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La misica ha mostrado a lo largo de toda su historia, una especial disposicién a relacionarse con lo mitico en muchas
de sus miiltiples manifestaciones. Como ejemplo evidente tenemos la peculiar consideracién que adquiere desde el perf-
odo romdntico la figura del compositor en tanto que arquetipo del artista ideal, y que se aplicard a figuras como las de
Beethoven, Wagner o, con cardcter retroactivo, Mozart; e incluso la del intérprete, convertido por virtuosos como Liszt o
Paganini en un personaje capaz de eclipsar al propio compositor. A lo largo de nuestro siglo este fendmeno ha ido exten-
di¢ndose paulatinamente hasta alcanzar a la totalidad de los géneros y estilos. Hablar hoy en dfa de Marfa Callas, Arturo
Toscanini, Ella Fitzgerald o John Lennon es, sin duda, hacer referencia a algunos de los personajes que integran el uni-
verso mitico de nuestra cultura. )

Sin embargo hay otro aspecto en el que la vinculacién entre mito y misica se hace patente de forma quizd menos
manifiesta pero no por ello menos significativa. Nos estamos refiriendo a la dimensién narrativa del mito, esto es, el
relato mitico. Ya iban en esta direccién los trabajos de Lévi-Strauss y ain queda mucho por explorar. (Lévi-Strauss,
1964, 1970 y 1978) La misica ha tendido desde siempre a asimilar el relato mitico. Mitos de todos los tiempos como
los de Orfeo, Otelo 0 Don Juan, han servido recurrentemente de base a mltiples discursos musicales o misico-litera-
ri0s, y muy especialmente en el dmbito operistico. Cabe plantearse entonces cudles son esas virtualidades del discurso
musical que propician el que acoja la esencia de lo mitico. Y uno de los aspectos fundamentales a tener en cuenta en
este sentido serd la manera en que son llevados a cabo en el dmbito musical y misico-verbal los diversos procesos de
modalizacién que tienen lugar, tanto entre los sujetos del enunciado como entre los sujetos de la enunciacién. !

De todos ellos los més fécilmente apreciables son probablemente los establecidos por parte del sujeto enunciador para,
entre otras cosas, conseguir la colaboracién del receptor, orientar su atencién y manipular su hacer interpretativo. Quizd haya
que recordar que estamos dentro de la esfera de lo artistico, de lo creativo, y por lo tanto no se trata simplemente de trans-
mitir contenidos sino también de crear dmbitos de interrelacién y jugar dindmicamente con unas relaciones esencialmente
dialécticas y susceptibles de recibir constantes replanteamientos2. En la musica de todas las épocas y culturas aparecen refle-
jados. de una manera u otra, valores que definen relaciones interpersonales (Doubravovd, 1979: 1614), frecuentemente en la
forma de aspectos genéricos o estilisticos y en la medida en que éstos, como la norma y el propio sistema semidtico utiliza-
do, son el resultado de unas condiciones sociales de produccién (Mukarovsky, 1966 y 1977), consecuencia directa o indi-
recta, ademds, de la confluencia de determinadas circunstancias socio-culturales en el contexto histérico que ve nacer la obra
y para la que nace, pues no debemos olvidar la instancia de la ejecucidn como componente esencial, presupuesto por la pro-
pia obra segtin unos patrones determinados; también estdn presentes estos valores en la medida en que el universo de dis-
curso que instaura la obra es el trasunto de un mundo posible generado en la conciencia de un grupo concreto de individuos,
y el universo de sentido textual se incluye, como una parte constituyente, en el patrimonio cognoscitivo del hombre en cuan-
to que ser social; en el sentido en el que los propios cddigos utilizados forman parte de una enciclopedia, entendida ésta, de
acuerdo con Umberto Eco?, como modelo interpretativo que contempla procesos de fndole pragmitica y del que forman
parte, como interpretantes, los propios elementos de la realidad social del grupo que comparte cierto dominio de esa enci-
clopedia; en la medida en que todo fenémeno cultural es en si mismo un acto de comunicacién que implica consustancial-
mente a unos sujetos emisores y receptores, sean éstos actuales o virtuales; por la forma en que las obras de arte son creadas
por alguien, para algo, detrds del cual siempre habrd otro alguien; en definitiva, en la medida en que la obra es la conse-
cuencia de un acto de enunciacién por parte de su autor. La misica implica un deseo de hacer cosas con los sonidos, un pro-
yecto cuyos intereses afectan al individuo y a la colectividad a la que pertenece: establecer una comunicacién, crear una rea-
lidad artistica, exponer unas determinadas ideas, expresar sentimientos y estados de dnimo, participar en un acontecimiento
social, mostrar determinadas habilidades, estimular reacciones en los demds, etc.

Por todo ello, las propias estructuras discursivas representan e instauran a la vez esas relaciones interpersonales de
forma tal que pueden ser, y de hecho son, percibidas por los receptores, en tanto que asumen el papel de enunciatarios, en
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el proceso de percepci6n, activo y consciente a la vez, puesto que, en todo caso, cualquier comportamiento del destinador
en este sentido implica su presuposicion de la adecuada interpretacion, por parte del destinatario, de los recursos emple-
ados, 0 lo que es lo mismo presupone su colaboracion en el proceso. La presuposicion, asi, se revela como un elemento
esencial en el desarrollo discursivo (narrativo y sintagmdtico) de la obra musical, y es en este sentido en el que Eco la
define como «una modalidad determinada de cooperacidn interpretativa». (Eco, 1979: 40) Y por todo ello, dichas estruc-
turas discursivas no solo son susceptibles de ser utilizadas por el emisor para de algin modo instaurar una relacién con el
receptor, sino que son ellas mismas las que revelan sus virtualidades en ese d4mbito, en la forma de sobredeterminaciones
que representan las estructuras modales y los procesos de modalizacion que éstas determinan.

Como tales procesos deben ser interpretadas las miltiples llamadas de atencién que aparecen, frecuentemente como
inicio, en muchas obras. Por citar algiin ejemplo se puede recordar la Toccata que abre el Orfeo de Monteverdi, los
comienzos de muchas oberturas de obras dramdticas (Carmen de Bizet o La Revoltosa de Chapi) o la tipica forma de la
obertura francesa en la suite barroca. Piénsese en la manera en la que en realidad nacid la obertura operistica, no como
parte integrante de la obra sino como afiadido con la expresa funcién de servir de llamada de atencidn al piblico hacia
lo que iba a tener lugar en la escena, de forma paralela a las invocaciones que tan familiares nos resultan en las formas
literarias escénicas o simplemente orales. (Gonzdlez Martinez, 1989b y 1992) Es curioso que algunas veces el composi-
tor vea que no le bastan los procesos de modalizacidn que puede llevar a cabo mediante su discurso artistico para influir
en la manera deseada sobre ¢l comportamiento perceptivo de sus oyentes, por lo que recurre a otros procedimientos. Es
el caso de Wagner y sus primeras obras tedricas, cuya tnica finalidad consiste en preparar a los virtuales receptores para
la asimilacidn de sus obras. Wagner comienza a crear un piblico para sus creaciones antes de componerlas, de acuerdo
con sus concepeiones dramético-musicales. El era consciente del enorme problema que iba a suponer el imponer a tra-
vés de la propia obra unos modelos perceptivos tan diferentes a los tradicionales como ésta exigia, por lo que decidid
influir directamente en el contexto cultural a través del metalenguaje de la teorfa y el articulo periodistico. (Pérez
Maseda, 1993: 99)

Estos y otros recursos similares se incluyen dentro de los procedimientos generales de modalizacién de los sujetos de la
enunciacién, como pueden ser los miltiples medios de lograr la colaboracién del enunciatario y de manipular su hacer
interpretativo. Cuando hablamos de manipulacion se trata de una manifestacion de la factitividad, considerando como
modalizaciones factitivas ¢l hacer-hacer, o la transformacién del poder o querer del sujeto manipulado en un deber. Esta
concepei6n de la manipulacion incluye la persuasion en general y en sus diversas concreciones particulares (persuadir,
convencer, manipular...)%, en tanto que transformacién de un poder-ser o poder-hacer del sujeto manipulado en un deber-
ser o deber-hacer. En este sentido es interesante atender al discurso misico verbal en tanto que en cada caso actualiza y
revela un proceso de manipulacidn concreto, tanto si aparece explicito, como si no. EI compositor se muestra asi, por lo
general, como manipulador no violento, simplemente persuasivo (aunque no persuasivo de manera simple, sino de forma
tanto mds compleja cuanto mds sutil) de aquellos que adoptan el papel de enunciatarios y en una doble dimensicn, aten-
diendo a una diversificacién fundamental de éstos Gltimos, en intérpretes-gjecutantes y piblico. (Miereanu, 1987: 38)
Dentro de las estrategias que tienen como fin la manipulacion de la actividad perceptiva o hermenéutica del enunciatario se
inscriben, en el dmbito estrictamente musical, las preparaciones a las modulaciones o a las disonancias, los falsos procesos
cadenciales, la utilizacidn del crescendo como preparacidn para un climax, las anticipaciones con valor de alusidn, etc.

En el caso del discurso heterosemidtico® misico-verbal el aspecto manipulatorio se enriquece en una medida propor-
cional a la manera en que los procedimientos se potencian, por un lado al diversificarse y por otro al complementarse. En
el caso de la dpera, por ejemplo, se cuenta con el rasgo, comiin a todas las formas teatrales, de constituirse como lugar de
interaccidn de unos hombres sobre otros, en el desarrollo de un juego de acciones y transformaciones que responde a un
programa. (Greimas & Courtés, 1979) Este aspecto del hacer hacer afecta, segiin Hosokawa, a la relacion entre cantan-
tes/actores y publico, no sélo en tanto que destinadores y destinatarios, sino también en tanto que sujetos-agentes y sije-
tos-pacientes, en el sentido greimasiano. (Hosokawa, 1987: 147 y Greimas, 1978) En efecto, la dpera no consiste en un
simple acto de comunicacion en el que se transmite un mensaje, sino que ademds muestra un proceso de comunicacion
distinto, comprendido en ella, hacia el cual los receptores adoptan una actitud perceptiva distinta. No sélo se les cuenta
algo, sino que ellos mismos presencian ese algo y participan de €l (es la magia del teatro), frecuentemente a través de una
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especial sensibilizacién y la adopcion de un estado afectivo peculiar, enormemente potenciado por la misica (y en esto se
diferencia del teatro). Asi pues, se tiene una estructura de manipulacién en la que no sélo hay un sujeto manipulador cuya acti-
vidad implica un hacer del sujeto manipulado, sino que ademds se crea un estado afectivo, digdmosle pasional, consecuente.
Hay pues dos sujetos, agente y paciente, que constituyen una «estructura actancial intersubjetiva». (Greimas, 1978: 1)

Los valores persuasivos pueden considerarse ademds dentro de la dindmica que revela la tipologia de actos de habla de
Austin, entre los que se diferencia actos locucionarios, ilocucionarios y perlocucionarios. (Austin, 1962 y Searle, 1969.
Cfr. también Verdn, 1987: 164 y ss.; y Lozano, Pefia-Marfn & Abril, 1986: 188 y ss.) La interpretacién musical como acti-
vidad incluye el acto de decir algo, el que tiene lugar al decir algo y el que acontece por decir algo. Hay ademds toda una
serie de manifestaciones musicales que se constituyen como verdaderos actos performativos. Aqui incluso se puede
adoptar la perspectiva de una semantica funcional. Es enormemente complejo y no vamos a entrar en ello, pero piénsese
por un momento en lo que implica la musica ritual, la mdsica ceremonial y la misica en actos sociales: liturgia, proce-
siones, desfiles... Hay que tener en cuenta, en este sentido, que no sélo estd la misica intimamente ligada al ritual desde
sus mds remotos orfgenes, sino que ella misma es también un ritual por derecho propio, se ejecute o no en situaciones
explicitamente rituales (Wuthnow, Hunter, Bergesen & Kurzweil, 1984: 123). Cabe preguntarse en algunos casos hasta
qué punto es algo accesorio, aunque no prescindible por razones socioldgicas: piénsese entonces en la misica de ambien-
te (en restaurantes, grandes almacenes, gimnasios, etc.) que frecuentemente tiene un valor funcional més profundo del
que se le reconoce (impide oir cémo el vecino de mesa sorbe la sopa o cémo jadea quien hace flexiones a unos metros de
distancia); o bien forma parte integrante y social del fenémeno en cuestion, como es el caso de la misica de baile o pati-
naje artistico, miisica de discotecas y bares, misica filmica, radiofénica y publicitaria; o la misica taurina, fenémeno
complejo éste donde los haya, en el que pueden intervenir, solicitando su ejecucion, la presidencia, el diestro y hasta el
piiblico; que forma parte del ceremonial, y cuya intervencién responde a factores de indole pragmatica muy diversos y
que frecuentemente modaliza el acontecer de la lidia. Asimismo es interesante el uso politico que se hace de la misica.
especialmente de la popular. (Madeira, 1993) Igualmente la misica ha sido utilizada desde la antigiiedad méds remota
como instrumento de agresion, como intrumento militar y como arma, desde los ruidosos tambores con que en la Edad
Media los moros aterrorizaban a los cristianos durante la Conquista, pasando por los ruidosos tambores con los que los
cristianos aterrorizaban a los indios sudamericanos en la otra Conquista, hasta Vietnam. Algunas obras cinematogréficas
muy célebres, como Apocalypse Now, o La naranja mecdnica se han ocupado del tema. Incluso se utiliza actualmente en
publicidad de forma tan agresiva que llega a convertirse en un instrumento contundente. Llegard un dia, quizd, en el que
las cadenas de televisidn descubran que la principal causa de que los televidentes zapeen en el mismo instante en que la
publicidad interrumpe la emisién de un programa, es la considerable diferencia de intensidad entre el sonido del progra-
ma y el de la banda publicitaria. Se pretende sorprender al espectador y lo que se consigue es asustarlo v, claro estd, apric-
ta inmediatamente el boton que lo libera de esa molesta agresién.

Asimismo, diversos elementos musicales se utilizan seglin mecanismos que ponen en funcionamiento factores de tipo
emocional lo que motiva de manera condicionada en el destinatario una interpretacién segin valores féricos (euféricos o
disforicos), lo cual no deja de estar relacionado con lo comentado en el pérrafo anterior. Se dice que cuando se estrend en
1794 1a Sinfonia n® 100 en sol mayor, «Militar» de Haydn, el piblico londinense sintié de forma extraordinaria el impac-
tante efecto que pretendia obtener el autor con la inclusién de la «percusién turca» (tridngulo, cimbalos y bombo). La
dltima fase de las Guerras Turcas hacia dos afios solamente que habia concluido y se estaba en plena guerra contra la
Francia revolucionaria. No vamos a entrar ahora en el complejo dmbito de los valores afectivos de la misica. (Gonzdlez
Martinez, 1986:1-213 y ss.; [-512 y ss.) Simplemente sefialaremos la manera en la que a lo largo de la historia se ha uti-
lizado la misica para controlar y orientar la respuesta emocional de la audiencia, idea que nace con la teoria griega del
pathos, teorfa que se cristianiza en la Edad Media y que en el nacimiento del Barroco se alia con la renacida Retdrica para
desarrollar la teorfa de los afectos. Més tarde, durante el Romanticismo, la misica es considerada el principal medio para
excitar las pasiones de los oyentes. Sobre estas concepciones estéticas se ha compuesto y se ha entendido la mayor parte
de la mdsica, y no sélo de la tradicién occidental. La tristeza, la alegria, la ira, la duda, etc. son los términos en los que se
traducen las diversas maneras en las que las categords timicas provocan la valoracién positiva o negativa de cada uno de
los términos de la estructura elemental de la significacion. (Greimas & Courtés, 1979: 412) Conviene afiadir el hecho de
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que la musicoterapia se funde sobre estos valores y consiga resultados que no por modestos han de perder su interés en el
estudio semidtico de la msica.

También es interesante, en este sentido, ¢l valor que la misica tiene en la caracterizacion de situaciones vy actantes.
(Gonzdlez Martinez, 1986: I-512 y ss.) Un ejemplo de esto es el del preludio de érgano que tradicionalmente se tocaba al
inicio de la celebracién litdrgica®. Este preludio sirve para caracterizar el ambiente en un sentido determinado, recabar el
interés de los fieles y crear una atmdsfera adecuada a la intencionalidad del discurso, entendida como competencia
modal, lo que determina de manera precisa la situacion. Se pasa asi de un tiempo/espacio neutro a un tiempo/espacio cua-
lificado. En definitiva, tiene lugar un proceso de modalizacién que cualifica el propio ser del enunciatario y orienta su
hacer. En todos estos casos se instaura la instancia enunciativa y las relaciones entre ésta y los sujetos de la enunciacién,
principalmente el enunciatario. Se trata pues de considerar los procesos de modalizacién que a través de las diversas cate-
gorfas tfmicas afectan a la dindmica isotopico-actancial y situacional que se establece en el discurso musical y que afecta
tanto al dmbito de la enunciacién como al del enunciado.

En definitiva ha de considerarse bajo esta perspectiva, dentro de una concepcion general de la modalidad, todo aque-
llo que se afiade al nivel neutro de la estructura de la obra en forma de acento expresivo, de factor interpretativo, todo
aquello que desde dentro del propio discurso sobredetermina a lo existente en un nivel meramente descriptivo. (Tarasti,
1986b) Y ha de quedar claro que estos elementos no son algo exterior al texto puesto que también se descubren en el pro-
pio discurso. Por el simple hecho de que una obra esté organizada segtin una estructura jerdrquica en la que unos elemen-
tos aparecen subordinados a otros, ya se instaura un componente modal que cararacteriza a cada uno de esos elementos
con diferentes valores de acuerdo con un sistema de pertinencia’.

Cuando se Ileva a cabo un andlisis semictico sobre un texto musical, se percibe inmediatamente el contenido modal.
Asi, un autor como Costin Miereanu (Miereanu, 1987: 38-39) habla de cuatro instancias de la formulacién modal: querer,
saber, deber y hacer. Desde nuestro punto de vista serfa mds consecuente quizd hablar de: querer, deber, poder y saber:
como valores modales que pueden modalizar tanto el ser como el hacer. En cualquier caso, estd claro que fundamental-
mente el enunciado musical puede ser considerado como un enunciado de hacer, en la medida en que contiene un pro-
grama de accién (desarrollo discursivo) (Gonzdlez Martinez, 1996: 11-810 y ss.) segin el cual los actantes evolucionan en
un hacer performativo; y asimismo como un enunciado de ser, puesto que se realiza sobre una conjuncién/disjuncién de
los objetos «semio-musicales», objetos que, en cierto modo, en la partitura, en la grabacién (en el caso de la misica elec-
tronica) o, en cualquier caso, en la conciencia (en cuanto patrimonio cognoscitivo cultural o enciclopedia) de los sujetos
de la enunciacidn, enunciador y enunciatario (unica posibilidad en la musica de tradicion oral), aparecen fijados como un
estado de cosas que define un ser determinado.

En el caso de una obra misico-verbal determinada, mds concretamente, una obra dramética, como Rigoletto, por ejem-
plo, se ve que puede ser considerada como una sucesién de transformaciones, que sobre un plano moral y modalizadas
por un querer o un deber, afectan a los actantes, que se comportan asi (desarrollan su hacer) bajo la influencia de los otros
actantes, sobredeterminados por las «posiciones sociales» individuales que define el universo cerrado de la Gpera.
(Hosokawa, 1989: 1-2) De este modo, un andlisis semidtico completo tendrd que considerar explicitamente, tanto las
transformaciones modales de cada sujeto actante en tanto que sujeto de hacer (definido por la relacién de transforma-
cidn) y sujeto de estado (caracterizado por la relacion de juncidn con los objetos de valor), como la manipulacién inte-
ractiva operada entre los diversos actantes.
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