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Resumen

La significacion musical constituye un fenébmeno emergente que encuentra por base procesos
semioticos complejos, dinamicos y alejados del equilibrio, mediante los que se inviste de
sentido a los discursos musicales. Implica la puesta en obra de multiples relaciones entre las
entidades discursivas dadas a la percepcién (configuraciones de materia significante de
naturaleza sonoro-musical) y procesos de produccion de sentido especificos, desarrollados
mediante operaciones semidticas altamente especializadas llevadas a efecto por los actores
sociales, dando lugar ala generacion de particulares interpretantes sobre la base de relaciones
triadicas. Dichas relaciones dan lugar al despliegue de la semiosis musical, activando y

entramando una compleja red de operaciones de sentido; encontramos aqui el nucleo duro
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en el que se constituye y emerge la significacién musical. En el presente trabajo nos
ocuparemos de discutir algunos fundamentos semioticos de base a partir de diversos aportes
conceptuales provenientes de la filosofia de Charles Sanders Peirce, a los efectos de ponderar
sus alcances y su potencialidad para el estudio de los procesos de significacion musical, en
tanto que, desde dicha perspectiva, se pueden construir bases epistemolégicas sélidas para
el abordaje de la produccion de sentido en el campo musical.

Palabras clave: Semidtica de lamusica, Charles S. Peirce, significacion musical, epistemologia

semiotica, semiosis musical.

Epistemological foundations for the study of musical signification: conceptual
contributions from the theory of Charles S. Peirce

Abstract

Musical signification constitutes an emerging phenomenon that is based on complex, dynamic
semiotic processes far from equilibrium, through which musical discourses are invested with
meaning. It involves the shaping of multiple relationships between the discursive entities given
to perception(configurations of significant matter of a sonorous-musical nature) and specific
meaning production processes, developed through highly specialized semiotic operations
carried out by social actors, giving rise to the generation of particular interpretants on the
basis of triadic relations. These relationships make possible the deployment of musical
semiosis, activating and weaving a complex network of meaning operations; we find here the
hard core in which musical signification is constituted and emerges.

In this paper we will discuss some basic semiotic foundations based on various conceptual
contributions from the philosophy of Charles Sanders Peirce, in order to ponder their scope
and potential for the study of the processes of musical signification, as that, from this
perspective, solid epistemological bases can be built to address the production of meaningin
the musical field.

Keywords: Musical semiotics, Charles S. Peirce, musical signification, semiotic epistemology,

musical semiosis.
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1. Significacion musical: una relacion mediada

Thought is a thread of melody running through

the succession of our sensations (Peirce, CP 5.395)

Componer, interpretar o escuchar musica implica, necesariamente, producir
sentido. Sean cuales fueren nuestros modos de relacionarnos con los discursos
musicales y, sean cuales fueren los tipos de practicas y contextos en los que las
mismas acontecen, activamos siempre, en tales relaciones, procesos de produccién
de sentido que se inscriben dentro de lo que suele englobarse bajo el sintagma
significacion musical.

La significacion musical implica la puesta en obra de complejos procesos de
produccién y asignacion de sentido, vinculados con las configuraciones musicales
conlas que entramos en relacion. En tal direccién, debemos senalar, de entrada, que
nuestra relacién con la musica esta siempre mediada, e involucra la puesta en obra
de operaciones signicas a través de las que atribuimos sentido a los discursos
musicales; en otros términos, investimos de sentido a los discursos musicales con
los que entramos en contacto, dando lugar a fendmenos emergentes de gran
complejidad que encuentran por base operaciones semiéticas que intervienen en el
despliegue de los procesos de produccién de sentido.!

Estas consideraciones iniciales, asentadas en una concepcion semiética acerca
de nuestro vinculo con la musica, se formulan con la intencion de poner en crisis la
idea silvestre de una supuesta relacion directa -por oposicién a mediada- con los
discursos musicales. Procuramos también, a partir de tales consideraciones, poner
en crisis otro supuesto: aquel que sostiene que el significado musical se encuentra
alojado en las configuraciones inmanentes del texto musical,? clausurando de ese
modo el sentido y dando lugar, por esa via, a un conjunto de argumentaciones
simplificadorasy reduccionistas sobre el modo en que opera la significacion musical.
Tomando distancia de esas concepciones reduccionistas, en el presente trabajo
ahondaremos en diversos fundamentos epistemolégicos, desde una perspectiva
semiotica peirceana, que nos permitiran dar cuenta de la alta complejidad y de la

1 Federico Bujan, "La emergencia de la semiosis y de los mundos sonoros: precondiciones de la
narratividad musical”, Revista Chilena de Semidtica 12 (2019): 114-128.

2 Federico Bujan, “El giro semictico en el abordaje analitico de los fendmenos musicales: de las
configuraciones inmanentes a los procesos de produccion de sentido”, en Actas del Il Congreso
Internacional y VIl Nacional de la Asociacion Argentina de Semictica. Rosario: UNR Editora, 2007.
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gran variabilidad que comportan los procesos de produccion de sentido desplegados
en el dominio de la significacién musical.

Nuestra relacion con la(s) musica(s), esto es, los modos en que las escuchamos, las
producimos, las pensamos, las analizamos, las vivenciamos experiencialmente, implica
modalidades de organizaciéon semio-cognitiva que emergen en relacion con las
configuraciones sonoro-musicales dadas a la percepcion, y dichas modalidades de
organizacién semio-cognitivas dan lugar a procesos de produccion de sentido que
exceden la mera materialidad textual de los discursos musicales®(aunque, dejémoslo en
claro de entrada, dicha dimension material es de fundamental importancia para
comprender el modo en que se elabora el sentido en relacién con los fenédmenos
musicales dado que, enlos particulares modos de organizacién de la materia significante,
se definen las cualidades de los representdmenes, constituyendo asi una dimension
ineludible para el despliegue de los procesos de semiosis musical). Nuestro vinculo con
los discursos musicales implica, en rigor, ademas de sensacionesy emociones del orden
dela primeridad(en términos peirceanos),“ relaciones que estdn mediadas por categorias
conceptuales, clasificaciones genérico-estilisticas, criterios interpretativos y esquemas
de distincion (entre otros ordenadores del sentido) que fueron adquiridos a través de
experiencias previas con lamusica, enrelacion con otros discursos musicales o, incluso,
enrelacion con otras versiones de las mismas piezas musicales objeto de nuestro vinculo,
siendo actualizadas en una nueva situacionalidad, y poniendo en juego expectativas
diversas -a modo de anticipaciones de sentido- por medio de procesos inferenciales.
Estos procesosinferenciales que, en surecurrencia, se iran paulatinamente estabilizando
e implicaran la constitucion de habitos (de escucha, de composicion, de andlisis, de
interpretacion, etc.), instauraran mediaciones particulares con las organizaciones
discursivas, modulando las maneras en que asignamos sentido a las estructuras
musicales, y dando lugar asi a particulares inflexiones del sentido.®

La cuestion central aqui, en términos semioticos, es, en primer lugar, la funcion
mediadora que cumplen las relaciones triddicas® que participan en los modos en que

3 Federico Bujan, “El gesto musical y la cognicion corporeizada: articuladores del sentido en la
discursividad musical”, en Proceedings of the 14th World Congress of the International Association for
Semiotic Studies-IASS/AIS, tomo 4(2020): 375-384.

Volveremos sobre esta nocion en la siguiente seccion.

5 Oscar Traversa, Inflexiones del discurso. Cambios y rupturas en las trayectorias del sentido (Buenos
Aires: Santiago Arcos, 2014).

6 En el contexto de la semiotica peirceana, tal como lo veremos a continuacion, el despliegue de la
actividad signica implica necesariamente una particular relacion entre tres entidades semidticas que
dan sustento a su concepcion ternaria del signo: un representamen, su objeto y los interpretantes que
emergen en tal relacion, siendo este conjunto de relaciones ternarias siempre de caracter procesual.
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asignamos sentido a los discursos musicales; en otros términos, nos referimos a
relaciones signicas que instauran la posibilidad misma de la produccion de sentido,
en tanto que, tal como ya lo hemos senalado, nuestro vinculo con los discursos
musicales se inscribe siempre en algun tipo de relacion mediada, dada por la
actividad procesual y dinamica de la semiosis musical: “aunque las relaciones
diadicas sean omnipresentes en el universo y en la experiencia humana, ellas estan
siempre subsumidas en relaciones triddicas, esto es, relaciones mediadas,
relaciones signicas, pues el signo, para Peirce, es sinénimo de mediacion”.” Es por
ello que resulta necesario superar las concepciones reduccionistas e ingenuas
acerca de los modos en que opera la significacion musical, a los efectos de
profundizar en la complejidad que supone la naturaleza semiotica de los discursos
musicales, asi como la complejidad dinamica que comportan las modalidades de
significacion que llevan a efecto los actores sociales, en el entendimiento de que se
trata siempre, y en todos los casos, de relaciones mediadas signicamente.

En esta direccién, nuestro foco de atencién sobre el modo en que se despliegan
las relaciones triadicas en este dominio especifico posibilita la comprension de la
operatoria dinamica de la semiosis, en tanto fundamento de base de todo proceso
de produccion de sentido. Peirce® indicara que, por semiosis, comprende a una
accion o influencia que es -o implica- una cooperacion de tres sujetos: un signo (o
representamen), su objeto y su interpretante, y que esta influencia tri-relativa no
puede resolverse de ninguna manera en acciones entre pares. En esta direccion, en
el ambito de la significacién musical, nuestra relacion con los discursos musicales
seinscribe en esa misma lo6gica: esta siempre inscripta enrelaciones triadicas en la
que se elabora el sentido y, por ende, nuestra relacion con la musica esta siempre
mediada.

Por medio de las tres entidades aludidas (representamen, objeto, interpretante)y
sus modos de relacidn operativa, nos adentran de lleno en la concepcién ternaria del
signo en Peirce, la cual destacamos por su caracter procesual, en tanto que, lo que
la activacion de la semiosis supone, es la activacion de un proceso dindmico de
produccién de sentido, en base al siguiente esquema productivo:

7 Lucia Santaella, "Epistemologia Semicdtica’, Cognitio 9, nro. 1(2008): 95.

8 Charles S. Peirce, CP 5.484. Siguiendo la tradicion académica en el area de los estudios peirceanos,
utilizaremos las siglas CP, seqguida de numeros de volumen y de parrafo, para referirnos a fragmentos
de The Collected Papers of Charles S. Peirce (Peirce, 1866-1913), y EP, seguido de volumen y nimero de
pagina, para referirnos a The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings (Peirce, 1867-1913). Todas

las traducciones son nuestras.
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Un signo o representamen es algo que representa algo para alguien en algun aspecto
o0 capacidad. Se dirige a alguien, es decir, crea en la mente de esa persona un signo
equivalente o, quizas aun, mas desarrollado. A este signo creado, yo lo llamo el
interpretante del primer signo. El signo estéa en lugar de algo, su objeto. Representa
este objeto no en todos sus aspectos, pero con referencia a una idea que he llamado a

veces el fundamento [ ground] del representamen.®

Esta definicién ternaria del signo sintetiza la operatoria procesual y dinamica de
la semiosis, como un proceso de produccion de sentido que, a partir de la actividad
signica, alcanza a todo entendimiento posible, a toda experiencia posible, a toda
relacion posible. En otros términos, todo lo que no es posible pensar, reconocer,
sentir, recordar o experimentar, es factible de su ocurrencia sobre la base de la
actividad signica, dado que nuestra actividad cognitiva, en su conjunto, encuentra
por base el despliegue de procesos de semiosis.

De acuerdo con Peirce, todo pensamiento se da en signos, por medio de signos:
“pensamos soélo en signos”,'® “no tenemos ningun poder™ de pensar sin signos”;?y lo
mismo puede decirse de los procesos de significacién musical: ya sea en las
instancias de produccién o de reconocimiento discursivo,” en nuestra relacion con
los discursos musicales, sean cuales fueren las operaciones concretas puestas en
obra en cada caso en particular, lo que alli se pone en funcionamiento son procesos
signicos, que dan lugar ala emergencia del sentido (producciones de sentido que son
dinamizadas por la actividad procesual y dinamica de la semiosis).

Por lo tanto, los modos en que experienciamos la musica, asi como los modos en
que operamos a partir de saberes y conocimientos musicales, encuentran aqui, en
términos epistemoloégicos, una sélida matriz productiva de base: todo saber musical,
toda “intuicién”* musical, toda experiencia musical, se desenvuelve, necesariamente,

9 Peirce, CP 2.228. Negrita en el original.

10 CharlesS. Peirce, The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings, Vol. 2(1893-1913). (Bloomington:
Indiana University Press, 1998), EP 2.10.

11 N.A.: Traducimos literalmente “poder”, pero entiéndase por poder, en este contexto, “facultad” o “capacidad”.

12 Peirce, CP5.265.

13 Eliseo Veron, La sémiosis sociale. Fragments d’une théorie de la discursivité (Paris: Presses
Universitaires de Vincennes, 1987) [ed. cast.: La semiosis social. Fragmentos de una teoria de
discursividad, Barcelona, Gedisa, 1989].

14 Hacemos uso de este término por su profuso uso en relacion alas operaciones de sentido que se ponen
de manifiesto en la cognicion musical; por ejemplo, piénsese, por caso, en el contexto de la
improvisacién musical. No obstante, Peirce sefala que no tenemos realmente ninguna facultad de
intuicion, en tanto que “toda cognicion esta determinada l6gicamente por cogniciones anteriores” (CP
5.265), id est, lo que se pone en obra, realmente, son procesos inferenciales que proceden por abduccion.
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sobre la base de unared de operaciones de sentido que encuentran como principio
generador a la semiosis musical, mediando ésta siempre en todo vinculo que
establezcamos con los discursos musicales. Dicho en otros términos, toda manera
de concebir y experimentar la musica es solamente posible de ser desarrollada por
medio del despliegue de la semiosis musical, proceso en el que se da lugar a la
produccién de interpretantes musicales (de distinta indole), en tanto fendmenos
emergentes de la significacién musical.

La significacion musical emerge, asi, en términos semiéticos, como fenomeno
resultante de la generacién de interpretantes, y se torna explicable entonces como
resultado de un complejo proceso de relaciones triadicas en las que media nuestro
vinculo con las configuraciones musicales. Cabe aclarar, no obstante, que no se debe
restar importancia a la especificidad que comporta el representamen en si mismo,
asi como tampoco se debe restar importancia a sus cualidades particulares y sus
modos de organizacion, ya que las mismas definen y condicionan, en ciertos
aspectos, una concepcion particular acerca del objeto (en funcién de los modos de
representacion), y esto tiene que ver con las cualidades materiales del signo tal como
lo comprendia Peirce: “como un signo no es idéntico con la cosa significada, sino que
difiere de esta ultima en algunos aspectos, debe tener algunos caracteres que le
pertenecen a si mismo, sin guardar ninguna relacién con su funcion representativa.
Los llamo las cualidades materiales del signo”.”®

Los efectos de sentido derivados del desarrollo de procesos semiésicos pueden
abarcar tanto sensaciones como reacciones fisicas o pensamientos, incluyendo
modos particulares de razonamiento vinculados con la especificidad de la
discursividad puesta en obra, asi como de las cualidades particulares que comportan
las configuraciones materiales de cada dominio especifico (en nuestro caso en
particular, de naturaleza sonoro-musical). De tal modo que los efectos de sentido
derivados de una relacion signica pueden ser interpretantes emocionales,
energéticos o I6gicos,™® y esto abarca, en su conjunto, a los distintos érdenes del
sentido posibles en el ambito de la cognicién humana. Es a partir de esta
consideracion que se justifica nuestro interés, en clave epistemologica, por esta
perspectiva semidtica, en tanto que se torna sumamente productiva, en términos
explicativos, alos efectos de comprender las dinamicas de la produccion de sentido
en el dominio de la discursividad musical.

Abordaremos esta problematica, con mayor detalle, en la tercera seccion del presente trabajo.
15 Peirce, CP5.287.
16 Peirce, EP 2.409.
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Segun Peirce, nada puede ser representado a menos que sea a través de la
actividad signica, y por medio de la generacion de interpretantes: ‘[...]laideaenla
mente que el signo provoca, que es un signo mental del [...] objeto, se llama
interpretante del signo”” y agregara que, estos signos mentales, “son de naturaleza
mixta”."® En el seno de esta concepcion, y en esta particular acepcion acerca del
interpretante, debemos senalar que este ultimo constituye un orden de sentido
emergente (vinculado triddicamente con un representamen y su objeto), y que tiene
lugar en la mente de un actor social (aunque, por supuesto, puede ser materializado
y exteriorizado). De alli que toda forma de pensary de experienciar la musica, aun en
el orden de los interpretantes emocionales, se inscribe como parte de la operatoria
de la semiosis, e implica siempre, y en todos los casos, un proceso de mediacion en
la relacion con el objeto,” por medio de la generacion de interpretantes. En otros
términos, nos estamos refiriendo a la constitucion de estados mentales que emergen
en nuestra relacion con los discursos musicales, en los modos en que los pensamos
y los experimentamos.

El pensamiento-signo representa su objeto en el aspecto que es pensado, es decir,
este aspecto es el objeto inmediato de la conciencia en el pensamiento o, en otras
palabras, es el pensamiento en si mismo, o al menos aquello que se considera el

pensamiento en el pensamiento subsiguiente para el cual es un signo.?°

Esto nos lleva a considerar, por ejemplo, que lo que se suele denominar obra
musical -al menos, en el contexto de la musica occidental- constituye siempre una
virtualidad a la que solo podemos acceder mediante entidades signicas y procesos
mediadores, id est, por medio de signos(representdmenes e interpretantes)y a través
del despliegue de la semiosis; en este sentido, el objeto (obra musical) siempre esta
mediado por representaciones(en tanto que se produce y desarrolla al interior de la
semiosis), las cuales abren juego a una cadena tedricamente infinita de
representaciones mentales(que constituyen interpretantes de dicho objeto):

17 Peirce, EP 2.13.

18 Peirce, EP 2.10.

19 En este punto es necesario sefalar que Peirce distingue el objeto inmediato del objeto dinamico: el
primero refiere almodo en que el objeto es representado por el representamen; en tanto que el objeto
dindmico implica una estabilizacién de interpretantes organizados que estan en la mente del sujeto
que desarrolla el proceso de semiosis, en funcion de otras ocurrencias significantes anteriores. En tal
sentido, es muy importante comprender, en este punto, que el objeto dinamico se produce al interior
de la semiosis.

20 Peirce, CP5.286.
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El objeto de la representacion sélo puede ser una representacion de la cual la primera
representacion es el interpretante. Pero se puede pensar que una serie interminable de
representaciones, cada una de las cuales representa la anterior, requiere un objeto absoluto
como su limite. El significado de una representacion puede ser tan solo una representacion.
De hecho, no es mas que la propia representacién concebida como despojada de un ropaje
irrelevante. Pero no se puede eliminar nunca por completo este ropaje, solo se lo cambia
por algo mas diafano. Entonces, hay unainfinita regresion aqui. Finalmente, el interpretante
es tan solo otra representacion a la que se entrega la antorcha de la verdad; y como

representacion, tiene a su vez su interpretante. He aqui otra serie infinita.?

Toda significacion musical, en esta direccion, sea cual fuere el tipo de actividad
musical que estuviera en juego o el tipo de musica de la que se trate, participa de
estos procesos dinamicos de la produccion de sentido, habilitando el despliegue de
la semiosis en una cadena indeterminada de produccién de nuevos interpretantes.
Podemos senalar también, en este sentido, que en nuestra relacién con las
configuraciones musicales siempre se ponen en juego concepciones acerca de las
mismas, ya que de otro modo se tornarian absolutamente incognoscibles, dado que,
tal como indica Peirce, “lo absolutamente incognoscible carece de significado,
porgue no lleva adherida ninguna concepcién”.??

Asimismo, atentos a la especificidad de las discursividades musicales, y de sus
particulares configuraciones sintacticasy formales en el plano de la expresidn, toda
esquematizacion mental relativa a los discursos musicales que involucre formas
simbdlicas y, por ende, organizaciones conceptuales o combinaciones icénico-
simbdlicas, dalugar, en términos epistemoldgicos, a modos especificos de desarrollo
de un pensamiento musical, lo cual sélo es posible por medio de la accién signica:

Los simbolos crecen. Llegan a ser al desarrollarse a partir de otros signos, en particular
a partir de semejanzas o a partir de signos mixtos que comparten la naturaleza de las
semejanzas y de los simbolos. Pensamos solo en signos. Estos signos mentales son de
naturaleza mixta; sus partes simbdlicas se llaman conceptos. Siun hombre crea un nuevo
simbolo, lo hace mediante pensamientos que involucran conceptos. Asi que un nuevo

simbolo sélo puede desarrollarse a partir de simbolos. Omne symbolum de simbolo.?®

21 Peirce, CP 1.339.
22 Peirce, CP5.310.
23 Id est.: Todo simbolo se sigue a partir de un simbolo.

24 Peirce, EP 2.10, §8.
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Nuestrarelacion conla musica, por ende, participa necesariamente en este orden
de relaciones mediadas signicamente, lo que nos permite comprenderlas, pensarlas
y experimentarlas desde l6gicas operacionales propias, configurando modalidades
discursivas singulares que constituyen su propia especificidad, en tanto dominio
semiotico particular.

2. Las categorias fenomenoldgicas y sus implicancias epistemoldgicas en el
ambito de la significacion musical

Hemos referido en el acapite anterior que, desde esta perspectiva, los
interpretantes que se generan en toda relacion signica pueden ser de tres tipos
diferentes: emocionales, energéticos o l6gicos.?® En esa misma direccién, hemos
senalado que dichos interpretantes estan asociados a diferentes estados mentales
(o estados de conciencia).

Peirce, en este sentido, indica que hay tres clases de interés que podemos tener
en una cosa: primero, podemos tener un interés primario en la cosa en si misma.
Segundo, podemos tener un interés secundario en ella a causa de sus reacciones
con otras cosas. Tercero, podemos tener un interés mediador en ella, en tanto que
genera en la mente una idea sobre la cosa.?® En su amplia obra logica y filoséfica,
estas tres modalidades semidticas se corresponden con las categorias
fenomenologicas de la primeridad (firstness), la sequndidad (secondness) y la
terceridad (thirdness). Los tres tipos de interés, segun lo interpreta Veron, “califican
tres tipos de cosas que pueden ser focalizadas por la mente como primeras,
segundas o terceras”.?’

Estas categorias constituyen pilares fundamentales de su arquitectura
conceptual en el marco de su filosofia especulativa, comprendiendo tres 6rdenes
universales a partir de los que se desarrolla el conocimiento y la experiencia humana.
De alli que comporten un valor epistemoldgico de decidida importancia para la
comprension de los procesos de produccion de sentido en cada dominio especifico.
No olvidemos que el proyecto de Peirce, al que dedicé toda su vida, suponia por base
una reestructuracion general de los modos de pensar y organizar el conocimiento
humano, por lo que sus implicancias proyectan sus alcances sobre el conjunto de
dominios del quehacer humano, y sus particulares modalidades de desarrollo y de

25 Cfr. Peirce, EP 2.409.
26 Cfr. Peirce, EP 2.5.
27 Eliseo Veron, La Semiosis Social, 2. Ideas, momentos, interpretantes (Buenos Aires: Paidos, 2013, 32).
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organizacion disciplinar. “Para erigir un edificio filos6fico que sobreviva a las
vicisitudes del tiempo, mi cuidado debe ser, no tanto colocar cada ladrillo con la
mejor precision, como para sentar las bases profundas y masivas".?8

Examinaremos entonces estas categorias universales, ponderando sus alcances,
para luego aproximarnos de manera mas especifica al dominio de la significacion
musical. A tales efectos, partiremos de una breve definicién acerca de estos tres
grandes ordenes del sentido: “lo Primero es aquello cuyo ser es simplemente en si
mismo, sin referirse a nada ni estar detras de nada. El Sequndo es aquello que es lo
que es por fuerza de algo de lo que es segundo. El tercero es lo que es debido a las
cosas entre las que media y que pone en relacion entre si”.2° 30

Estas tres categorias, a lo largo de la obra de Peirce, han sido denominadas de
distintas maneras segun la etapa y el estado de desarrollo de su produccién. En un
primer momento, hay un recorrido que comprende un pasaje que va desde la
existencia ala substancia, e implica concepciones intermedias que se corresponden
con estos tres ordenes universales y que son denominados cualidad, en tanto
referencia a un fundamento (ground), relacion, en tanto referencia a un correlato, y
representacion, en tanto referencia a un interpretante, manifestando de ese modo
“el fundamento mismo de todo proceso cognitivo”.’' Para el Peirce maduro, no
obstante, "no habrd mas sustancia, sino Unicamente relaciones, productoras sin duda
de objetos, pero dentro del sistema de signos en proceso”.*? Las categorias también
fueron expresadas de la siguiente manera: cualidad, reaccién y mediacion. Ya mas
adelante en el tiempo, destacamos particularmente el siguiente modo de referirse a
estos tres ordenes del sentido: sentimiento (feeling), reaccion (reaction) y
pensamiento (thinking), o razonamiento, y, en tanto que “todo razonamiento es una
interpretacién de signos de algun tipo”,3 la mediacién, la representacion vy el
pensamiento son del orden de la terceridad, “la representacion es precisamente la
genuina Terceridad”.** Profundicemos un poco mas en cada una de estas categorias
para esclarecer sus alcances:

28 Peirce, EP 1.246.

29 Peirce, EP 1.248.

30 Peirce designara a estas tres ideas como categorias cenopitagéricas. Cfr. Charles Sanders Peirce, La
ciencia de la semidtica (Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1986, 87).

31 Veron, Op. Cit. 2013, 27.

32 Deledalle 1990, en Veron, Op. Cit., 2013, 29.

33 Peirce, EP 2.4.

34 Peirce, CP 1.532.
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LaPrimeridad es el modo de ser que consiste en que su sujeto es definidamente lo que
es, al margen de cualquier otra cosa. Eso so6lo puede ser una posibilidad. Pues hasta
tanto las cosas no actlen una sobre otra, carece de sentido afirmar que tienen un ser,
amenos que sean tales que tal vez puedan entrar en relacion con otras|[...]. Atribuimos
en forma natural la Primeridad a los objetos exteriores, es decir, suponemos que tienen
en simismos capacidades que pueden o no ya estar actualizadas, que pueden o no ser
actualizadas alguna vez, aunque no podemos saber nada de tales posibilidades
[excepto]en la medida en que se actualicen.®®

[...]En las sensaciones y la voluntad hay reacciones de Segundidad entre el ego y el
non-ego(donde non-ego puede ser un objeto de conciencia directa). Enla voluntad, los
eventos que llevan al acto son internos, y decimos que somos mas agentes que
pacientes. Enla sensacion, los eventos antecedentes no estan en nosotrosy, ademas,
el objeto del cual formamos una percepcion(si bien no aquel que actua inmediatamente
sobre los nervios) no queda afectado. En consecuencia, decimos que somos pacientes,
no agentes. Enlaidea de realidad predomina la Segundidad; pues lo real es aquello que
insiste en que se lo reconozca como otra cosa que la creacion de lamente[...]. Lo real
es activo; lo reconocemos al llamarlo lo actual.®®

[...] Podemos decir que la mayor parte de lo que se hace realmente consiste en la
Segundidad, o mejor, que la Segundidad es el caracter predominante de lo que ha sido
hecho. El presente inmediato, si pudiéramos captarlo, no tendria otro caracter que su
Primeridad. No quiero decir que la conciencia inmediata (una pura ficcion, dicho sea
de paso) seria una Primeridad, sino que la cualidad de aquello de lo cual tenemos
inmediata conciencia, que no es ninguna ficcion, es Primeridad.?’

En suforma genuina, la Terceridad es la relacion triadica que existe entre un signo, su
objetoy el pensamiento interpretador, que es en simismo un signo, considerada dicha
relacion triadica como el modo de ser de un signo[...]. Un Tercero es algo que pone a

un Primero en relacion con un Segundo.®®

Podemos sintetizar, por lo tanto, que la primeridad se corresponde con el orden
de la posibilidad, de las cualidades puras (in abstracto); la segundidad, con el orden
de los hechos, de las relaciones factuales, de la realizacion, de la ocurrencia, de la
existencia; en tanto que la tercerdidad, al mediar una relacion entre un primeroy un

35 Peirce, CP 1.25.
36 Peirce, CP 1.325.
37 Peirce, CP 1.343.
38 Peirce, La ciencia de la semidtica, 92.
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segundo, instaura un principio, unaregla, unaley, caracterizandose por el desarrollo
de relaciones triadicas. Se trata de categorias universales en tanto que se
constituyen en elementos fundamentales de toda experiencia. A partir de estas
categorias fenomenoldégicas, por lo tanto, “se puede inferir que todos los fenomenos
musicales(aquello que se presenta ala mente como musica) pueden constituirse en:
1. meras cualidades acusticas (primeridad); 2. como existentes individuales
(segundidad); o 3. como habitos, leyes o signos (terceridad)’.*®

Debemos tener mucha precaucion, no obstante, de no generar una simplificacion
reduccionista de esta propuesta semiotica en virtud de nuestro afan analitico. Las
categorias referidas, en tanto categorias universales, implican no solo modos de
existencia de los fenémenos (la faneroscopia, en su conjunto, expresa modos de
manifestacion fenoménica del mundo, organizando los tipos de relaciones que
establece el signo consigo mismo, el signo en relacion con su objeto y el signo en
relacion con el interpretante, en los érdenes de la primeridad, la segundidad y la
terceridad),“® sino modalidades operativas que dan cuenta de la complejidad que
comportan los procesos de produccién de sentido, en tanto procesos dinamicos y
multidimensionales que abarcan, en términos epistemolégicos, la totalidad de la
actividad cognitiva de nuestra especie.

Los postulados peirceanos, en tal sentido, nos ofrecen un modelo explicativo y
robusto acerca de los modos en que conocemos y experimentamos el mundo. En
estadireccion, lacomplejidad que comportan los procesos de significacion musical,
implica siempre, en su operatoria, interpretantes de los tres tipos establecidos por
Peirce: “un signo puede ser interpretado como un sentimiento (un interpretante
emocional), un esfuerzo fisico o mental (un interpretante energético), y/o por un
pensamiento o habito (un interpretante loégico)".?

En este sentido, y a los efectos de superar el reduccionismo analitico,
consideremos, por ejemplo, que ya al momento de identificar una cualidad (un
primero) se ponen en juego operaciones relacionales (un segundo) de semejanza o
de diferencia respecto de alguna otra cualidad o propiedad, en virtud de la cualidad
primera (recordemos que no podemos saber nada de las propiedades de la
primeridad, excepto en la medida en que se realicen),“? pero esta operacién solo es

39 José Luiz Martinez, "Semidtica de la musica: una teoria basada en Peirce”, Signa. Revista de la
Asociacion Espanola de Semictica, nro. 10 (2001): 179.

40 Nos referimos, en cada uno de esos conjuntos de relaciones, a las tricotomias peirceanas.

41 Felicia E. Kruse, “Temporality in Musical Meaning. A Peircean/Deweyan Semiotic Approach”, The
Pluralist 8, nro. 3(2011): 53.

42 Cfr. Peirce, CP1.25
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factible por medio de laintervencion de una particular representacion mediadora(un
tercero), que vinculay representa a la cualidad primeray su correlato en atencion al
fundamento del correlato. Como se ve, la ecuacion nunca es sencilla, en tanto que
siempre implica un proceso de mediaciony, por ende, da lugar a la produccion de un
interpretante: “no hay ninguna cosa que sea en si en el sentido de no estar
relacionada con la mente, aunque las cosas relacionadas con la mente existen
indudablemente, al margen de esa relacion”.*

En tal sentido, las cualidades del orden de la primeridad, asi como las relaciones
factuales del orden de la segundidad, nos resultan solamente cognoscibles por medio
de laterceridad, id est, por medio de la activacién de un tipo especifico de pensamiento
-0 de razonamiento- que medie las relaciones entre las entidades semioticas del orden
de la primeridad y la segundidad, y esto se da, en rigor, por medio de inferencias
pertinentes dada la situacionalidad en la que se desarrollan los fenomenos, asi como
también en atencion a la especificidad discursiva de la que se trate.

[...1no existe una cognicién absolutamente primera de cualquier objeto, sino que la
cognicion surge mediante un proceso continuo. Por ende, debemos comenzar con un
proceso de cogniciony con aquel proceso cuyas leyes sean mejor entendidasy siguen

mas de cerca los hechos externos. No es mas que el proceso de la inferencia valida.*

En tal sentido, por ejemplo, en el instante en el que pensamos en una cualidad
musical en particular (por ejemplo, cualidades timbricas determinadas), esa cualidad
musical, que de manera abstracta podria operar en tanto pura posibilidad,
constituyendo un fenémeno de la primeridad (una pura primeridad), en realidad, al
ser pensada como tal, al ser objeto de nuestro pensamiento, ya no constituye una
mera primeridad sino que funciona en el orden de la terceridad (una primeridad de la
terceridad): constituye, por lo tanto, un fendomeno representacional que implica una
mediacioén, implicando la activacion de un proceso de semiosis: [ ...]"el contenido de
la conciencia, toda la manifestacion fenoménica de la mente, es un signo resultante
de unainferencia”.*®

Cuando nos esforzamos por lograr las concepciones mas puras que podamos de la

Primeridad, la Segundidad y la Terceridad, pensando en la cualidad, la reacciony la

43 Peirce, CP5.311.
44 Peirce, CP5.267.
45 Peirce, CP5.311.
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mediacion, lo que nos esforzamos por aprehender es la pura Primeridad, la Primeridad
de la Segundidad -esto es lo que es la Segundidad, en si- y la Primeridad de la
Terceridad.®

Enla Terceridad genuina, lo primero, lo sequndo y lo tercero tienen los tres la naturaleza
de terceros o de pensamiento [...]. Lo primero es pensado en su calidad de mera
posibilidad, es decir, como una simple mente capaz de pensar o una simple idea vaga.
Se piensalo segundo como si cumpliera el papel de una Segundidad o evento. Es decir,
tiene la naturaleza general de una experiencia o informacion. Se piensa lo tercero en
su papel de regir la Sequndidad. Lleva la informacion a la mente o determina laideay
la corporiza. Es un pensamiento informante o cognicién, [...] en esta genuina

Terceridad advertimos el funcionamiento de un signo.?

Esto quiere decir que, cuando creemos haber localizado un fenomeno de la
primeridad (como pura primeridad), en realidad dicha cualidad primera esta
funcionando en el contexto de un proceso semioético, por lo tanto, corresponde al
orden de la terceridad. En tal sentido, tal como senala Verén, “todo estado mental es
del orden de la terceridad, es semiético y, por lo tanto, en el campo faneroscoépico
los estados mentales que estan asociados a la manifestacién de los primeros y los
segundos son también procesos de produccién de sentido”.*®

Esto resulta sumamente relevante a los efectos de examinar determinadas
concepciones acerca de nuestro vinculo con la musica, particularmente, aquellas
concepciones acerca de la escucha musical que parecieran circunscribir al proceso
de escucha como una pura primeridad (feeling), como pura cualidad de sentimiento
y, por ende, como pura emocionalidad, lo cual implicaria incurrir en un error
conceptual, en tanto que, como pura primeridad, consistiria en una pura posibilidad
no actualizada. Asitambién, constituye un error reducir el sentido musical a una pura
segundidad (reaction), en atencion a la existencia concreta de eventos sonoros que
establecen relaciones entre elementos discretos, pues la significacion musical, ala
vez que depende ineludiblemente de esta dimension material del sentido, excede la
pura existencia material de las configuraciones sonoras en si mismas. Desde los
fundamentos epistemoldgicos del pragmaticismo peirceano sostenemos que la
escuchay la significacién musical (como procesos activos y dinamicos, desplegados
cognitivamente) constituyen procesos propios de la terceridad, por lo que resultan

46 Peirce, CP 1.5630.
47 Peirce, CP 1.537.
48 Verdn, Op. Cit., 2013, 32-33.

24 Volumen 25« N2 2« 2024 %



Federico Bujan Fundamentos epistemoldgicos para el estudio de la significacion musical

irreductibles a un orden puro de la primeridad o de la segundidad (aunque, por
supuesto, pueda haber un interés en focalizar en dichas dimensiones especificas, o
una dominancia manifiesta sobre alguno de estas modalidades del sentido en los
modos de organizacion y/o de funcionamiento discursivo-musical, pero la produccién
de sentido en el ambito de la significacion musical siempre se dara en el orden de la
terceridad, articulando los niveles anteriores). Por lo tanto, la Unica manera en que
dichos fenémenos funcionen como tales, como fendmenos de la significacién sonora
y musical, es porque constituyen procesos de produccion de sentido que se
despliegan por medio de nuestra actividad cognitiva, configurando estados mentales
y, por ende, inscriptos en el orden de la terceridad.

En vista de lo expresado en el parrafo anterior, podemos senalar que, desde el
momento en que concebimos a las configuraciones musicales que se presentan a
nuestra percepcion como musica, desde el momento mismo en que para nosotros
dichos fenomenos sonoros se asumen dentro de dicha categoria, ya estan operando
en el plano de la terceridad: son fenomenos que han sido interpretadosy significados
como musica, desplegando, desde dicho anclaje, multiples trayectorias de sentido,
y abriendo juego a la constitucion de todo un dominio nocional.*® Al ser significadas
como musica, tales configuraciones ya no operan como simples eventos acusticos:
son pensadas discursivamente y estan determinadas por hdbitos de escucha,
inscriptos también en el orden de la terceridad. Asimismo, tales habitos y saberes
especificos enrelacién con el tipo de discursividad musical de la que se trate orientan
el despliegue de determinadas expectativas en relacion, por ejemplo, a rasgos y
pautas genérico-estilisticas convencionalizadas (lo cual, por supuesto, requiere de
una familiaridad previa que oriente la interpretabilidad del discurso musical en cierta
direccion). Finalmente, no podemos dejar de considerar que la praxis de escucha
estard emplazada socialmente en un contexto y una situacionalidad en particular,
determinando modalidades de escucha que también estaran condicionadas por tales
condiciones de audicién (en relacion con la especificidad de las practicas sociales
en que las mismas se inscriben), y dichas reglas corresponden también al orden de
la terceridad.

Yendo incluso mas lejos aun, si nos detuviéramos especificamente en el plano de
la percepcidn auditiva, esperando encontrar alli una suerte de relacion “directa” con
los perceptos sonoros en la conviccién de que alli si entrariamos en el plano de la pura
primeridad, incurririamos nuevamente en un error conceptual dado que, ya en dicho
nivel de relacién, se pone en juego una modalidad interpretativa para asignar sentido

49 Antoine Culioli, Escritos (Buenos Aires: Santiago Arcos, 2010).
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a los perceptos sonoros bajo la forma de un juicio perceptivo®, constituyendo una
inferencia logica del orden de la terceridad:

El percepto en si corresponde al elemento no racional que llama a la puerta de
nuestros sentidos. El percipuum es el percepto tal como él se presenta en el juicio
de percepcion.[...]Asi, el percepto es algo que esta fuera de nuestro control. Es él
quien determina la percepcion. Aunque determine la percepcion, sélo puede ser
conocido por la mediacion del juicio perceptivo. Para que ese conocimiento se dé,
el percepto debe, de algun modo, estar representado en el juicio de percepcion.
Aquello que representa el percepto, dentro del juicio de percepcion, es el
percipuum, medio mental de conexion entre lo que esta fueray el juicio perceptivo,
que ya es fruto de una elaboracion mental.”’

Los juicios perceptivos son inferencias l6gicas, elementos generalizantes que
pertenecen a la categoria fenomenoldgica de la terceridad, del orden de la ley, y
que hacen que el percipuum se acomode a esquemas mentales e interpretativos

mas o0 menos habituales.?

De modo tal que la percepcion sonoro-musical, en si misma, no se da de manera
bruta -o directa- sino que también se encuentra mediada por un proceso simbolico,
un proceso interpretativo, que lainscribe en el orden de la terceridad. En tal sentido,
destacamos aqui una consecuencia epistemolégica fundamental: nuestra relacion
conlos perceptos sonoros esta siempre mediada por categorias mentales(conceptos
y esquemas mentales) dadas en el juicio perceptivo, y a partir de la operatoria que el
percipuum(en tanto representacion del percepto)activa en el contexto de un proceso
de semiosis, a través del que investimos de sentido a las configuraciones musicales.
El juicio perceptivo, en este sentido, opera signicamente, en su funcion
representativa, elaborando interpretantes que estaran en lugar del percepto sonoro.
Por lo tanto, nuestro acceso cognitivo a los discursos musicales solamente se puede
dar por medio de un proceso de mediacién, en base a una serie de operaciones
semidticas que inscriben a los procesos perceptivos en relaciones de sentido.

Para que una pieza musical signifique para un oyente, él o ella debe formar conceptos

-interpretantes légicos que constituyen habitos de respuesta a expectativas

50 Sobre la nocién de juicio perceptivoy percipuum en Peirce, véase: CP 7.643.
51 Santaella, Op. Cit., 2008, 97.
52 Ibid., 98.
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musicales- [...]. Pero incluso las experiencias de escucha mas rigurosamente
analiticas, como la audicion de las Cinco piezas para orquesta de Webern, implican,
como minimo, ‘una sensaciéon de comprension del significado’ de los signos que
componen la pieza y, por lo tanto, no pueden escapar por completo del reino del

sentimiento [ realm of feeling].%

En relacion a la cita precedente, es necesario senalar, tal como lo formula su
autora, que, desde una perspectiva peirceana, se debe comprender la
caracterizacion del sentimiento como una cualidad (un Primero, segun el esquema
categorial de Peirce) en lugar de concebirlo como un evento (en tanto una reaccion
perteneciente al orden de la sequndidad). En tal sentido, se enfatiza su funcién
semidtica:

Fenomenoldgicamente, un Primero es una mera cualidad [...] de un sentimiento[...].
Pero los sentimientos nunca surgen en estado puro en la experiencia porque siempre
estan filtrados semioticamente a través de la experiencia previa. Nunca tenemos
acceso experiencial o cognitivo directo a las cualidades que constituyen Primeros

puros -sentimientos puros- pero ellos sustentan toda experiencia.>

3. La significacion musical, el habito interpretativo y el razonamiento abductivo

Los dérdenes del sentido que establecen las categorias peirceanas, en términos
epistemologicos, nos permiten explorar distintos modos de manifestacién
fenomeénicaenlos que pueden presentarse los fenomenos musicalesy, por ende, las
maneras en que los concebimos, percibimos y experimentamos. En esta direccion,
se abren multiples posibilidades en cada uno de los érdenes referidos, que van: desde
las mas minimas cualidades de la primeridad, que constituyen propiedades
potenciales que podrian asumir las entidades sonoro-musicales en tanto posibilidad;
los modos en que los fenomenos musicales se materializan, presentando,
necesariamente, algun tipo de ordenamiento configuracional del material discursivo;
y, finalmente, el desarrollo de operaciones inferenciales del orden de la terceridad,
que integran un conjunto de reglas, concepciones y usos sociales de la musica, en
atencién al emplazamiento concreto de los discursos musicales y su situacionalidad
contextual. Todo esto se da en articulacién con un particular interés que podemos

53 Kruse, Op. Cit., 2011, 54.
54 Ibid., 4.
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desarrollar en relacién con los fenémenos musicales, y que opera como un factor
mas de su variabilidad significante.

La significacion musical implicara, en otras palabras, procesos
representacionales en los que se produce el sentido (musical), permitiéndonos
elaborar y experimentar diversos interpretantes que operaran sobre la dimension
expresiva de los discursos musicales, en base a una integracion de cualidades
materiales especificas, disposiciones particulares en sus modos de organizaciony
configuracion formal, y en atencién a reglas generales que orientan su
interpretabilidad en base a estabilizaciones, por ejemplo, de tipo genérico-
estilistico, asi como otros conjuntos de reglas de uso y de funcionamiento social
que se articulan, en todos los casos, con esquemas mentales que orientan y
determinan maneras de sentir, interactuar, interpretary comprender la musica; en
otros términos, manera de significar los discursos musicales. De tal modo que en
la significacion musical se ponen en juego procesos de produccién de sentido en
base arasgos especificos, configuraciones discursivas, y reglas operativas, que se
vinculan con nuestros conocimientos previos en relacion con los tipos de
discursividad musical, orientando modalidades de escucha, de interpretacion, o de
generacién de nuevos discursos musicales que implican, asi, modalidades
especificas de la produccion de sentido musical.

Esto nos lleva a considerar que, en cada praxis musical, en su desenvolvimiento
efectivo, se ponen en obra operaciones de naturaleza semiotica enlas que se elabora
procesualmente el sentido. En esta direccién, componer, interpretar, analizar o
escuchar musica -entre otras practicas- implican maneras especificas de
interactuar con la discursividad musical, en las que se ponen en obra maneras
especificas del despliegue de la semiosis, que difieren incluso aun dentro del
contexto de cada una de esas practicas, y en atencion a las estrategias especificas
que se pongan en juego en cada caso en particular. Cabe aclarar, por ejemplo, en el
plano de la escucha como praxis, que, dado el tipo de estrategia de escucha que se
ponga en obra, en base a un tipo de interés de escucha en particular, no habra un
modo Unico de escucha, por lo tanto, las modalidades de significacion que se pueden
desarrollar frente a una misma forma musical admiten, potencialmente, una
heterogénea diversidad de gramaticas no lineales de reconocimiento® en los
procesos de significacion musical.

De tal modo que el sentido de una pieza musical no se encuentra clausurado en
los limites que impone la materialidad de su ordenamiento formal, sino que implica

55 Veron, La sémiosis sociale, 1987.
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la instauracion de una relacion en la que emerge el sentido musical como resultado
del despliegue de la semiosis en los 6rdenes fenomenoldgicos anteriormente
aludidos. En esta direccion, la significacion musical implica siempre el desarrollo de
una experiencia, en la que se ponen en juego los érdenes de la primeridad, la
segundidady la terceridad peirceana. “En todo razonamiento tenemos que usar una
mezcla de semejanzas, indices y simbolos. No podemos prescindir de ninguno de
ellos. La totalidad compleja puede llamarse un simbolo; pues es su caracter simbalico
y vivo el que prevalece.®®

Todo signo musical (en tanto operador que permitira la puesta en obra de una
actividad signica en el ambito de la significacién musical), dara lugar a una
experiencia que, por definicion, serairreductible a la configuracién material del texto
musical;* de ese modo, la semiosis musical se desarrollard en unarelacion enla que
participan no solo las configuraciones sonoras en si mismas sino también una serie
de constructos mentales que permiten asignarle sentido a las configuraciones
musicales con las que entramos en relacién, dando lugar al despliegue de procesos
complejos, dinamicos y alejados del equilibrio, en los que emerge el sentido musical
como fendbmeno emergente.

Estaapreciacion pareceria subrayar cierto caracter individual en los procesos de
produccién de sentido, en funcién del modo en que se produce la experiencia
musical. Sibien esto es cierto en una de sus dimensiones constitutivas, en tanto que
la experiencia en simisma es intransferible y se elabora en un dominio de interioridad
subjetiva, también esinnegable el caracter social que comportan las operaciones de
sentido puestas en obra en los procesos de interpretacién de los discursos
musicales. Lo que queremos sefalar aqui es el caracter simbdlico (convencional) que
asumen las reglas interpretativas, inscribiendo plenamente a los discursos musicales
y a sus procesos de significacion en el orden de la terceridad: la musica, en tanto
fenémeno perteneciente al mundo cultural, no puede sino pertenecer al orden de la
terceridad, y esto ultimo no hace sino expresa el caracter social de su dimension
significante.

En esta direccion, retomamos la posicion de Umberto Eco, cuando indicara que
la cultura, en su conjunto, puede estudiarse integramente desde un punto de vista
semiotico asicomo también la semidtica, en si misma, puede ser considerada como

56 Peirce, EP 2.10, §9.

57 Federico Bujan, “De la reificacion del sonido a la experiencia de la escucha: dinamicas de la
significacion sonoray su caracter relacional”, RISM. Revista del Instituto Superior de Musica, nro. 23,
Universidad Nacional del Litoral, UNL (2023): 42-54.
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una teoria general de la cultura, en tanto que “los objetos, los comportamientosy los
valores funcionan como tales porque obedecen a leyes semidticas”.®

Estos aspectos generales son, asimismo, aplicables al ambito de los discursos
musicales, en tanto fendmenos culturales que ponen en juego los distintos 6rdenes
enlos que se entraman el sentido. Lasreglas, las leyes y los habitos, tal como hemos
examinado en el acapite anterior, pertenecen al orden de la terceridad, y no hay
manera de concebir ala operatoria de los procesos de significacion musical por fuera
de estos ordenes del sentido, en tanto que todo vinculo con un discurso musical
implica la puesta en obra de reglas interpretativas que han sido internalizadas.

Los habitos que puede manifestarse en el plano de la escucha, la interpretacion,
la composicion, el analisis o cualquier otra practica del ambito musical, implican,
como principio basico, una disposicién que orientalaacciony un modo particular de
elaborar y estabilizar el sentido, a partir de la recurrencia. Los habitos, en dicha
recurrencia, permiten la anticipacion de eventos futuros, resultando asi la
constitucion y adquisicion de habitos en una de las principales caracteristicas que
tienen nuestras mentes para reducir la complejidad y la incertidumbre (Peirce
indicara que tenemos una tendencia a adquirir habitos). La adquisicion de habitos,
sin lugar a dudas, constituye uno de los principios fundamentales que explican el
modo en que estabilizamos el sentido, operando asi -el habito- en el orden de las
reglas, de laley.

En tal sentido, el plano de la construccion simbélica en el ambito de la
discursividad musical y sus modos de significacion, es explicable en base a la
instauracion de habitos como reglas de acciény de interpretacion que nos permiten
identificar recurrencias de funcionamientos, asociando elementos de la
construcciéon discursiva, y generandose, en dichas recurrencias, principios
ordenadores que los hacen interpretables en funcion de sus configuraciones
particulares y sus cualidades especificas: “la genuina conciencia sintética o el
sentido del proceso de aprendizaje, que es[...]la quintaesencia de la razon, tiene su
base fisioldgica, de un modo totalmente evidente, en la propiedad mas caracteristica
del sistema nervioso, la facultad de adquirir habitos”.%

De lo anterior se desprende, como principio rector, que toda inferencia estara
gobernada por un habito,%° y este principio se torna de central importancia a los
efectos de explicar el modo en que se desenvuelve nuestra comprension de los

58 Umberto Eco, Tratado de semiética general (Barcelona: Lumen, 2000[1976], 51).
59 Peirce, CP 1.390.
80 Peirce, Op. Cit., 1986, 104.
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discursos musicales. Por poner un ejemplo sencillo, si al escuchar un fragmento
musical inmediatamente asociamos al mismo con alguin género musical (por ejemplo,
jazz, rock, blues, etc., dentro de la musica popular) o, estilisticamente, con algun
periodo historico-musical, inscribiéndolo en dicha categoria (por ejemplo,
renacimiento, barroco, clasicismo, romanticismo, etc., dentro de la musica
académica), lo que estamos poniendo en obra es un particular habito de escucha,
gue permite el reconocimiento de determinada discursividad en su sonoridad, en los
modos de organizacion del material musical, en las particularidades de sus
configuraciones genérico-estilisticas, entre otros (o sea, en términos generales,
rasgos de iconicidad)f' que, a partir de las recurrencias que las mismas presentan, y
en la recurrencia misma que genera el habito de la escucha, permite un rapido
reconocimiento de ciertos elementos configuracionales y modalidades compositivas
e interpretativas(por semejanza) que, inferencialmente, resultarédn en laemergencia
de una determinada significacién. Podemos decir, en tal sentido, que el habito opera
como interpretante final para un sistema de conciencia.

[...]las emociones no se manifiestan de lamanera mas sencilla en lamusica. Mas bien,
se expresan a través de las formas estilisticas, recursos y gestos de la tradicion
musical, asi como a través de matices de la performance. Para experimentar los
sentimientos expresados en una pieza musical, uno debe desarrollar cierta familiaridad
con el estiloy forma musical por medio de intérpreteslégicos: aprender a comprender
al menos las caracteristicas significativas basicas de la tradicion del estilo musical y

desarrollar habitos de escucha que habilite ala musica a producir sentido.%?

Este principio general, regido por el habito, que es condicién de desarrollo de
cualquier procedimiento inferencial, es extensible a otros aspectos y dimensiones
de la discursividad musical, y resulta a su vez explicativo de toda una dinamica de
significacion: en base a una experiencia anterior, y sus consecuentes recurrencias,

61 Resulta menester sefalar que los representdmenes sonoros no constituyen apenas la materialidad
significante en tanto sustancia -es decir, el material acustico per se-, sino que comportan
necesariamente un ordenamiento particular de la materia significante, por lo que devienen en
configuraciones que poseen rasgos especificos y que se tornan potencialmente reconocibles en
funcién de sus modos de organizacion. En este sentido, todo representamen sonoro implica una
configuracion particular que constituird una forma significante en tanto forma sonora(identificable y
potencialmente aprehensible en la instancia de reconocimiento discursivo), y esta operatoria se
inscribe plenamente en el orden de la iconicidad.

62 Felicia E. Kruse, “Is Music a Pure Icon?”. Transactions of the Charles S. Peirce Society 43, nro. 4(2007):

632-633.
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se adquirid y consolido un particular habito mental de reconocimiento aural® que se
asocia con el fenomeno sonoro presente, cuyas cualidades especificas y sus
particularidades configuracionales actualizan y activan un proceso de semiosis
estabilizado, que permite producir rapidamente la emergencia de un determinado
proceso de significacion. En tal sentido, el habito instaura la expectativa, orienta la
accion, y habilita el despliegue de procesos de reconocimiento en base a reglas
interpretativas especificas.

Peirce sostendra que los habitos, en su recurrencia, instauran creencias, de modo
gue la ecuacion se puede glosar del siguiente modo: los procesos interpretativos
estaran determinados por reglas interpretativas que hemos adquirido y consolidado
oportunamente, constituyendo habitos que, en su recurrencia, conformaran
creencias. No obstante, si dicha ecuacion operara taxativamente de tal modo(en una
suerte de sistema cerrado), nuestra capacidad interpretativa estaria limitada y
condicionada por habitos ya adquiridos. En esta direccion, Peirce formulara la
posibilidad de la transformacién de los habitos, dando cuenta de una dinamica mas
compleja que habilitara un margen de apertura e indeterminacién interpretativa en
el marco de la red semiotica y que, ademas, permitird pensar nuevos horizontes en
el modo en que se vinculan los 6rdenes del pensamiento y la accion:

[...] si las interpretaciones siempre dependiesen de reglas interpretativas ya
internalizadas, no habria espacio para la transformacion y la evolucién. El cambio de
habito introduce ese elemento transformador y evolutivo en el proceso de
interpretacion. En este punto, un nuevo movimiento se instaura en la semiosis. Aunque
crecer ininterrumpidamente en otros signos constituya la vida de los signos, cuando
Peirce introdujo el cambio de habito en el proceso semidsico, establecio la conexion

indisoluble entre pensamiento y accion, base de su pragmaticismo.5

El pensamiento y la accién se encuentran articulados de tal manera que no hay
posibilidad de despliegue de accion alguna que no encuentre por fundamento una
creencia, alguna conviccion que dé soporte a nuestras concepciones, alguna
finalidad que oriente la motivacidon de laaccion, en tanto que la finalidad de laaccion
solo puede encontrar como soporte aunideal y, al mismo tiempo, el ideal solo puede

63 Cabe senalar que este mismo proceso opera, en el plano visual, en el reconocimiento signico que se
da en el orden de la lectura musical, a partir de un proceso de significacion que se sustenta en los
signos graficos -representamenes- de la notacion musical.

64 Santaella, Op. Cit., 2008, 104.
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ser tal en tanto pertenece al orden del pensamiento (terceridad). Podemos inferir
que, si el pensamiento, a fin de cuentas, establece una creencia-que no es otra cosa
que un habito de pensamiento-vy, silas creencias, asimismo, son disposiciones para
la accion, entonces, “son las creencias las que guian nuestras acciones”.®

Nos aproximamos de tal manera a la problematica de la accion deliberada, que
constituye un aspecto de gran importancia en los procesos de significacién musical.
Al mismo tiempo, se abre aqui una problematica en relacion al tipo de operaciones
inferenciales que nos permiten otorgar sentido a los discursos musicales, en tanto
tipos de razonamiento que subyacen -y orientan- nuestros modos de pensar y
comprender la musica. En este sentido, cabe destacar la relevancia de la puesta en
obrade operaciones abductivas en el despliegue de la significacion musical, en tanto
que la abduccion, en el contexto de la teoria de Peirce, opera como un proceso de
generacion de hipotesis. Segun el mismo Peirce, “la abduccion es el proceso de
formacion de hipotesis explicativas. Es la Unica operacion logica que introduce
cualquier nueva idea; porque la induccion no hace nada ademas de determinar un
valor, y la deduccion simplemente desarrolla las consecuencias necesarias de una
pura hipotesis”.5®

Se presentan, de ese modo, los tres tipos de razonamiento légico factibles en la
experiencia humana(deduccion, inducciény abduccién), como tres logicas operantes
del funcionamiento mental que permiten la generacion de inferencias. Podemos
senalar que, si bien los dos primeros tipos de razonamiento han sido ampliamente
trabajados en el ambito de la filosofia y, particularmente, de la epistemologia, la
abduccioén, por su parte, constituye un verdadero aporte de Peirce al campo
epistemologico, superando el dualismo ontolégico cartesiano.

La abduccién implica una dinamica de generacion de nuevos conocimientos que
opera como una légica de descubrimiento. Peirce definirala funcion que distingue a
cada uno de estos tipos de razonamiento del siguiente modo: “la deduccién prueba
que algo debe ser; lainduccion muestra que algo realmente es operativo; laabduccion
simplemente sugiere que algo puede ser”.%’

Enlo que refiere a la definicién de los procesos de razonamiento, el campo filoséfico
tradicional estuvo largamente dominado por la dicotomia deduccion/induccién. En esta

perspectiva hay dos tipos fundamentales de inferencia: la deduccion, que comporta

65 Ibidem.
66 Peirce, CP5.171.
67 Peirce, CP5.171.
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un movimiento de lo general a lo particular (donde lo particular es un resultado
identificable, analitico, de la verdad enunciada en las premisas), y la induccion, que
implica inversamente, un pasaje de lo particular a lo general en el que la acumulacion
de particulares eventualmente permite formular una hipétesis que los abarque. [...]
Peirce va a perturbar profundamente este espacio conceptual tradicional proponiendo
trestipos de inferencias asociados cada uno a una de las tres categorias: laabduccién

con la primeridad, lainduccion con la secundariedad, la deduccion con la terceridad.®®

Con lo anterior no pretendemos reducir de modo alguno los procesos de
significacion musical al razonamiento de tipo abductivo. En realidad, los tres tipos
de razonamiento, en tanto l6gicas operantes, se ponen en obra en los modos en los
que producimos inferencias como parte de nuestro pensamiento musical y, de hecho,
los tres tipos de inferencias se articulan en el proceso de producciéon de
conocimientos, aunque, dadas las caracteristicas del fenomeno concreto con el que
estemos operando, pueden presentarse dominancias particularmente en alguno de
estos tipos de razonamiento.

En esta direccion, en el campo musical, posiblemente en aquellos contextos
discursivos con los que tengamos mayor familiaridad, operaremos preponderantemente
con inferencias basadas en razonamientos deductivos e inductivos (a partir de
habitos interpretativos), y se manifestara mas acuciadamente la operatoria de las
inferencias abductivas en momentos mas puntualesy especificos enlos que se pone
en juego un mayor grado de incertidumbre. Asimismo, frente a discursos musicales
con los que estemos menos familiarizados o, directamente, desconozcamos sus
reglas operativas de organizacion y de funcionamiento, es mucho mas probable que
se presente una dominancia en el orden del razonamiento abductivo, pues se
requiere una mayor produccion de hipétesis que permitan indagar los modos de
funcionamiento en el orden de las posibilidades, infiriendo abductivamente lo que
tal vez pueda estar constituyendo unaregla de funcionamiento en alguna dimension
del discurso. Dicho esto, es necesario reconocer que el razonamiento abductivo
estara siempre implicado en la praxis musical, en funcion del caracter creativo que
comportan los discursos musicales.

[...]1en la base del proceso de significacién musical hay un tipo muy especifico de
razonamiento l6gico que es responsable de la formulacion de hipotesis en cualquier

dominio de la experiencia: el razonamiento abductivo. Respecto ala creencia de Meyer

68 Verodn, Op. Cit., 2013, 43.
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de que el significado musical comienza con una hipétesis (significado hipotético), la
abduccion es la inferencia l6gica que permite crear dicha hipétesis. [...]la abduccion
es el tipo de razonamiento que crea esquemas, especialmente cuando los existentes
resultan incorrectos en relacion con los hechos (eventos percibidos).5

[...]1La abduccién siempre esta implicada en la escucha significativa de musica
[que nos resulta]interesante, porque dicha musica siempre resulta al menos un poco
sorprendente. A medida que el espacio conceptual cambia dinamicamente a lo largo
del tiempo mediante el razonamiento abductivo, las estructuras musicales acopladas
a dicho espacio se percibiran y apreciaran de manera diferente. Por eso la musica
nunca es la misma. Objetivamente, la estructura musical de una obra es siempre la
mismay el analisis musical lo demuestra, pero el acoplamiento entre ellas y el espacio
conceptual dinamico de los oyentes dara como resultado propiedades emergentes que
permiten unavariedad infinita. En tltima instancia, uno puede escuchar la misma obra

toda su vida y encontrar siempre novedades “alli”.”®

En este sentido, se torna de crucial importancia senalar y enfatizar que los
procesos de significacién musical implican la puesta en relacion de dos sistemas
independientes: “el sistema conceptual del oyente y las estructuras musicales de la
obra”, de tal modo que la significacion musical comporta un fendmeno emergente
que se constituye en funcion de las cualidades particulares de las configuraciones
musicalesy de los esquemas conceptuales y habitos interpretativos de un/a intérprete
(sujeto de la escucha), siendo irreductible a cualquiera de los dos sistemas
intervinientes. En tal sentido, la significacion musical emerge en funcion de una praxis
orientada por habitos(y creencias)que guiaran los modos de ser de la experiencia, en
funcioén de una dindamica compleja que integrara: un conjunto de cualidades propias
de las estructuras musicales, una serie de operaciones semioticas que investiran de
sentido a dichas estructuras musicales (en base al sistema conceptual del oyente y
por medio de operaciones inferenciales), y una situacionalidad contextual en la que
se desplegaran y emplazaran socialmente los fenémenos musicales; situacionalidad
que determinara, en gran medida, la orientacién que adquiriran los procesos de
produccion de sentido en dicho territorio especifico.

69 Luis Felipe Oliveira; Willem F.G. Haselager; Jonatas Manzolli; Maria Eunice Q. Gonzalez, "Musical
Listening and Abductive Reasoning: Contributions of C. S. Peirce’s Philosophy to the Understanding
of Musical Meaning"”, Journal of Interdisciplinary Music Studies 4, nro. 1(2010), 59.

70 Ibid., 65.

71 Ibid., B4.
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Siguiendo la semiotica peirceana, concebimos al significado musical como un proceso
socio-cognitivo dinamico. Este proceso es dependiente del contexto (situado),
dependiente del intérprete (dialdgico), materialmente extendido (encarnado), y enfatiza

al proceso més que al producto, al desarrollo mas que a la finalidad.”

Finalmente, y en funcién de lo antedicho, resulta importante subrayar aqui que
nuestra comprension de los discursos musicales, desde una modalidad de
pensamiento que -dada la especificidad configuracional y discursiva de los
fendmenos musicales- determina modos especificos de significacion (significacion
musical), los procesos de significacién en el plano l6gico recurriran, en el orden de la
terceridad, a los distintos tipos de razonamientos mencionados, pero en atencién a
las particularidades de la discursividad musical, dando lugar a un modo de
pensamiento especificamente musical.”

En esta direccion, el gran valor que tiene este aspecto especifico de la teoria
peirceana para el dominio epistemologico en cuestion, se da en el hecho de brindar
fundamentos de caracter explicativo respecto de la manera en que se producen
nuevos espacios conceptuales a través de la abduccion, permitiendo asila formacién
de nuevos habitos interpretativos. En este sentido, la potencialidad que comporta el
razonamiento abductivo en el ambito de la significacién musical se torna de gran
relevancia en funcion de su operatoria generativa de hipotesis y de nuevos esquemas
conceptuales, los que se constituirdn, una vez estabilizados, en habitos
interpretativos que orientaran el sentido musical.

4. Consideraciones finales

En el presente trabajo se consideraron distintos fundamentos semioéticos
provenientes de la filosofia pragmaticista de Charles S. Peirce como bases
epistemologicas para el estudio de la significacion musical, destacando sus alcances
y su pertinencia para atender la complejidad que suponen los procesos de produccion
de sentido en el campo musical.

A tales efectos, se abordd, en primer lugar (y de manera general), la concepcion
signica ternaria de Peirce, en tanto que la misma permite comprender el modo en

72 Pedro Ata & Joao Queiroz, “Semiotic Niche Construction in Musical Meaning”, Recherches sémiotiques
/ Semiotic Inquiry 37, nro. 1-2, Sémiotique et musique, Tomo 2(2017), 84.

73 Vale aclarar que en este parrafo estamos haciendo énfasis en uno de los alcances que supone la teoria
peirceana en el orden de la terceridad, pero que no reducimos de modo alguno la totalidad del campo

de la significacién musical a este unico nivel.
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que nuestra relacién con el mundo se encuentra necesariamente mediada por
representacionesy que las mismas se generan al interior de la semiosis, enfatizando
el caracter procesual y dinamico de la producciéon de sentido y destacando,
asimismo, el modo en que la funcion semiotica implicada en el despliegue de la
actividad signica genera una sintesis de la experiencia en nuestra conciencia. En esta
misma direccion, se fundamento el modo en que la praxis musical se inscribe en
estos érdenes de la produccién del sentido, situando, por esavia, la especificidad de
la semiosis musical, considerando el modo en que pensamos, sentimos y
experimentamos la musica.

Luego, se abordaron las categorias fenomenologicas peirceanas de la primeridad,
la segundidady la terceridad, asi como sus implicancias epistemoldgicas en el dambito
de la significacion musical. Se destacaron los tres tipos de interpretantes
establecidos por Peirce (interpretante emocional, energético y I6gico)y sus alcances
en el contexto de la experiencia musical. Se concluyd, en ese sentido, que toda
manifestacion fenoménica de la mente es un signo resultante de una inferenciay, en
tal sentido, que la actividad y los contenidos de la conciencia corresponden al orden
de la terceridad.

A continuacion, se problematizé un nucleo conceptual de gran relevancia para
la comprension de uno de los principales modos de funcionamiento de la
significacion musical: la adquisicion y transformacion de habitosy la formacion de
creencias, asi como sus implicancias en los modos en que nos vinculamos con los
discursos musicales y las practicas en las que se éstos se inscriben, destacando,
asimismo, el caracter social que comporta la semiosis musical. Luego, se
abordaron los tipos de razonamiento (y las operaciones inferenciales
concomitantes) que son puestas en obra en la produccién de interpretantes
légicos, considerando sus alcances en los procesos de significacién musical y
destacando, particularmente, el caracter productivo y explicativo que comportala
abduccién como modalidad l6gica en la produccion de sentido musical. Finalmente,
se caracteriz6 a la significacion musical como un fenémeno emergente,
irreductible a las estructuras musicales en simismas, producto de unainterrelacién
compleja entre: las cualidades de una configuracion musical y su particularidades
discursivas, los habitos, acciones y esquemas conceptuales puestos en obraenla
praxis musical, y las caracteristicas especificas de una situacionalidad en la que
las practicas musicales efectivamente tienen lugar, posibilitando la activacion de
modalidades interpretativas y productivas singulares que definen la especificidad
de la significacién musical.

38 Volumen 25« N2 2« 2024 %



Federico Bujan Fundamentos epistemoldgicos para el estudio de la significacion musical

Para concluir, consideramos que los aportes teoéricos de la perspectiva peirceana
-asentados en una solida y robusta arquitectura conceptual- permiten dar cuenta
de lacomplejidad que comporta el despliegue de la semiosis musical, constituyendo,
dichos aportes, pilares fundamentales para el desarrollo de una verdadera
epistemologia semiotica orientada al estudio de la significacion musical.
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