sus
desarrollos muestran tanto los potenciales como limitaciones de esta ruta. En los
ultimos afos, el propio autor ha redefinido su trabajo semiético en clave del
existencialismo filosoéfico [Tarasti, 2000].

Otro caso digno de mencién es el método de la triparticién, defendido desde los
afios setenta por Nattiez-Molino. Su pretendido nivel neutro, es decir, la posibilidad de
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1 Fue por esos afios cuando un vigoroso Jean Jaques Nattiez clamaba que la musicologia entera debia
someterse a una revisién semioldgica integral para depurar sus procedimientos cientificos. Tan
autosuficientes declaraciones despertaron numerosas iras.
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aislar el “objeto” musical de toda accién semidsica, no es sino un caso extremo de
inductivismo ingenuo. Para Nattiez, este nivel puede alcanzarse por medio del método
de andlisis paradigmdtico de Nicolds Ruwet [1972], una estratagema de cardcter empirico-
taxondémico.” Durante los tltimos afios, Nattiez ha desarrollado un discurso metatedrico
intrincado, refinado y complejo, donde nociones de las ciencias cognitivas confluyen
con ideas provenientes de la hermenéutica. Pero a la riqueza de su discurso epistémico,
no le ha seguido ningtin ajuste sustancial de su aparato tedrico. En ocasiones parece que
se trata de una mera justificacion de practicas analiticas que han permanecido intactas
por mds de treinta afios [Nattiez, 1990a, 1990b, 1993, 2001].

Si bien Nattiez se ha alejado paulatinamente de los circulos de discusién semiética
(cada vez mds impermeables a sus propuestas), sus teorias y métodos gozan de la
aceptacién continua de una buena parte de la comunidad musicolégica. Esto se debe,
en parte y mds alld de sus innegables aportes y ricas argumentaciones, a que su
espiritu “cientifico” complace mucho a una musicologia tradicional obnubilada ain
con la idea de alcanzar una “objetividad” rigurosa.

Pero el destino de la semiética general o aplicada no estd en el travestismo disci-
plinar. Pese a la pervivencia del estructuralismo, en los afios ochenta y noventa se
abrieron nuevos caminos de investigacion. Con el desarrollo de las ciencias cogniti-
vas,’ y las coincidencias del objeto de sus investigaciones con el concepto de semiosis
del fil6sofo y cientifico Charles Senders Peirce (1839-1914), la disciplina se doté de
nuevos instrumentos.

Al mismo tiempo, las investigaciones histdricas y sistemadticas de la musicologia
mas conservadora, contemplaron cémo se derrumbaba su “cientifismo” pintoresco
ante la necesidad de nuevas dreas de investigacién musical. Estas dreas se gestaron
al interior de diversos saberes disciplinarios con tradiciones cientificas mds solventes.
De este modo, la musica objeto de estudio de disciplinas como la sociologia, las
diversas ramas de la psicologia —desde la clinica hasta el psicoanélisis—, la ciber-
nética, la neurologfa, la teorfa de sistemas, las ramas de la antropologfa, la lingtiistica,
etcétera. Esta nueva efervescencia se plasma en numerosos trabajos de fundamentos
y alcances distintos.

Entre las orientaciones més relevantes que han seguido el estudio de la musica des-
de el punto de vista de la cognicién y significacién, podemos mencionar las siguientes:

* Lamusicologia cognitiva en sus diversas orientaciones:
— La psicologfa cognitiva que ha producido aportes importantes con los trabajos
de Imberti [1986], Sloboda [1993] y otros investigadores [Sloboda, 1994;
Sloboda y Aiello, 1994].

2 Entre las criticas mds interesantes a este y otros principios metodolégicos de Nattiez se encuentran las
de Dougerthy [1994], Hatten [1980, 1992] y Martinez [1997].

3 Para una revisién histérica del desarrollo de las ciencias cognitivas la referencia obligada y bdsica es
Gardner [1985].
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— Los estudios experimentales que encuentran sus méximos exponetes en los
miembros de la European Society for the Cognitive Study of Music, ESCOM
[Delalande, 1989, 1993; Deliege, 1997; Deliege y McAdams, 1989; Deliege y
Sloboda, 1996, 1997; Riess y Holleran, 1999].

— Las investigaciones tedricas que recuperan los resultados de los trabajos
experimentales para adelantar nuevas hipétesis y modelos de trabajo [Cross,
1994; Leman, 1995, 1997; Lerdahl y Jackendoff, 1983; Zbikowski, 1995, 2001].

— Lainteligencia artificial cuyos aportes van desde la formulacién de importantes
explicaciones tedricas hasta la “musicologia aplicada” encargada del desarrollo
de recursos tecnolégicos como sistemas para la composicién o andlisis musical
asistido por computadora, etcétera [Balaban, Ebciogulu, Laske, 1992].

* Por su parte, la importancia de la hermenéutica en los estudios musicales crece
dfa a dia. Ha llegado a impregnar el corazén del discurso historicista [Dalhaus,
1997]; florece en la new musicology y el new criticism norteamericanos [Kramer,
1990, 1995, 1998; Robinson, 1997], asi como en la neonarrotologia‘ [Abbate, 1991;
Cone, 1974, 1982; Robinson, 1997] y se apuntala con la consolidacién de la herme-
néutica musical europea [Escal e Imberty, 1997], principalmente en la reciente
“escuela” de Aix-en-Provence [Miereanu y Hascher, 1998].

¢ Enel campo de la semiética musical son relevantes algunos trabajos neoestructurales
[Agawu, 1991; Grabocz, 1987, 1996; Monelle, 1992; Tarasti, 1979, 1989, 1994, 1995,
1996]. Pero el gran aporte viene, sin lugar a dudas, de aquellos trabajos de extraccién
peirciana [Dougherty, 1994; Monelle, 1992, 2000; Martinez 1996, 1997; Tarasti, 1995,
1996], asi como de los estudios de orientaciéon semiocognitiva’ [Hatten, 1982, 1994,
1997-1999; Lidov, 1987; Reybrouck, 2001a, 2001b; Zannos, 1999].°

En la actualidad, el estudio de la significacién musical se desarrolla por sendas
variadas que, pese a sus distancias metodoldgicas, continuamente se encuentran en
las mismas encrucijadas epistémicas. Entre éstas:

e Ladisolucién de la oposicién objeto-sujeto de estudio.

e Laobsolescencia de la dicotomia objetivo/ cientifico versus subjetivo /no cientifico
o filosdfico.

e La consideracién de presaberes que rigen la percepciéon-comprension de la
realidad fenoménica. La psicologia y ciencias cognitivas los denominan “esque-

/a7

mas”, “marcos” (frames) o “guiones” (scripts) cognitivos. La semidtica los aborda
desde la perspectiva de los “tipos cognitivos” a partir de la dicotomia entre types

4 Para una revision critica de algunos trabajos importantes recientes en narratologia producidos en
Europa y América, Pederson [1996].

5 El trabajo de Lépez Cano [2001a, 2001b, 2001c, 2001d, 2001e] pretende recuperar y desarrollar algunas
lineas de la investigacién semiocognitiva.

6 Para una revision critica de algunos de los trabajos de semiética musical mds importantes de los noventa,
Echard [1999].
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y tokens. La tradicién hermenéutica, por su parte, los llama “prejuicios” u
“horizontes de expectativas”.

¢ El predominio metododolégico de procesos y ldgicas circulares como el circulo
de la percepcion en la psicologia cognitiva de Neisser o el circulo hermenéutico
de la filosofia hermenéutica.

* La conviccién de que la semiosis estética es por naturaleza creativa y super-
productiva. Cogitar una obra de arte, desde la creacién o recepcidén, supone la
generacién continua de interpretaciones, reacciones, significados, estrategias y
recursos operativos que no estaban presentes en ejercicios semidsicos anteriores.
El resultado de estos particulares procesos de cognicién son, en buena medida,
impredecibles. De este modo, emerge un fuerte problema epistémico en el estudio
de un fenémeno asi de dindmico, impredecible y complejo.

Pero estos “encontronazos” no son exclusivos de la musicologfa, la semiética, ni
de otras ciencias humanas. La epistemologia de la complejidad ha revelado que el
mismo mundo “natural” es mucho menos 16gico y unidireccional de lo que se ha
creido. A la luz de la ciencia mds reciente, el mundo fisico se parece cada dia mds a
los procesos estéticos. La quimica, fisica, biologia, ingenieria, pero también la
sociologfa, la politologia, la economia y las ciencias empresariales, desarrollan nuevos
instrumentos cientificos fundamentados en paradigmas de complejidad [D’ Agostini,
1997; Morin, 1977-1991, 2000; Roger s/f,' Wagensberg, 1985].

Todavia no ha sido posible (y quizd no sea deseable) un esfuerzo por construir
una via de estudio semiético de la musica que recupere e integre satisfactoriamente,
en un todo tnico y aglutinador, el marco filoséfico de Peirce, las categorias operativas
de las ciencias cognitivas, los instrumentos de falsacién-verificacion de la inteligencia
artificial y la estrategia argumentativa de la hermenéutica. Sin embargo, es un hecho
que estamos ante una incipiente y prometedora unién entre estos campos de estudio.
Los mejores aportes de esta nueva alianza estdn atin por venir.

LA SEMIOTICA SE HACE DISCUTIENDOLA

Amenudo, parece que la semiética musical no es sino la historia de las increpaciones
que se ha hecho a si misma, no hay paso ni propuesta que no sea inmediatamente
criticado por el colectivo de colegas. Pero en esa practica reside precisamente su
mejor acreditacién de solvencia académica.

En este trabajo son presentados dos de los instrumentos mds importantes,
desarrollados en afios recientes para el estudio de la semiosis musical, la nocién de
“competencia musical” y el concepto de “tépico musical”. Si bien ambas categorias
aun estdn en gestacion, sus potencialidades y alcances ya son palpables. Una breve
revision critica de éstos, informara al lector sobre la orientaciéon de los estudios
semidtico-musicales mds aventajados a la fecha, al tiempo que permitird proponer
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los movimientos que el teérico debe dar para desarrollar al méximo la nueva y rica
encrucijada epistémica sin dudar entre el giro lingiiistico y el coqueteo hermenéutico.

LA COMPETENCIA MUSICAL

El estructuralismo fall6 en su proyecto de crear una semantica musical a manera de
designadores rigidos. Pese a algunos casos de reincidencia necia o desinformada,
los semidlogos agotaron ya la pretensién de encontrar correlaciones semiéticas
estables y univocas entre estructuras musicales y significados especificos. Si bien, la
busqueda del “cédigo perdido” y su presentacién a manera de diccionario cerrado
fracasé, es justo reconocerle a este periodo formativo de la semiética musical, el
gran paso que significo erradicar el trauma que producia el problema del estudio
del significado musical (para unos inabordable, para otros inexistente).

Al dejar de considerar las estructuras musicales como principio y fin de la semiosis
musical, la semiética desplaz6 su atencién del objeto sonoro (la mayoria de las veces
encarnado erréneamente en la partitura) hacia la competencia del sujeto musical.

La Teorfa de la Competencia Musical de Gino Stefani no fue el primer aporte, pero si
uno de los mejores ejercicios teorizadores concentrados enteramente en esta empresa.
Stefani [1998:13] define la “competencia musical”, como “el saber, el saber hacer y el
saber comunicar” que se actualiza cuando se viven experiencias musicales, la competencia
musical es la “capacidad de producir sentido mediante y/o en torno a la musica”.

Stefani articula la competencia musical en cinco niveles distintos de codificacion:

¢ (dbdigos generales del Homo Musicus: entre los que se encuentran, por ejemplo,
la costumbre de vivir experiencias emotivas, musculares, sensoriales, sinestésicas;
aplicar esquemas perceptivos y mentales elementales; efectuar comportamientos
antropoldgicos de base en relacién también con objetos sonoros.

® Précticas sociales: la costumbre de aplicar reglas y esquemas culturales.

e Técnicas musicales: la capacidad que se obtiene aculturdandose con teorias,
métodos y procedimientos especificos del quehacer musical.

e Estilos musicales: las habilidades que se adquieren frecuentando modos
particulares de realizar las técnicas musicales, propias del género de una época
especifica o corriente determinada.

e Obras: es decir, la facultad de reconocer caracteristicas especificas de textos
musicales particulares.

La teoria de la competencia musical de Stefani estd directamente inspirada
en la teoria de los c6digos de Umberto Eco [1975]. Sin embargo, esta filiacién que
es su mejor garantia, es también su lastre mayor. La teorfa de los c6digos de Eco
surgié como colofén de una manera de pensar los procesos semiéticos. Nacié
para enterrarse a si misma, o mejor dicho, para apurar la disolucién de la limitada
nocién de cédigo. Después de varios articulos y discusiones autocriticas que
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sucedieron a la promulgacién de su propuesta tedrica, el propio Eco [1984, 1990]
terminé por reemplazar el concepto de “cédigo” por otro mads flexible, complejo
y productivo, el de “competencia”. Paradéjicamente, una semidtica aplicada,
visionaria y arrojada como la de Stefani, entra en conflicto con los movimientos
de la semiética general en la que se ha fundamentado. La competencia, como la
entiende Eco, no es una mera aglutinacién de cédigos, es un instrumento de
largo alcance y de desarrollo lento, pero fructifero, llamado a transformar
sustancialmente la labor del semiético.

Un cédigo es un sistema, socialmente instituido, de correlaciones entre dos funtivos,
uno del plano de la expresién con otro del plano del contenido. Pero la cognicién musical
es mucho mds que la articulacién de correlaciones simples, cuando la mdusica es
comprendida, la competencia permite hacer inferencias atrevidas que permiten generar
sentido exitosamente en expresiones hipocodificadas, es decir, alli donde no hay un
codigo fuertemente establecido. Del mismo modo, aprovecha estratégicamente las
hipercodificaciones retéricas y estilisticas para ir més alld y producir sentido
simultdneamente tanto en el nivel local como global; asi establece una serie de
interrelaciones de coherencia entre el todo y las partes, con diversos grados de rigor o
laxitud l6gica. Como las investigaciones de Stefani sugieren, hay muchas tareas realizadas
por la competencia musical que van mads alld de la mera aplicacién de cédigos. Las
operaciones de la inteligencia musical desbordan el uso simultdneo, o el paso continuo
de una tipologia de cédigos a otra. Descubrir y describir estos intrincados procesos son
el objeto de una teorfa de la competencia musical.

Sibien, la definicién general de competencia musical de Stefani aprehende una idea
asumida globalmente por otras teorfas similares, su anclaje en la nocién de c6digo le ha
impedido aprovechar otras herramientas desarrolladas por la semidtica cognitiva.

LA COMPETENCIA Y EL ESTILO

La teorfa musical norteamericana tiene una tradicién propia en el estudio de la
competencia musical. Leonard Meyer, pionero de la musicologia cognitiva, hace referencia
a ella explicita o implicitamente [1956, 1978] y la avecina al estudio del estilo [1989]. En
1973 el director y compositor Leonard Bernstein fue invitado a las Norton lectures en la
Universidad de Harvard, en sus charlas, emple6 algunos conceptos de la gramdtica
generativa de Noam Chomsky, incluyendo el de competencia. Cada una de las seis
conferencias fue transmitida por televisién y luego distribuida en discos por la Columbia
Records con el titulo de The Unanswered Question. La insélita popularidad que alacanzaron
estas charlas propiciaron que un investigador serio, Allan Keiler, tuviera que aclarar los
malentendidos causados por la aproximacién naif de Bernstein a la compleja nocién de
competencia musical [Keiler, 1978].

Uno de los mds recientes y fructiferos aportes al estudio semiécognitivo de la
competencia musical es el del teérico, music6logo, pianista y libretista estadounidense
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Robert Hatten [1982], quien a principios de los ochenta, dedicé una tesis doctoral al
desarrollo de una metodologfa de estudio para el estilo musical, entendido como
una competencia especifica, desde la perspectiva de la semiética posestructural. En
trabajos posteriores, aplicé satisfactoriamente este concepto al estudio del significado
expresivo (expresive meaning) de la musica instrumental de Beethoven [Hatten, 1994].
Asimismo, la competencia musical aparece como eje de sus mds recientes investi-
gaciones sobre gestualidad [Hatten, 1997-1999] y narratividad en musica [Hatten y
Pearson, 2001].

Para Hatten, la competencia no puede reducirse a una tipologia de c6digos toda
vez que ésta es mucho “mds que un 1éxico de tipos o un conjunto de reglas”. Segin
él, la competencia es:

“habilidad cognitiva interiorizada (posiblemente técita) de un escucha para
entender y aplicar principios estilisticos, constricciones,” tipos [cognitivos],
correlaciones, y estrategias de interpretacion para la comprensién de las obras
musicales en ese estilo” [Hatten, 1994:288].

Su definicién suena muy similar a la de Stefani. En el fondo hablan de lo mismo,
pero la de Hatten, desde el principio hace intervenir mds elementos aparte de los
cédigos, como los principios estilisticos, constricciones, tipos cognitivos y técticas
estrategias de interpretacién. Gran parte de su trabajo se ha dedicado a investigar el
funcionamiento de cada uno de estos conjuntos de operaciones y elementos. Ademads,
la competencia de Hatten estd inextricablemente ligada al estudio del estilo.

Para él, el estilo es aquello que la competencia requiere para comprender una
obra. Es “la competencia en semiosis [o funcionamiento simbdélico] presupuesta por
una obra y necesaria para su comprensiéon como obra musical” [ibid.:293 y s]. De
este modo, competencia y estilo quedan vinculados en el mismo proceso cognitivo.
Epistémicamente ocurren dos movimientos importantes: 1) ambas nociones se
transforman en construcciones tedéricas del mismo rango y 2) estilo y competencia
se vuelven entidades interdependientes.

En efecto, el estilo determina qué secciones de la competencia musical especifica
se van a utilizar. Pero no se puede establecer la filiacién de un objeto sonoro a deter-
minado estilo musical si no se cuenta con una competencia adecuada. ;Estamos
frente a una molesta paradoja? Quizad no. Se trata simplemente de uno de esos
procesos dialégico-circulares tan comunes en las ciencias cognitivas, a los cuales el
investigador se tiene que acostumbrar para desarrollar tacticas de estudio adecuadas.

El estilo es un saber que forma parte del patrimonio gnoseoldgico de los sujetos.
Entre el saber estilistico y los objetos estéticos existe una asimetria ontolégica que, si

7 Constricciones: limites de las posibilidades sonoras y significativas en musica ya sean psicolégicas
(affordances), estilisticas (emergentes) o histéricas (resultado de un periodo histérico particular, de su
tecnologia, su estética, ideologia, etcétera) [Hatten, 1994:288].
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bien no es constante ni uniforme, es irreductible. No pertenecen a la misma esfera
de conocimiento o accién sobre el mundo.® Uno de los mayores problemas de la
musicologia tradicional, ha sido pretender que la enumeracion de rasgos recurrentes
detectados en unas obras musicales reducidas a mero artefacto, es suficiente para des-
cribir satisfactoriamente un estilo musical. No hace falta meditar mucho para ad-
vertir que no todos los “estilemas” y elementos que funcionan como marcadores
estilisticos son necesariamente recurrentes, o que todas las regularidades y redun-
dancias que aparecen en una obra o género, son consideradas como estilisticamente
pertinentes. Ademds, la investigacién cognitiva ha mostrado que muchas de las
caracteristicas estilisticas de una obra o género tienen un régimen emergente.” Es
decir, que no se reducen a una sumatoria de rasgos, sino a una serie de propiedades
globales y complejas que los sujetos imprimen sobre los objetos sonoros a partir de
procesos de categorizacién especiales. De este modo, sinérgicamente, la inteligencia
musical los dota de continuidad, forma y apariencia global, una gestalt inexplicable
con una légica encerrada en principios estadisticos. Por otro lado, los musicélogos
se equivocan al pensar que los pesados aparatos taxonémicos con los que jerarquizan
estilos y géneros, estdn construidos a partir de los mismos procesos de catego-
rizacién"” que emplea el escucha o musico habitual para entender o reproducir ese
estilo. Una vez mds, la investigacion cognitiva de la mitsica advierte que la
musicologfa es una actividad musical mds, que utiliza una competencia especifica
productora de una semiosis particular en los sujetos. La praxis musicolégica, como
objeto de estudio de la musicologfa cognitiva, es un modo mds de comprender la
musica. Esta modalidad de cognicién se desarrolla en un marco distinto del entorno
y tareas de otras actividades musicales como la composicién, ejecucion, escucha,
etcétera. Entre todas, conforman el mosaico complejo del saber musical con los que
cuenta cada cultura.

Por otro lado, competencia y estilo comparten su sujecién a los procesos de
aprendizaje. El estilo es un saber/presaber que se forma durante los procesos
perceptivos, al tiempo que es la garantia cognitiva que los posibilita. El saber
estilistico, que puede conceptualizarse en la nocién de esquema [infra], es aplicado a
obras concretas para su comprensién. Sin embargo, la puesta en practica de este

8 Para una discusion mds detallada sobre la asimetria ontolégica entre las obras y el saber estilistico,
Lépez Cano [2001e].

9 Sobre la naturaleza de la emergencia y propiedades emergentes ha profundizado la corriente cognitiva
que se conoce como conexionismo [ver infra].

10 Investigaciones como las de Zbikowski [1995] han detectado por lo menos dos vias distintas de
categorizacion en la escucha musical. La categorizaciéon en musica es un tema estudiado actualmente
tanto por la ciencia cognitiva [Lakoff, 1987; Lakoff y Johnson, 1980] como por la semiética [Eco, 1997].
La teoria y semiGtica musicales trabaja en este tema desde hace varios afios. Robert Hatten, en la
universidad de Indiana (Bloomington), dedicé en abril de 2001 todo un seminario al tema. El estudio
mds profundo y reciente sobre los procesos de categorizacién en musica, se encuentra en el libro de
Zbikowski [2001], que proximamente serd editado.



ENTRE EL GIRO LINGUISTICO Y EL GUINO HERMENEUTICO 9

saber, reconstruye y modifica sus contenidos en un nuevo continuo proceso dialégico
que recuerda el circulo perceptual de Neisser [1976] (esquema 1).

EsoueMma 1. CicLO PERCEPTIVO DE NEISSER [1976]

Objeto
modifica informacién muestrea
disponible

Esquema o tipo Exploracién

dirige

Hatten admite que la identificacién del estilo con la competencia no basta para
dar cuenta de ésta tiltima. Por eso distingue dos tipos de competencia que intervienen
en los procesos de comprensién musical: 1) la competencia estilistica propiamente
dicha que estd constituida por principios y constricciones generales propios de cada
estilo, y 2) la competencia estratégica que tiene que ver con elecciones particulares,
excepciones u ocurrencias tinicas que aparecen en una obra particular. La primera
ejerce un papel correlacional; la segunda, interpretativo [Hatten, 1994:29 y s].

Con esta equiparacién de la competencia, Hatten quiere subrayar que la nocién
de estilo implica mucho més que un camulo de simples rasgos, estilemas o incluso
tipos cognitivos o un conjunto de las complejas operaciones que la gramdtica
generativa expresa por medio de reglas intrincadas. Al tratarse de una habilidad
cognitiva, la competencia estilistica tiene que ver con la interpretacién y producciéon
de sentido con o a partir de la mtsica como sefiala Stefani; y este potencial productivo
estd presente ya en la misma nocién de estilo y cualquier descripcién estilistica debe
considerarlo. Al coludirse con la competencia estratégica, el estilo mismo impone
un balance entre las constricciones y los principios productivos al tiempo que admite
mucha flexibilidad ya que la aparente violacion de constricciones en niveles bésicos,
reditda, en los niveles altos, en la afirmacién de la consistencia de los principios
generales. En otros términos, un estilo establece una serie de expectativas,
constrifiéndolas a un universo limitado, pero al mismo tiempo, provee de técticas
para burlarlas y genera procesos tinicos e irrepetibles. La propuesta de Hatten es
sumamente importante ya que si bien el te6rico musical no debe obviar el componente
cognitivo en su estudio, tampoco puede olvidar su especificidad profesional. No
puede usurpar las tareas del psicélogo o el filésofo. Su campo de trabajo respecto a
la competencia musical, sigue vinculado estrechamente con el estudio estilistico.

En los esquemas 2 y 3 se muestra el cuadro esquemadtico basico donde el autor
enmarca su estudio de la cognicién en la produccion tardia de Beethoven.
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EsQUEMA 2. DIAGRAMA ESQUEMATICO DE LA SEMIOSIS MUSICAL
Y TERMINOLOGIA SEMIOTICA [HATTEN, 1994:296]

Semiosis
decodificacion
Token CORRELACION Type
entidad L (estilfstico) unidad cultural
(vehiculo signico) codificacién (designatum)
(significante) INTERPRETACION (significado)
(estratégico)
discurso
temadtico
Motivaciones
género expresivo
(niveles altos)

EsQUEMA 3. TRABAJO DE LAS COMPETENCIAS ESTILISTICA Y
ESTRATEGICA EN LA SEMIOSIS MUSICAL [HATTEN, 1994:296]

Trabajo de las competencias
estilitica y estratégica.

1. Sistematico:

* Marcaje (markedness)
Jerarquia de principios y
constricciones estilisticas

II. Interpretativo:
*  Abducién/hipocodificacién
Marcaje estratégico

* Asociaciones por medio de:
similaridad /isomorfismo/
diagramético/analogia = icénico

contigiiidad /sinécdoque/
ostensién/ deixis / causa-efecto = indexical

convencional / arbitrario /
hébito/regla/ley = simbdlico

*  Troping:
metafora
metonimia
ironia

* Reflexividad del discurso:
ironfa romdantica
Intertextualidad
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Existen algunos elementos complementarios al trabajo de la competencia que
no menciona Hatten, performance y entorno de trabajo (task environtment).

Como performance es designada la parte del saber musical relacionada con el uso
que el sujeto hace de su competencia, y al mismo tiempo, con un conocimiento local
efectuado en determinadas condiciones del “mundo real”. En este sentido, son
reveladoras las investigaciones desarrolladas dentro de la inteligencia artificial por
music6logos como Otto Laske. Para este autor, “mientras gran parte del saber de la
competencia se expresa verbalmente”, el performance se vincula mds con el “saber-
accién sobre la musica, en términos de Seeger, conocimiento musical de la musica”.
Sus resultados son palpables en los productos de compositores, instrumentistas
profesionales y los escuchas mismos [Laske, 1992:10].

El entorno de trabajo se refiere a las condiciones contextuales y circunstanciales
de este tipo de cognicién, el universo de herramientas y convenciones que determinan
el pensamiento musical [Laske, 1992:8].

Desde la perspectiva de los estudios semiético-cognitivos, segin Ugo Volli
[2000:166], la competencia:

“puede ser concebida, al menos en parte, como una serie de representaciones
mentales esquemdticas (0 a manera de guiones) de naturaleza seminarrativa que
los miembros de una cultura determinada han elaborado sobre la base de
experiencias repetidas”.

Es decir, aquellas construcciones tedricas propuestas por la ciencia cognitiva o la
inteligencia artificial llamadas “marcos” (frames) o “guiones” (scripts). Estos no son sino
una versién desarrollada de los esquemas cognitivos, propuestos por el piscélogo
cognitivo Frederick Bartlett [1932], que han sido objeto de reflexién en occidente, con
diversos grados de matices desde la filosoffa de Kant (Critica de la razén pura, 1781-1787).

Ambos conceptos se pueden definir del modo siguiente:

Marco (Frame), esencialmente utilizado en la inteligencia artificial [Minski, 1975],
fue recuperado para la semiética del texto por van Dijk [1976]. Estos autores definen
los marcos de la siguiente manera:

Cuando se encuentra una informacién nueva [...] se selecciona en la memoria una
estructura sustancial llamada frame [marco]. Se trata de un encuadre recortado que
debe adaptarse a la realidad cambiando, si fuese necesario, ciertos detalles. Un frame
es una estructura de datos para representar una situacién estereotipada, como
encontrarse en determinado tipo de estancia o ir a una fiesta de cumpleafios para
nifios. Cada frame incluye cierta cantidad de informaciones. Algunas se refieren a lo
que alguien puede esperar que ocurra a continuacién. Otras se refieren a lo que se
debe hacer si estas expectativas no se confirman [Minsky, 1975].
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[Son elementos de] conocimiento cognitivol...] representaciones sobre el
“mundo”, que nos permiten realizar actos cognitivos fundamentales como
percepciones, comprensién lingtiistica y acciones [Van Dijk, 1976:31].

Los marcos son esquemas donde la base informativa aparece jerarquizada pero
no ordenada en forma de acontecimientos sucesivos de acciones temporalizadas. Es
una especie de mapa de situacién que representa los contenidos informativos,
incluyendo instrucciones de comportamiento o interrelacién de la situacién,
organizados en pequefios fragmentos, unos con respecto a otros, pero no en su orden
cronologizado ni en la disposicién completa entre todos. Se emplean fundamen-
talmente para describir los procesos de percepcién visual, cuando observamos una
habitacién o un rostro, nuestra percepcion es guiada por marcos que nos permiten
preconocer todos los objetos que esperamos estén contenidos en una habitacién
normal o el lugar donde sabemos deberan aparecer los ojos (dos) en relacién con la
nariz (una) y la boca (una) en un humano normal. Toda alteracién de este marco
supone la activacién de acciones retéricas complejas que permitan normalizar la
informacién respecto al marco e incorporarla en él en forma de nuevos datos que
quedaran disponibles en futuras percepciones.

Cuando entramos en un restaurante, por ejemplo, activamos un marco que nos
previene de los elementos que esperamos encontrar (tabla 1).

TaBLA 1. REPRESENTACION DEL ESQUEMA RESTAURANTE [LEAHEY Y JACKSON, 1998:222]

Papeles: cliente, cajero, camarero, duefio.

Elementos: Mesa, platos, mend, dinero, cuberteria,
comida, propina, servilletas, cuenta.

Condiciones el cliente tiene dinero, el cliente tiene

de entrada: hambre, el restaurante tiene comida, el
restaurante esta abierto.

Resultado: el restaurante tiene mds dinero, el cliente
tiene menos dinero, el cliente ya no tiene
hambre.

Guidn (scrip), un guién emerge cuando un marco organiza su informacién interna
en una sucesién temporal mds o menos fija.

La forma allegro de sonata, por ejemplo, suele definirse en términos de (1) una
exposicion de las ideas temadticas fundamentales, que es seguida de (2) un desarrollo
que elabora estas ideas, para dar lugar a una (3) reexposicién conclusiva. Sin embargo,
esta tipificacion no es en realidad la descripcion de una forma que, como ha quedado
probado por Charles Rosen [1972], tiene muchas posibilidades de manifestacién. Se
trata en realidad de un guién muy abstracto y simple, pero de enorme potencia que
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orienta nuestros procesos perceptivos hacia un sin fin de situaciones de cognicién
verbal, visual o estética. El marco del restaurante esbozado arriba, puede devenir en
guion (tabla 2)."

TaBLA 2. GUION TEORICO DE UN RESTAURANTE [LEAHEY Y JACKSON, 1998:222]

Escena 1: Entrada
el cliente entra en el restaurante,
el cliente decide la mesa,
el cliente va a la mesa,
el cliente se sienta.

Escena 2: Encargo
el cliente recibe el menq,
el cliente mira el mend,
el cliente ordena la comida.

Escena3: Comida
el camareo lleva la comida,
el cliente se come la comida.

Escena 4:  Salida
el camarero lleva la cuenta al
cliente,
el cliente paga al cajero,
el cliente deja propina,
el cliente sale del restaurante.

EL TOPICO MUSICAL

Un concepto fundamental para el estudio de la competencia musical es el de tépico.
Difundido ampliamente a partir del trabajo del musicélogo norteamericano Leonard
Ratner [1980], en primera instancia, el topico se refiere a los lugares comunes que se
encuentran en las obras del periodo Cldsico (1750-1800) y que remiten inter-
textualmente a estilos, tipos o clases de musicas reconocibles por el escucha
competente. La nocion ha permeado intensamente los estudios recientes en semidtica
musical. Poco a poco se ha convertido en una nocién omnipresente que ha sustituido
las categorias de la narratologia estructuralista. En especial la problematica nocién
de isotopia. Pero, ;qué es un tépico, un trozo de competencia intertextual, un signo
o una clase de hipersigno? ;En qué se distingue de otros signos musicales? ;Una
semibtica orientada cognitivamente debe conformarse con la concepcién de tépico
como signo?

11 Sobre los marcos véase también Minski [1985]. Sobre los guiones, Schank y Abelson [1977]. Para una
discusién sobre la utilidad del empleo de los esquemas en la semiética musical, Lépez Cano [2001c,
2001d, 2001e].
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El tema es sujeto de debate actual entre los teéricos. Para Lépez Cano la
concepcion del tépico tiene que ver con ese punto cognitivo en el que el escucha (o
musico) competente comienza a construir mundos especificos con el objeto sonoro,
gracias a la articulacién de marcos y guiones que orientardn su semiosis musical. A
continuacién se expone la reconstruccién de la historia de la categoria, la critica al
uso que se le da tltimamente y la propuesta para su desarrollo ulterior.

En el principio fue la retérica

Como muchos otros términos semiéticos, la nocién de tépico tiene su origen en la
retdrica aristotélica. La retdrica concebia cinco fases en la preparacién del discurso:
1) inventio, o de la obtencién de ideas y argumentos; 2) dispositio o de su correcta y
eficaz distribucién dentro del discurso; 3) elocutio o de la verbalizaciéon de las ideas;
4) pronuntatio o de la actuacién del orador, y 5) la memoria o sobre la memorizaciéon
del discurso y de los recursos de las fases preparatorias.

La inventio era todo un sistema para obtener argumentos a partir de un minimo
indispensable de informacién previa. Los oradores visualizaban la memoria como
una suerte de pequefios compartimentos o lugares, los topoi. Estos se articulaban en
una compleja red. En cada topoi se encontraba una pregunta (;quién?, ;como?,
(cudndo?, ;dénde?, ;con la ayuda de qué?, etcétera). Al aplicar alguna de estas
preguntas a un tema determinado, se obtenia una primera informacién seminal.
Posteriormente, ésta era procesada por medio de una serie de complejos mecanismos
retéricos de légica alterada como el exemplum, el entimema o silogismo retérico. De
este modo, se producian argumentos potentes aunque de sospechosa solvencia légica.

En ocasiones, en la misma fase de la inventio, los oradores aplicaban argumentos
prefabricados, frases hechas o figuras retdricas por medio de las cuales las ideas
generales cobraban una dimensién argumentativa excepcional. Estos recursos eran
traidos directamente de la fase de la elocutio pues tenfan mds que ver con la puesta
en discurso de las ideas que con su obtencién.” De este modo, durante la produccién
de argumentos, los oradores articularon un vinculo estrecho entre inventio y elocutio
(esquema 4).

La préctica retérica comienza a confundir los procesos de obtencién de argumentos
con sus productos. Asf, los argumentos mismos fueron concebidos como lugares
comunes y denominados t6picos.” Desde la antigiiedad, se acufiaron dos sentidos
simultdneos del término, el tépico-blisqueda que se refiere a aquellos lugares
estratégicos para la obtencion de ideas y el tépico-argumento, que pronto conformé
una suerte de repertorio de argumentos o ideas generales aceptadas como verdades

12De hecho, algunos estudiosos han afirmado que no se trataba de fases sucesivas sino de operaciones
que se aplicaban de manera simultdnea. La divisién se empleaba meramente como un recurso didéctico
para posibilitar su estudio sistematico.

13Sin embargo, para el retor especializado, los tépicos seguian siendo propios de la fase de la inventio.
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incuestionables en el seno de una comunidad, a las cuales el orador podia recurrir
[Lépez, 2000:73-81].

EsQUEMA 4. RED TOPICA Y ARTICULACION ENTRE LAS FASES DE INVENTIO Y
ELOCUTIO EN LA RETORICA CLASICA [LoPEZ, 2001d]

Topical network

Locus a loco| |Locus a re| | Locus a causa

Where? What? Why? Logic altered
. . procedures
Inventio 7,45 a modo Locus ab instrumento |, ( Seminal N\ _J as
How? With the aid of ...? information exemplum, or
- entimema
Locus a tempore||Further | | Locus a persona l
When? locis Who?

l (Argument )

A

Exordio
Narratio

Dispositio Confutatio

Confirmatio

Peroratio
Rhetorical figures
Elocuti Puritas Perspicultas Ready-made
ocutio Decoratio  Aptum arguments

Pronuntatio
Memoria

El tépico en la semibtica y pragmadtica textual

Saltemos un poco en el tiempo para introducir otro sentido del concepto que nos
ocupa. Los recientes estudios en semiética y pragmatica del texto emplean el término
topic para referirse al tema principal de un relato en relacién con sus niveles de
coherencia [Van Dijk, 1976, 1984]. Umberto Eco [1979] lo define como un esquema
abductivo propuesto por el lector para disciplinar la semiosis. Es la ruta tramatica
que decidimos seguir para esclarecer el entramado semdntico de un texto durante el
proceso de lectura. Para explicar teéricamente la seleccién del topic, Eco resucita el
viejo método de la tépica aristotélica trasladdndolo al &mbito del receptor. “Un tépico
puede ser formulado rudimentariamente por medio de una pregunta: ;De qué se
estd hablando?”. La determinacién del tépico incluye mds operaciones complejas
activadas, por eso Eco la llama “topicaizacién”, es decir, procedimiento mediante el
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cual el lector decide qué propiedades textuales desea activar y cudles otras dejard
estdticas “bajo la 6ptica de una hipétesis sobre la identidad de los tépicos textuales”
[Eco, 1979:124]."

Dentro de un mismo texto podemos encontrar muchos niveles y jerarquias de
tépicos, los de oracién, discursivos, narrativos, de macroproposicién de fdbula y el
macrotépico, el campo tépico que comprende a todos [Eco, 1979:123-131].

La nocién de tépico de Eco estd estrechamente vinculada con el concepto de
isotopia de la narratologia greimasiana [Greimas, 1970]. Para el italiano, la isotopia
es un nivel de sentido producido por medio de una serie de amalgamas semanticas
logradas gracias al reconocimiento del tépico [1979:131]. Sin embargo, advierte, es
necesario tomar en cuenta que mientras la isotopia es un fenémeno semdntico, el
topico es un recurso pragmatico.

De este modo, la bisqueda de argumentos de la vieja tradicién retdrica, se
transforma en los estudios de semidtica y pragmatica textual, en la bisqueda del
tema principal de la narracién. El tépico-btisqueda es asimilada por la topicalizacién
al tiempo que el tépico-argumento se convierte en tépico-tema. Asi se obtienen tres
nociones emparentadas pero distintas del t6pico, el de bisqueda o topicalizacién, el
de argumento y el de tema.

El pasado oculto de la historia del tépico musical

El concepto de tépico fue introducido en musica por los teéricos de la retérica musical
del Barroco. Durante el siglo xvin fue designado con la pleondsmica férmula loci-
topici. Como su modelo retérico-literario, era serie de tdcticas compositivas coadyu-
vantes de la produccién de ideas musicales. El sistema mds desarrollado de loci-topici

fue propuesto por Johann Mattheson (Der Volkommene Capellmeister, Hamburgo, 1739).

Para Mattheson, cuando un compositor no podia alcanzar una inspiracién de forma

natural, podia buscar ayuda en diferentes loci-topici como los siguientes:”

e Locus notationis (lugar de la notacién), consistia en la transformacién de los valores
de las notas, o la estructura del tema principal (tal y como aparece en la notacién
de la partitura) por medio de la inversion, retrogradacién o retorgradacion de la
invencion, repeticiones literales o alteradas, imitaciones, etcétera.

*  Locus descriptionis (lugar de la descripcién), el mds importante para Mattheson,
tiene que ver con la produccién de afectos por medio de la musica. Se trata de un
lugar complejo y fascinante [Lépez, 1996, 2000].

14 Para Robert Hatten, la nocién de topic de Eco es distinta a la de t6pico musical introducida por Ratner
(comunicacién personal). Sin embargo, como se demuestra més adelante, introducir esta dimensién
pragmatica es sumamente provechosa para desarrollar la categoria en términos cognitivos.

15 Para una relacién completa de todos los tépicos o locis que propone Mattheson, Lennenberg [1958:71-
84]. Un resumen de los mismos se encuentra en Lépez Cano [2000:76-81].
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® Locus causae materialis (lugar de la materia prima), pensar en las cualidades y
potenciales afectivos y simbdlicos de los instrumentos, los ejecutantes o los cantantes.

e Locus causae finalis (causa final), ; para qué clase de ptblico se estd componiendo?

e Locus effectorum (lugar de la causa), ;jpara qué lugar se compone, una iglesia,
una cdmara de palacio, un teatro o un espacio exterior como una plaza?

e Locus adjunctorum o (lugar de lo adjunto), para la representacién musical de
personajes y situaciones se debe pensar en las cualidades de su alma (es caritativo,
generoso o malvado), cuerpo (tiene algtin defecto o caracteristica) y fortuna (es
desdichado o feliz) (adjunta animi, corporis y fortunae).

e Locus exemplorum (lugar del modelo), cita de obras de otros compositores.

e Locus testimoniorum (lugar del testimonio), cita fragmentos de melodias bien
conocidas como himnos de iglesia, cantus firmi, melodias populares, etcétera.

El sistema de loci-topici de Mattheson incluye quince dispositivos tépicos en los
que se establece de nueva cuenta, un vinculo entre las fases de la inventio y la elocutio
(esquema 5).

ESQUEMA 5. RED TOPICA Y ARTICULACION ENTRE LAS FASES DE INVENTIO Y
ELOCUTIO EN LA RETORICA MUSICAL [LOPEZ, 2001d]

Locus oppositorum

Musical A —
. [ Locus causae materialis |
Inventio

Further
Locus effectorum | —wep compositional

‘ choices and
Locus adjunctorum processes

| Locus Circumstantiamml

Locus descriptionis
Locus generis et specie

[Locus totius et partium|

[Locus causa efficientis|

! !
Mool Others locis
I A
|
Musical L
Dispositio |
Peroratio v
Generic common places
Musical Prelimirar compositive Stylems
Elocutio considerations Stylistic types

Musical rhetoric figures

Encontramos una importante aplicaciéon de esta nocién en el dmbito de la
musicalizacién de letras en la musica vocal. Athanasius Kircher en su Musurgia
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universalis [1650]' es uno de los primeros en proponer una suerte de inventio musical
de este tipo. Para la correcta musicalizacién de un texto, Kircher propone los
siguientes pasos [Bartel, 1997:77]:1) aislar el tema principal o argumento del poema.
En nuestra terminologia este paso corresponde a la topicalizacién o aplicacién de
un tépico-bisqueda que produce un macrotdpico-tema; 2) identificacién de los
afectos dominantes, (la mayoria de las veces estos cobran la forma de tépicos-
argumentos o tépicos-temas parciales o un macrotépico-tema principal); 3) elegir la
tonalidad, metro, ritmo y figuras retérico musicales adecuadas a la correcta expresién
de las pasiones y contenidos textuales, las figuras de la retérica musical del Barroco.”

En este momento es necesario preguntar si estos recursos tépicos deben ser
considerados como tépicos-argumentos o si ya debe ser considerada la existencia
de una cuarta acepcién del término y empezar a hablar de tépicos-signo. Otra
observacion, los procedimientos 1 y 2 de Kircher pertenecen a la inventio, el paso
tres a la elocutio. Una vez mds, el sistema de los tépicos genera un vinculo entre
ambas fases preparatorias del discurso.

Veamos una aplicacién préactica propuesta por Johann David Heinichen en su
Der General-Bass in der Composition [1728]." Este ejemplo es citado por el profesor
Raymond Monelle en su dltimo libro, The Musical Sense [2000]; trabajo, que sin lugar
a dudas, incluye la mds cuidadosa y completa teoria de los tépicos musicales
desarrollada hasta nuestros dias [Monelle, 2000:20 y s].

Lo que sigue es la reconstruccion que realice a partir de los procedimientos tépicos
propuestos por Heinichen. Se trata de la composicién de una drea en estilo italiano a
partir del siguiente texto.

Non lo diré col labro,
Che tanto ardir no hd.

Forse con le faville dell’avide pupille
Per dirche gia tutt’ardo,

Lo sguardo

Parlerd

16 Kircher no menciona explicitamente el concepto de tépico.

17 La descripcién musical de conceptos extramusicales, personas o cosas era conocida dentro del sistema
de la retérica musical como hypotiposis. Se trata de una familia de figuras retéricas como la anabasis
(lineas melddicas ascendentes que remiten a lo “elevado”, “celestial”, “bueno”, etcétera) o catabasis
(lineas melddicas descendentes que alegorizan conceptos como lo “bajo”, “terrenal”, “tristeza”,
“humildad”, etcétera) [Lépez Cano, 2000:147].

18 Los loci topici de Heinichen incluyen tres clases de topico basqueda: 1) antecedentia, ;qué debi6 haber
pasado con anterioridad a los hechos o estado de cosas que describe la letra?; 2) concomitantia, ;qué
hechos complementarios pueden discurrir de forma paralela o simultdnea? y 3) consequentia, ;qué pa-
saria a futuro? En realidad se trata del locus circumstantiarum de Mattheson [Buelow, 1966; Bartel,
1997:78-80).



ENTRE EL GIRO LINGUISTICO Y EL GUINO HERMENEUTICO 19

¢ Fase de Inventio
— Proceso de topicalizacién, en éste, tépicos-btisqueda encuentran informacién
importante en palabras clave como “faville, pupile, I’ardore, lo sguardo”.
— Identificacién del macrotépico-tema, “fuego del amor”

® Generacién de un vinculo entre las fases de inventio y elocutio

— Nuevo proceso de topicalizacién donde nuevos tépicos-btisqueda, basados
en la competencia enciclopédica del compositor, buscan en composiciones
anteriores expresiones musicales adecuadas para la representacién de fuego.

— Localizacién de tépicos-signos de fuego en types musicales que, como sefiala
Monelle, eran empleados ya en la tradicién madrigalistica del sigloxvr. Estos
son “precipitadas figuras en el violin, linea del bajo a manera de fanfarria,
tiempo ternario rapido”, etcétera [Monelle, 2000:20].

e Fase de elocutio (fuera del trabajo tépico)
En ésta, el compositor desarrolla fokens originales de los types segtin el contexto,
sefializaciones de dindmica piano, unisono de flautas y violines, variaciones
en los disefios de fanfarria y ritmos, etcétera [ibid.:21] (ejemplo 1).

EjemprLoO 1. NON LO DIRO CON LABRO DE JOHANN DAviD HEINICHEN [MONELLE, 2000:21]

ﬁﬁivf’:- iEdssT

Flauts wem con | vialin semple puano

Renacimiento del tépico musical

Dos siglos después, Leonard Ratner reintroduce el concepto de tépico musical en su
libro Classic Music: Expression, Form and Style [1980]. Para el musicélogo, los tépicos
son “temas de discurso musical”. Estos aparecen a manera de thesaurus de figuras
caracteristicas, desarrollados por el contacto de la musica con “précticas musicales
relacionadas con el trabajo, poesia, teatro, entretenimiento, danza, ceremonias,
actividades militares, de caza y actividades vitales de las clases bajas. Ratner advierte
que los tépicos pueden aparecer como soporte de toda una pieza entera (como los
tipos de musica) o bien, como “figuras y progresiones” dentro de una obra en la que
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pueden convivir varios tépicos distintos (como los estilos) [Ratner, 1980:9]. La
definicién de tépico de Ratner incluye la distincién entre tépico-tema y tépico-signo,
pero, no considera el tépico-busqueda ni el tépico-argumento.” Sin embargo, en la
préctica del andlisis musical, las funciones signicas del tépico se priorizan sobre las
demds. En este sentido, David Lidov [1994:x], subraya el potencial de los t6picos de
Ratner para trabajar como “base para la alusién musical”. Eero Tarasti [1994:26], por
su parte, considera los tépicos como tipificadas estructuras de comunicacién en el
nivel de la superficie del programa narrativo. El ejemplo de Tarasti sobre el uso de
los tépicos en la “Fantasia en Do menor” de Wolfgang A. Mozart, muestra la tendencia
de verlos como figuras musicales preestablecidas mds que como procesos de
comprensién dindmicos (ejemplo 2).

EjemrLo 2. ToOricos EN LA “FaNtasia EN Do MENOR K. 936"
DE WOLFGANG A. MOZART [TARASTI, 1994:26]
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Los principales tépicos musicales propuestos por Ratner son los siguientes
(esquema 6).”

19Ya que el tépico-argumento y el tépico-tema se producen por medio de los procesos de tépico-busqueda,
en ocasiones pueden considerarse como equivalentes o estrechamente vinculados.

20 Aunque Ratner afirma que su teorfa de los tépicos estd basada en tratados de la época, ésta no se
propone recuperar la tradicién retérico-barroca, mds bien, sus tépicos aparecen como categorias exrnovo
destinadas a un nuevo uso.
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ESQUEMA 6. ELENCO DE TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN RATNER [1980:9-29]

1. Tipos
Normalmente regulan piezas enteras.
Son danzas como:
1.1. minueto y tipos relacionados
1.2. polonesa
1.3. bourré
1.4. contradanza
1.5. gavota
1.6. giga
1.7. siciliano
1.8. marcha

2. Estilos
Se presentan normalmente como figuras y
progresiones que forman parte de una pieza
2.1. Militar, caza
2.2. Estilo cantabile
2.3. Estilo brillante
2.4. Obertura francesa
2.5. Musette pastoral
2.6. Musica turca
2.7. Sturm und Drang
2.8. Sensible, Empfindsamkeit
2.9. Estricto, estilo culto
2.10.Estilo de fantasia

3. Descriptivismo, word painting

Tépico y semibtica musical

De forma natural, la nocién de tépico-signo fue incorporada al programa de
investigacion semiético-musical. De manera especial, en el campo que se ocupa de
la semidtica de la musica instrumental de los siglos xvin y xix. A continuacién algunas
definiciones de este concepto.

En su Playing with signs [1990], Kofi Agawu define el tépico musical en términos
de un signo saussureano: topico es un significante correlacionado con un significado.
El significante es cierta disposicién de las dimensiones musicales de la melodia,
armonia, metro, ritmo, etcétera. El significado, por su parte, es una “unidad estilistica
convencional (fanfarria, Sturm und Drang, etcétera), a menudo, pero no siempre, con
propiedades referenciales” [Agawu, 1991:49 y s].” Agawu identifica estos tépicos en-
tre muchos otros posibles (esquema 7).

21 Que remite a un contenido extramusical como afectos, lugares, descripciones, etcétera.



22 RuBeN Lorez CaNo

ESQUEMA 7. TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN AGcawu [1990:30]

1. alla breve 10. fantasia 19. ombra

2. alla zoppa 11. Obertura francesa 20. opera buffa

3. amoroso 12. gavota 21. pastoral

4. aria 13. estilo de caza 22. recitativo

5. bourrée 14. estilo estricto (learned style) 23. sarabanda

6. estilo brillante 15. Mannheim rocket 24. motivo de suspiro
7. cadenza 16. marcha 25. estilo cantabile

8.  empfindsamkeit 17. minuet 26. Sturm und Drang
9. fanfarria 18. musette 27. musica turca

Ellibro de Agawu [1991:49 y s] contiene una sola mencién de la antigua nocién
retérica musical de tépico como tépico-tema. Asimismo, sefiala que, si bien en
términos tedricos cualquier pieza puede soportar cualquier ndmero de tépicos,
hay “constricciones estilisticas y prdcticas en el niimero de tépicos que una obra
puede mantener de forma significativa”, en cuanto “tema para ser discutido o
desarrollado”, cada tépico necesita su propio tiempo para desarrollar su potencial
significativo.”

Robert Hatten, en su Musical Meaning in Beehtoven [1994], describe los tépicos
musicales como “amplios estados expresivos” definidos por medio de relaciones
oposicionales [Hatten, 1994:67]. La articulacion e interacciones entre tépicos dentro
de obras especificas, permite la produccién de diferentes procesos expresivos,
designados por el autor como géneros expresivos (expressive genres). Para Hatten,
un tépico es un tipo de signo musical que debe cumplir con dos condiciones: 1)
debe producir una “correlacién musical compleja” y 2) ésta se debe originar en
una clase de musica (fanfarria, marcha, varios tipos de danza, “estilo culto”,
etcétera). Al contrario de la timidez semiética mostrada por Agawu, Hatten afirma
que “el tépico puede adquirir correlaciones expresivas en el estilo clésico, las cuales
pueden ser interpretadas ulteriormente en términos expresivos” [Hatten, 1994:294
y s]. Su inventario de los tépicos pretende ordenarlos jerarquizadamente de un
modo no desarrollado por teorias tépicas anteriores. Es importante notar que en
éste, Hatten incluye elementos expresivos no considerados como tépicos
originalmente por Ratner (esquema 8).

22 Para una critica de las limitaciones semi6ticas del trabajo de Agawu, Hatten [1992, s/f ] y Dougerhty
[1994].
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EsQUEMA 8. TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN HATTEN [1994:74 v s]

1. Cddigos de sentimientos y pasiones vinculados con:
1.1. paz, movimiento, tempo
1.2. intervalos
1.3. motivos empleados para simbolizar afectos

2. Estilos basados en:
2.1. lugar/ocasién/situacién
2.1.1. eclesidstico/ estilo littirgico
2.1.2. estilo de cdmara (galanterie)
2.1.3. Teatral/ estilo operistico (relativo al estilo cameristico)
2.2. grado de dignidad
2.2.1. estilo alto
2.2.2. estilo medio
2.2.3. estilo bajo

3. Topicos, ya sean:

3.1. Tipos musicales (en piezas enteras) como danzas (minueto,
contradanza,etcétera) en estilos alto, medio o bajo

3.2. Estilos (figuras y progresiones que forman parte de una pieza)
3.2.1. militar, caza
3.2.2. estilo cantabile®
3.2.3. Obertura francesa
3.2.4. musette, pastoral
3.2.5. musica turca
3.2.6. Sturm und Drang
3.2.7.sensible, Empfindsamkeit
3.2.8. estricto, estilo culto (en oposicién a galante o estilo libre)
3.2.9. estilo de fantasia

4. Descriptivismo, word painting e imitacion de sonidos de la
naturaleza.

* Hatten omite el tépico “estilo brillante” originalmente considerado por Ratner.

La discusién mds profunda sobre los topicos-signos musicales es la desarrollada
por Raymond Monelle [2000]. Para Monelle, un tépico musical es una clase especial
de signo caracterizado por la semiotizacién de su objeto por medio de un mecanismo
indexical, la indexicalidad de su contenido [Monelle, 2000:17].* Monelle distingue
dos tipos fundamentales de tépicos musicales, el tépico icono-indexical y el tépico
indice-indexical.*

e El tépico icono-indexical. En éste, el signo musical remite a su objeto por medio
de un mecanismo icénico. A su vez, el objeto remite a otro significado por medio
de un proceso indexical. Monelle cita un ejemplo de Vladimir Karbusicky (Grun-
driss der musikalischen Semantik, 1986): en el primer movimiento de la primera
sinfonfa de Gustav Mahler, la imitacién musical del sonido de un pdjaro cu-cu

23 Esto es, quizd, la “correlacién compleja” a la que se refiere Hatten.
24 Las denominaciones son mias.
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es, en si misma, un icono del canto del ave. Pero el pdjaro, por su parte, funciona
como anuncio indexical de “la llegada de la primavera” [Monelle, 2000:15].

¢ El tépico indice-indexical. Un signo musical puede funcionar como token de
un type estilistico que remite a una amplia drea estilistica con medios indexicales
(especificamente por medio de una sinécdoque pars pro toto). Una vez mds, el
estilo, como objeto de la funcién signica, evoca con medios indexicales un nuevo
objeto. Por ejemplo, mediante el andlisis de la misica de una cancién espafiola
del siglo xvi, por ejemplo, ha sido detectado el empleo de rasgos estilisticos
pertenecientes a un género de danza muy conocida en su tiempo, el canario
(primera relacién indexical). Pero a su vez, el canario remite a los movimientos
corporales lascivos y el zapateado bullicioso con los que se bailaba. Estaba
considerada como una danza exética, con valoraciones sociales ligadas a lo
vulgar, lo rufianesco y a lo picaresco. Estas connotaciones, vinculadas indexi-
calmente al canario (segunda relacién indexical) estdn en perfecta correspon-
dencia semdntica con el contenido de la letra de la cancién [Aktories y Lopez,
2001; Lépez, 2001e].

La teoria de los t6picos musicales de Monelle es transhistorica y transestilistica.
Siguiendo a Ratner, Monelle afirma que los tépicos pueden ser géneros de danza,
estilos y otros tipos de miisica del periodo Cldsico. Pero el profesor escocés amplia
la nocién en forma notable. Considera topicos los leitmotivs de Richard Wagner,
algunas figuras retdricas musicales desarrolladas desde el siglo xvi como el passus
duriusculus,” asi como otros recursos simbdlicos originados en la literatura como el
topico ecuestre, etcétera.

Al examinar el libro de Monelle, es posible imaginar facilmente cudles seran las
dos orientaciones principales en el estudio de los tépicos musicales desde la
perspectiva semiética: 1) la investigacion de las cualidades y propiedades signicas
del tépico-signo y 2) la investigacion historico-tedrica de las practicas sociales y
culturales que originan cada codificacién tépica en misica.

Pero ;qué pasa con las otras implicaciones del concepto de tépico? ;Qué hay del
topico-btisqueda, tépico-argumento o el tépico-tema? ;Acaso la semibtica no tiene
la responsabilidad de estudiar también estas posibilidades del tépico? ;Podemos en
verdad entender la esencia del funcionamiento semiético del tépico musical sin
considerar estas implicaciones? ; Acaso no, una semiética de extraccién cognitivista,
debe trascender las explicaciones fundadas exclusivamente en cédigos y procesos
de codificacién? Por tdltimo, ;es posible hacer en verdad una distincién clara entre
los tépicos y otras clases de signos musicales?

25 Passus duriusculus: disonancia creada por el movimiento de una voz por grado conjunto que forma un
intervalo melddico de segunda, demasiado largo o demasiado corto para la escala [Lépez, 2000:165].
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En efecto, al introducir el concepto de topicalizacién, los estudios semidtico-
pragmaticos del texto han mostrado que las estrategias del tépico-busqueda, en
asociacion con sus productos como el tépico-argumento o el tépico-tema, son herra-
mientas indispensables para el estudio de los procesos de comprensién.

Frecuentemente, los semi6ticos tendemos a postular tipologias signicas cerradas.
Sin embargo, a menudo nos olvidamos de las complejas operaciones cognitivas que
se esconden tras ellas. Parece que existe un empefio en establecer mecanismos de
significacién universales, pero tales construcciones tedricas no toman en cuenta las
condiciones circunstanciales y contextuales que determinan las operaciones parti-
culares de interpretacion-inferencia que coadyuvan a los procesos de compresién,
entendidos como campos globales de accién cognitiva. Es decir, que la produccién
de sentido a partir de la musica o mediante la musica, en tanto tarea que realiza la
competencia musical, no puede concebirse sin la definicién de un performance y un
entorno de trabajo especificos.

HACIA UNA REFORMULACION DEL CONCEPTO DE TOPICO

Para introducir la reformulacién al concepto de tépico, es necesario presentar el
contexto de la corriente més reciente en los estudios cognitivos en el cual se inserta
la “enaccién”. Sus principales defensores son los teéricos Francisco Varela, Evan
Thompson y Eleanor Rosch.

Segtn estos autores, es posible identificar tres corrientes principales en los estudios
cognitivos, el cognitivismo cldsico, el conexionismo y los enfoques enactivistas.

Para el cognitivismo cldsico, la cognicién consiste en el procesamiento de
informacién como computacién simbdlica. Es la manipulacién de simbolos que rea-
liza la mente a partir de reglas especificas. Funciona en cualquier dispositivo que
pueda representar y manipular elementos funcionales discretos, los simbolos. En
esta concepcion, el sistema interactda solamente con el aspecto formal de los simbolos,
no con su significado. El procesamiento cognitivo opera correctamente cuando los
simbolos representan adecuadamente un aspecto del mundo real y el procesamiento
de informacién conduce a la resolucién adecuada de un problema planteado al
sistema [Varela, 1988:43 y s; Varela, Rosch y Thompson, 1992:67].

Desde esta perspectiva, un tépico musical se produce cuando determinada
configuracién estructural de una obra representa simultdnea y adecuadamente en
términos de Monelle: 1) un estilo o tipo de musica considerados como ctimulo de rasgos
fisicos y, al mismo tiempo, uno o varios objetos del universo extra musical; o bien, 2) dos
objetos sucesivos. Como Monelle explica, esta doble representacién se refiere a los indices
indexical e icénico indexical respectivamente. Con ligeras modificaciones, ésta es la
concepcién que prevalece en los actuales estudios de semiética musical.

La orientacion conexionista, segtin los mismos autores, concibe la cognicién como
la emergencia de estados globales a partir de una red de componentes simples. Opera
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por medio de reglas locales que rigen operaciones individuales y de reglas de cambio
que gobiernan las conexiones entre los elementos. Un sistema asi planteado, funciona
adecuadamente cuando las propiedades emergentes (y la estructura resultante)
corresponden con una aptitud cognitiva especifica, es decir, cuando es capaz de ofrecer
soluciones adecuadas para la tarea requerida [Varela, 1988:76 y s; Varela, Rosch y
Thompson, 1992:126].

Para el conexionista, la percepcién musical empieza por la exploracién de
unidades atémicas mucho mds discretas que aquellas que podemos identificar como
rasgos estilisticos y que equivaldrian a un nivel atémico-neuronal: alturas, relaciones
intervdlicas, métrica, patrones ritmicos a nivel celular, etcétera. Sin embargo, también
se incluyen estructuras temporales, de alturas o incluso formales de mayor dimensién.
Pero siempre permanecen aisladas en pardmetros simples. Son exploradas de manera
inconexay desarticuladas con respecto a otros pardmetros. El conexionismo considera
que la mente es capaz de procesar toda esta informacién simultdneamente, en
paralelo, aplicando criterios y constricciones distintos en cada proceso. Desde esta
perspectiva, un tépico musical se produciria por la conceptualizacién emergente de
la interaccién de estos procesos. Nunca existe una correspondencia uno a uno entre
una unidad y el concepto que representa, las mismas unidades o conjunto de unidades
pueden representar conceptos distintos dependiendo del tipo de trabajo que se realice
[Bruce y Green, 1990:314]. Asi, el topico se libera de la nocién de rasgo estilistico por
dos motivos: 1) puede emerger de la exploracién de unidades demasiado pequerias
como para ser consideradas rasgos caracteristicos de un estilo o tipo de musica, y 2)
éstas se pueden localizar en zonas distintas y de una forma tan fragmentada que un
estudio estilistico basado en elencos de rasgos se rehusaria a considerarlos como
“estilemas”. Sin embargo, el conexionismo prevé dos tipos de trabajo. El primero de
cardcter mds biol6égico-neuronal, se refiere al procesamiento de estas unidades
atémicas. El segundo entraria ya dentro del &mbito de la competencia y consiste en
la articulacién de la interaccién de todas las redes simples en unidades globales
emergentes. El tinico requisito para la validacién del tépico emergente, es que su
selecciéon permita la continuacién y productividad del trabajo perceptivo ulterior
dentro de la misma obra o estilo.

Por tdltimo, la enaccién concibe la cognicién como accién efectiva. Una historia
de acoplamiento estructural-corporal entre el perceptor y lo percibido que enactda
o0 hace emerger un mundo. Funciona a partir de una red de elementos interconectados
capaces de cambios estructurales durante una historia de acoplamientos ininte-
rrumpidos. La red contiene niveles miultiples de subredes sensoriomotrices
interconectadas. La eficacia del sistema cognitivo se corrobora cuando el propio
proceso se transforma en parte de un mundo de significacién preexistente o configura
uno nuevo [Varela, 1988:108 y s; Varela, Rosch y Thompson, 1992:240].
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Para la enaccién, lo importante no estd en la representacién de un “mundo real”
predado y externo ala cognicién (realismo), tampoco en la proyeccién de un mundo
interno subjetivo también dado de antemano (idealismo). La enaccidén evita este tipo
de concepciones representacionistas. Segtin esta orientacién, la cognicién es accién,
es mds, es accién corporizada. Depende de experiencias originadas en un cuerpo,
indisociado de la mente, poseedor de diversas actitudes sensorio-motrices, las cuales
se encuentran ancladas, simultdneamente, en un amplio contexto biolégico,
psicolégico y cultural. El conocimiento no radica en la mente ni en la sociedad ni en
la cultura, no en cada uno de estos estamentos aislados, ni siquiera en el conjunto de
los tres. El conocimiento se genera por y en la interaccién de las tres. La percepcion
no es la mera captura de rasgos de un objeto del mundo real dado de antemano, sino
una guia para la accién del perceptor en/con el mundo que percibe/crea. De este
modo, “las estructuras cognitivas emergen de los modelos sensoriomotores
recurrentes que permiten que la accién sea guiada perceptivamente”. La enaccién
no se interesa tanto por la manera de representar el conocimiento sino por los procesos
mediante los cuales el perceptor guifa sus acciones en su situacién local, donde el
punto de referencia no es la situacién en si misma, sino la propia estructura
sensoriomotriz. La percepcién no es un registro pasivo de rasgos externos, sino una
forma creativa de significacién enactiva basada en la historia corporizada del sujeto.
El mundo y la mente emergen juntos durante el mismo proceso cognitivo [Varela,
Rosch y Thompson, 1992:202-206].

Para los semio6ticos, la resistencia representacional del enactivismo puede ser
motivo de alarma. Esto es una simple impresién que debe ser reconsiderada a luz de
una clarificacién del concepto de representacién y de la nocién de “mundo real”.
Para sus defensores:

el enfoque enactivo de la percepciéon no procura determinar cémo se recobra un
mundo independiente del perceptor, sino determinar los principios comunes de
ligamiento legal entre los sistemas sensoriales y motores que explican cémo la
accién puede ser guiada perceptivamente en un mundo dependiente del perceptor
[ibid.:203].

Esa descripcion de los vinculos causales que determinan la accién cognitiva puede
ser estudiada por medio de las potentes operaciones l6gicas de la semidtica peirciana.
Aquellas que cémodamente son reducidas a meras tipologias signicas.

Aqui, el elemento de interés para reformular la nocién de tépico, es el de la
cognicién como accién corporizada guiada por la percepcién. Los objetos musicales
se presentan al perceptor como “oferentes” de ciertas interacciones. Aquello que
Gibson llama affordances o provisiones, oportunidades que el medio ambiente ofrece
al sujeto para interactuar con él [Gibson, 1979]. El perceptor las usa cognitivamente
del modo ofertado a partir de actividades bdsicas fundamentadas en estructuras
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cognitivas de base, identificadas como image schemata en la terminologia de Johnson
[1987] o primitivos semidsicos en la de Eco [1997]. El tépico musical tiene que ver
con el paquete de instrucciones que orienta la accién de escuchar y que se fragua
durante la propia semiosis actual, a partir de marcos y guiones almacenados y
esgrimidos por la competencia.

Los tépicos musicales son elementos que sostienen una buena parte de la semiosis.
Son la garantfa de la comprensién musical. Sus funciones son amplias y complejas. Estas
incluyen los cuatro modos de existencia del tépico: signo, tema, argumento y bisqueda.
El t6pico es un pivote para la cogniciéon que debe cumplir con los siguientes requisitos:

¢ Debe producir correlaciones complejas, como lo ha sefialado Hatten. Estas pueden
ser explicadas como la indexicalizacién del objeto, como sefiala Monelle, o por
otros medios.

* Debe funcionar como una herramienta para la bisqueda de sentido. Topicali-
zacién continua que asegurard la produccién de significado.

* Debe constituirse en argumento contundente capaz de instalarnos en un estado
de cosas perfectamente definido. Es quizd un instantdneo (y quizd efimero)
arraigo ontolégico en un mundo enactuado por el sujeto.

* Debe funcionar como indicador de tema, un tipo de emblema condensador de
las propiedades mds relevantes de su mundo.

En este sentido, el tépico musical propuesto aqui debe contener los siguientes
elementos:

— Unmarcador de tépico: rasgos musicales capaces de activar un complejo tépico.
Se trata de un token, una ocurrencia que remite a un fype abstracto.

— Un género, tipo o clase de musica de referencia, identificado como tal por la
competencia musical.

— Una red tépica, el tépico asume parte de las actividades realizadas por la
competencia musical tales como enmarcar la semiosis, constrefiir los procesos
cognitivos y guiar la actividad del escucha por periodos amplios. Estos
mecanismos pueden ser representados por medio de una compleja y articulada
red de marcos (frames) y guiones (scripts). Dentro de esta cadena de schemata,
podemos encontrar elementos coadyuvantes a la cognicién como:

*  Fragmentos de tipos cognitivos y sus contenidos nucleares y molares tal y

como han sido definidos por Eco [1997].

Instrucciones para identificar: a) otros types estilisticos, b) relaciones type-
token dificiles, o c) procesos de codificacién-decodificacién pertinentes que
se aplicardn exitosamente en expresiones hipo o hipercodificadas.

Modelos de interpretacién que la mayorfa de las veces cobran la forma de
tipos de inferencia prescritos por a) los principios estilisticos, b) las incidencias
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de cada obra particular, o c) generados por medio de estrategias auxiliares
emergentes.

Affordances: el potencial o aprovisionamiento de accién que ofrece el objeto
musical.”

Procesos de negociacion entre intentio actoris, intentio lectoris e intentio operis.
Dispositivos de remisién intertextual.

Normas para la aplicacién simultdnea o sucesiva de diferentes procesos de
categorizaciéon como la bésica, superordenada o subordenada, la “salvaje”,
la prototipica, la cientifico-taxonémica, etcétera [Lakoff, 1987; Lakoff y
Johnson, 1980; Eco, 1997; Zbikowski, 1995, 2001).

Cadenas de interpretantes potenciales. Segtn Peirce, éstos pueden ser
emotivos, kinéticos o légicos.

Contenidos formados previamente, que el tépico activa por medio de a) types
estilisticos detectados por tokens in praesentia, b) inferencias hechas a partir
de elementos in absentia, o c) por la particular disposicion de tokens en una
obra determinada.

Lamento, tépico y enaccion

A continuacién se ilustra de qué modo esta nueva concepcién del tépico puede
contribuir a una mejor explicitacién de los procesos semidtico musicales. En su estudio
de las relaciones entre los tépicos y los leitmotivs de Wagner, Monelle se detiene en el
topico-signo del “llanto”: el semitono descendente (ejemplo 3).”

EjempLO 3. TOPICO-SIGNO DEL “LLANTO”, EL SEMITONO DESCENDENTE

LB

Sefiala que su uso se remonta a la misica vocal del madrigal renacentista en el
que aparece asociado con palabras como lachrime o pianto. En el Lamento de Dido
dela 6pera “Dido y Eneas” de Henry Purcell (siglo xvi), el bajo presenta un ostinato
de cuarta descendente cromadtica, es decir, una variante del semitono descendente
(ejemplo 4).

26Para el concepto de affordance, Gibson [1979]. Para una introduccién al concepto en los estudios
semiocognitivos, Volli [2000]. Hatten menciona el concepto pero no en la misma direccién que nosotros
[Hatten, 1994:287].

27 Un paso cromitico descendente en la melodia: do-si, fa-mi, sol-fa sostenido, etcétera.
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EjemrLO 4. LAMENTO DE DIDO DE LA OPERA “DIDO Y ENEAS” DE HENRY PURCELL
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Aun cuando en la letra de la cancién no aparece la palabra “llanto”, Monelle no
duda en detectar su presencia por la accién signica del tépico correspondiente
[Monelle, 2000:68]. Ahora bien, el lamento es un género de cancién triste aparecido
a principios del siglo xvi, donde la voz poética expresa su dolor debido a un abandono
o desengario. Se trata de un género representativo o dramadtico, no porque se
escenificara fisicamente como el caso del lamento de Dido, sino porque implicaba
una serie de acciones de los dramatis personae involucrados en la historia interna de
la letra. Entre éstas se encontraba, por supuesto, la accién de llorar. Si bien, en el
ejemplo estudiado por Monelle la ausencia de la palabra es suplida por el tépico-
signo del llanto, es mds dificil explicar por qué otros lamentos no usan este tépico
directamente en las secciones en que se evoca el llanto.

Por ejemplo, “Lagrime mie” de la coleccion Diporti di Euterpe [1658] de Barbara
Strozzi es un espectacular lamento que en sus diferentes secciones recorre la mayor
parte de las zonas expresivas preescritas en este género (esquema 9). La accién de
llorar es fundamental para la trama de la letra de esta cancién. Sin embargo, ésta es
musicalizada tinicamente con el ostinato de cuarta descendente sin el empleo de
cromatismos ni semitonos (el tépico del llanto segiin Monelle).

Una explicacién, puede ser que como género solidamente establecido en el siglo
xv1, el lamento poseia una serie de types estilisticos que le permitian al escucha
competente adentrarse en su universo dramdtico. La musicologia histérica ha esta-
blecido que, desde 1640, el ostinato de tetracorde descendente es uno de los elementos
mas distintivos del lamento. Como fype puede aparecer realizado en diferentes tokens.
Es el caso del lamento de Dido, los cromatismos son ocurrencias particulares del mismo
type [Rosand, 1979, 1980:413]. Las funciones t6picas, en el sentido que aqui es defendido
el término, se denotan mds por la presencia de este type estilistico, que por el semitono
descendente. Este tltimo vendria a cumplir una funcién retérica conocida en la época
como passus duriusculus.” Es el tetracordo descendente el que funciona verdaderamente
como marcador de tépico.

28 Monelle nota esta asociacién con la figura retdrica, pero se empefia en identificarla con “tetracorde
cromético descendente” y no como ha sido definido mds arriba.
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Una vez activado el tépico, la competencia encuentra un entorno de trabajo lo
suficientemente bien establecido como para comenzar a enactuar con él. Es decir, se
mueve entre la cancién realizando acciones cognitivas segtin el mundo enactivado
con el entorno lamento, de acuerdo con su historia de acoplamientos con ese género.
Si se debiera representar un estado determinado en el desarrollo de esta historia
enactiva por parte de un escucha “experto” en este género, seria posible intentar un
esquema como el siguiente (esquema 9).

El entorno “lamento” le ofrece una serie de types estilisticos, acciones de los
dramatis personae, palabras y expresiones verbales, afectos y figuras retérico musicales
que se ofrecen como affordances para interactuar con ellos de un modo distinto en
cada obra particular y, de manera mds limitada, en cada escucha de la misma obra.
A partir de estos elementos comienza su trabajo de produccién signica determinado
por un performance particular.

El trabajo de una semiédtica cognitiva no es detectar signos fijos al interior de
cada género o estilo (no pretendo afirmar que estos no existan). Monelle no se
equivoca al asig- nar valores semdnticos al tépico-signo del llanto. La tarea es estudiar,
en cada caso, qué elementos quedan sujetos a una articulacién entre si de modo
orgdnico para producir funciones signicas entre ellos, y cudles otros quedan mds
alejados como para crear correlaciones reciporcas dentro de las constricciones del
estilo.

CONCLUSION

El tépico musical es un mundo emergente dentro de la semiosis actual. Es un
intermediario entre una obra, en un ejercicio cognitivo particular, y una historia
enactivada corporalmente. La competencia utiliza el tépico para activar marcos y
guiones que se articulan de manera singular en cada ocasién, ofreciendo el entorno
de trabajo adecuado para recorridos siempre nuevos, creativos y productivos que
no se pueden predecir facilmente. El entorno se limita a ellos pero también se renueva
por su accién. Es posible que estas funciones desborden el radio de accién de una
sola categoria como la de tépico. Quizd la nocién aqui defendida deba rebautizarse,
y ademds deba dejarse a los semiélogos en libertad de trabajar exclusivamente con
el concepto estrecho de tépico-signo; asimismo, separar de una vez por todas las
distintas funciones tépicas y estudiar por separado y con denominaciones
independientes, los tépicos biisqueda, argumento y tema. Pero no se debe olvidar
que no es posible dar por hecho uno sin considerarlo como resultado de la accién
del otro. El conocimiento musical que se pretende estudiar como semiosis, resulta
de la interaccién entre ellos y de ellos como competencia vinculada a un entornoy a
un performance especificos.

Queda mucho por hacer en este sentido. Aqui no se ha hecho mds que revelar
una nueva senda de trabajo que se debe andar con firmeza pero con precaucién.
Latente estd el riesgo de quedarse entre el giro lingtiistico y el guifio hermenéutico.
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