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La wiisica de Schonberg nos introduce en un nuevo tferreno, en el que las vivencias musicales no son

actisticas, sino puramente animicas. Aqui comienza la “milsica del futuro”.

Kandinsky (1912/2011)
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RESUMEN

La musica tiene el poder de provocarnos las mas intensas emociones. A pesar
de la importancia del papel de la emocién en la musica, este topico apenas ha sido
tratado por la psicologia hasta hace tres décadas y practicamente todas las
investigaciones surgidas desde entonces se han centrado en el estudio de la emocién en
el oyente, siendo escasos los trabajos dedicados al intérprete. Ademas, en el caso de la
musica contemporanea, encontramos unas caracteristicas que pueden implicar una
mayor dificultad para provocar emociones positivas tanto entre el publico como en el
intérprete y los estudiantes. Algunos autores han negado incluso su capacidad para
conmover. Estos pueden ser algunos de los motivos por los que sea escasa la presencia
de la musica contemporanea tanto en las salas de concierto como en los planes de
estudio.

El objetivo de nuestro trabajo es profundizar en la intensidad emocional
experimentada por cincuenta y ocho estudiantes de grado superior de musica durante
el estudio de una obra de musica contemporinea para instrumento solo. Esta
investigacién forma parte de un estudio mas amplio en el que se abordan también
aspectos como la audicién y la cognicién. Para tal fin, se pide al alumnado que sefiale
en la partitura aquellos fragmentos que considera mas intensos emocionalmente y se les
realiza una entrevista, tanto al comienzo como al final del estudio de la obra.

Ademis de encontrar similitudes actstico-musicales en los pasajes sefialados
por el alumnado, los resultados muestran que la profundizacién en la musica durante su
estudio, conlleva una familiaridad y comprensién que contribuyen a una mayor
intensidad emocional, de manera que constatamos la influencia positiva que ejerce la

cognicion en la emocién en la interpretacién de la musica contemporanea.
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RESUME

La musique a le pouvoir de réveiller en nous les émotions les plus intenses.
Malgté l'importance du réle de I'émotion dans la musique, il s'agit d'un domaine non
cultivé jusqu'il y a une trentaine d'années et presque toutes les recherches ont pour but
I'émotion chez l'auditeur, en oubliant l'interprete. En plus, dans le cas de la musique
contemporaine, on peut trouver des caractéristiques qui peuvent impliquer une
difficulté plus grande pour provoquer des émotions positives aussi bien dans le public
que dans linterprete et les étudiants. Méme quelques écrivains ont nié sa capacité
d'émouvoir. Celles-ci sont quelques-unes des raisons de la faible présence de la musique
contemporaine dans les salles de concerts comme dans les programmes scolaires.

Le but de notre travail est d'approfondir l'intensité émotionnelle expérimentée
par cinquante-huit étudiants du degré supérieur de musique pendant I'étude d'une picce
de musique contemporaine pour instrument solo. Cette recherche fait partie d'une étude
plus étendue qui comprend aussi d'autres aspects comme l'audition et la cognition. Les
éleves  doivent signaler dans la  partition les morceaux les plus intenses
émotionnellement et on leur fait une interview, au début et a la fin de 'étude de la piece.
Non seulement on a trouvé des caractéristiques acoustiques semblables, les résultats
nous montrent que l'approfondissement dans la musique pendant I'étude implique une
familiarité et compréhension qui favorisent une intensité émotionnelle plus profonde,
de telle maniére qu'on peut affirmer l'influence positive de la cognition a 1'émotion

endant l'interprétation de musique contemporaine.
p q
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Introduccion |

INTRODUCCION

La musica siempre ha estado, y esta, presente en nuestras vidas, especialmente
en aquellos momentos de mayor emocién y en acontecimientos socialmente relevantes.
Varios estudios muestran que por medio de la musica se alcanzan los maximos niveles
de emocién. Una de las razones de esta unidn entre la emocion y la musica puede estar
relacionada con el extraordinario poder que tiene sobre los mecanismos fisiologicos del
cuerpo humano y sobre los procesos mentales (Fantini, 2013). De hecho, podemos
afirmar que la musica integra experiencias fisicas, cognitivas y afectivas, siendo la
emoci6on una de las caracteristicas mas salientes.

Los estudios te6ricos musicales surgidos desde el Renacimiento muestran cémo
las pasiones y los afectos han constituido un tépico fundamental. Sin embargo, a pesar
de la importancia de la emocién en la musica, se trata de una cuestién que plantea
diferentes interrogantes que, tal y como sefialan Juslin y Sloboda (2010), fue descuidada
por la psicologfa de la musica durante algunos afios, aunque desde 1990 su estudio ha
experimentado un resurgimiento paralelo a la investigacién empirica de las emociones
y fruto del debate surgido en torno a la emocién y la cognicion, la pasion y la razén
humanas. Y es que la experiencia musical también se enfrenta a estas dos posiciones
antagonistas; por un lado y debido al efecto de la emocién, desprovista de todo valor
cognitivo; y por otro lado, analizada desde una perspectiva supra intelectual que rechaza
una respuesta emocional (Darsel, 2010). No obstante, tal y como veremos, la evolucion
del tépico de la emocién desembocarda en una concepcién como fendémeno
multidimensional en el que se combina lo afectivo y lo cognitivo, y la musica serd un
excelente modelo para la comprension de la interaccién entre ambos (Zatorre, 2003).

La mayoria de las investigaciones se ha centrado en el estudio de la respuesta
emocional en el oyente, pero debemos sefialar también la importancia que tienen tanto
la interpretacién como el intérprete en la configuracién y construccion de la expresion

emocional de la musica. Sin embargo, hasta hace poco, los estudios de interpretacion se
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han basado principalmente en las caracteristicas estructurales, dejando de lado el aspecto
emocional, y, a pesar de la intima relacién existente entre la interpretacion y la emocion,
todavia son escasas las investigaciones que han tratado el impacto emocional de la
musica en el intérprete. Intérprete que, a su vez, debemos considerar también oyente, y,
cuya respuesta emocional, tal y como muestran varias investigaciones, sera diferente,
dado que el hecho de interpretar incluye de forma simultanea la percepcion y la accion.

Es precisamente mi experiencia como intérprete de flauta travesera la que me
ha llevado interesarme desde hace unos afios en la emocidén que experimentamos
mientras estamos tocando (durante la interpretacion). El hecho de tocar en una orquesta
sinfénica provoca en mi, muchas veces, una intensa respuesta emocional, a veces
indescriptible, y surgen diferentes interrogantes en torno a €sos Momentos concretos
de la musica en los que nos estremecemos y sentimos algo especial. ;Qué hace que en
estos fragmentos mi emocién sea mas intensa? ¢Tienen caracteristicas comunes?
¢Coincidimos entre los musicos a la hora de sefialar estos pasajes? ¢Se nos manifiesta de
diferentes formas esta emocion? Ademais, otra de las cuestiones es si esta intensidad
emocional cambia con el estudio y, por tanto, si la audicién sucesiva de las obras podtia
influir en la emocion.

Todas estas preguntas, ademas, adquieren especial relevancia cuando la musica
se caracteriza por estar escrita en un lenguaje atonal al que no estamos habituados ni
educados, y que socialmente, incluso entre algunos musicos profesionales, provoca
cierto rechazo. Esta aversion ademas se ha visto reflejada en la escasa presencia de este
tipo de musica tanto en salas de concierto como en los diferentes ambitos educativos,
surgiendo ciertas corrientes estéticas que llegan a afirmar incluso su incapacidad para
emocionar. Sin embargo, el hecho de tener que interpretar diferentes piezas no tonales,
me llevé a comprobar como, en la mayoria de las ocasiones, el trabajo realizado durante
una o varias semanas con la misma pieza implicaba cambios positivos en la concepcion
emocional de ésta, llegando a encontrar y describir momentos de mayor intensidad

emocional.
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Esta curiosidad e inquietudes presentadas nos empujan a centrar nuestra
investigacion, en el marco del proyecto I+D “Audicién, cognicidén y emocién en la
interpretacién de musica atonal por estudiantes de grado superior de musica” (EDU -
2008 -03401), en el estudio de la emocién durante la interpretacién de una pieza de
musica contemporanea, concretamente, con alumnos instrumentistas de grado superior.
Abordamos este estudio dentro del ambito educativo, ya que consideramos que se trata
del marco adecuado para impulsar no sélo el estudio de la musica contemporanea en
las aulas, sino también para cultivar el aspecto emocional y afectivo de la musica que,
como veremos, también queda relegado a un segundo plano.

De hecho, para Marco (2007), la importancia del arte moderno reside en su
capacidad para educar los sentidos, y su evolucién es paralela a un proceso de
aprendizaje sensorial. También Darsel (2010) opina que hay que sentir la musica para
poder comprenderla (pp.211). Y es que, tal y como sefiala Willems (2001), el desarrollo
del oido desde lo sensorial, afectivo e intelectual, influird en la comprension de la
musica. Por tanto, consideramos necesaria la presencia de la mdusica atonal en la
educacion, pues su estudio y comprension repercutiran positivamente en la respuesta

emocional y en la actitud que tengamos hacia ella.

Esta tesis se estructura en dos partes. La primera parte o Marco tedrico esta
formada por dos capitulos. En el primero de ellos abordamos el topico de la emocioén
desde la psicologia. Nos acercamos a su conceptualizacién, se recogen las teorfas
principales y tratamos el concepto de la intensidad emocional. A continuacion,
planteamos las diferentes cuestiones y teorias surgidas en torno a la emocién en el arte
como nexo de unién para el capitulo dedicado a la musica y la emocién. En este segundo
capitulo nos enfrentamos a la gran controversia de si las emociones inducidas por la
musica son las mismas que las de otras experiencias emocionales. Se describen las
principales teorfas de la emocién musical y nos acercamos al campo de la neurociencia,
para una mejor comprension de las respuestas emocionales a la musica. Presentamos la

confusion existente entre la emocion percibida y la emocion sentida y desarrollamos
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aspectos como la intensidad, la expresioén y experiencias emocionales en la musica.
Ademas nos adentramos en el tema central de nuestra investigacion: el papel de la
interpretacion y el intérprete en la configuracién de la emocién musical y la musica
contemporanea y finalizamos este marco tedrico abordando las diferentes implicaciones
de la emocion y este tipo de musica en el terreno de la educacion.

La segunda parte esta dedicada al estudio empirico y comprende el tercer
capitulo en el que se exponen los objetivos de nuestra investigacion, la metodologia
utilizada asi como los resultados, su analisis y discusion. Por dltimo, presentamos las
conclusiones de esta tesis basadas en los resultados obtenidos y en las reflexiones
realizadas a partir del marco tedrico. Ademds, proponemos sugerencias para futuras
investigaciones. Cierran este trabajo las referencias bibliograficas.

Hubiéramos deseado adjuntar un anexo con las partituras de las piezas
musicales estudiadas por el alumnado, pero no ha sido posible dada la proteccién de la
propiedad intelectual que incluyen los derechos de autor y explotacién editorial de las

mismas.



up

Introduccion |

INTRODUCTION

La musique a été toujours présente dans nos vies, surtout aux moments les plus
émouvants et plus importants du point de vue social. Plusieurs études montrent que
c'est la musique qui nous fait obtenir les niveaux les plus élevés d'émotion. L'une des
raisons de cette union entre I'émotion et la musique peut étre son pouvoir sur les
mécanismes physiologiques du corps et sur les processus mentaux (Fantini, 2013). De
fait, on peut affirmer que la musique se compose d'expériences physiques, cognitives et
affectives, dans lesquelles I'émotion est une des principales caractéristiques.

Les études théoriques musicales apparues depuis la Renaissance nous montrent
les passions et les sentiments comme un domaine fondamental. Mais, malgré
limportance de I'émotion dans la musique, c'est une question avec plusicuts
interrogations et négligée par la psychologie de la musique pendant quelques années
(Juslin et Sloboda, 2012), bien que depuis 1990 son étude ait expérimenté un regain
paralléle a la recherche empirique des émotions et le résultat du débat autour de
I'émotion et la cognition, la passion et la raison humaines. L'expérience musicale fait
face aussi a deux antagonismes: d'un c6té et par l'effet de I'émotion, dépourvue de toute
valeur cognitive; et de I'autre coté, analysée sous une perspective supra-intellectuelle qui
réfute une réponse émotionnelle (Darsel, 2010). Néanmoins, comme on verra,
I'évolution de I'émotion aboutira dans une conception comme phénomene
multidimensionnel auquel les sentiments et la cognition se mélangent, et la musique sera
un modele exceptionnel pour la compréhension de linteraction entre eux-mémes
(Zatorre, 2003).

La plupart des recherches axent sur I'étude de la réponse émotionnelle chez
l'auditeur, mais il ne faut pas oublier I'importance de l'interprétation et l'interprete dans
la configuration et construction de l'expression émotionnelle de la musique. Cependant,
jusqu'il y a peu de temps, les études d'interprétation se sont basées principalement sur
les caractéristiques structurelles en oubliant I'aspect émotionnel, et malgré l'intime

relation entre l'interprétation et 'émotion, le nombre de recherches dédiées au choc



up

La emocidn en la interpretacion de miisica contempordnea

émotionnel de la musique chez lintetpréte sont encore faibles. On doit traiter
l'interpréte comme un autre auditeur dont la réponse émotionnelle, comme plusieuts
recherches montrent, sera différente, étant donné que le fait d'interpréter implique a la
fois la perception et l'action.

Clest justement mon expérience comme joueuse de flite, qui m'a fait
m'intéresser il y a quelques ans a I'émotion qu'on sent pendant l'interprétation. Le fait
de jouer dans un orchestre symphonique m’éveille une réponse émotionnelle intense,
quelques fois méme indescriptible, et quelques questions apparaissent autour de ces
moments concrets de la musique qui nous font nous émouvoir et ressentir quelque
chose de spécial. Pourquoi a ces moments-la mon émotion est plus intense? Ces
motceaux de musique ont des caractéristiques semblables? Les musiciens sont d'accord
avec ses passages? L’émotion se manifeste de différentes facons? En plus, une autre
question est si l'intensité émotionnelle change avec 'étude et, par conséquent, si
l'audition successive de la piece peut influencer I'émotion.

Toutes ces questions deviennent plus importantes quand la musique est écrite
dans un langage atonal auquel nous ne sommes ni habitués ni formés. Une langue qui
socialement, et méme entre les musiciens professionnels, produit un certain refus. En
plus cette aversion se reflete dans la faible présence de ce type de musique dans les salles
de concert et dans les différents contextes éducatifs. De la méme facon certains coutrants
esthétiques affirment son incapacité d’émouvoir. Néanmoins, le fait de jouer différentes
piéces non tonales m'a menée a vérifier que, dans la plupart des occasions, le travail
réalisé pendant quelques semaines avec la méme piéce produisait des changements
positifs dans la conception de I'émotion et on pouvait trouver et décrire les moments
émotionnels plus intenses.

Cette curiosité et avidité de connaissances nous poussent a diriger notre
recherche, dans le cadre du Projet I+D “Audicién, cognicién y emociéon en la
interpretacién de musica atonal por estudiantes de grado superior de musica” (EDU -
2008 -03401), a l'étude de I'émotion pendant l'interprétation d'une piece de musique

contemporaine avec des étudiants d'instrument du degré supérieur. Nous nous centrons
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sur le domaine éducatif, parce qu’on croit que cC’est le champ le plus adéquat pour
développer la musique contemporaine dans I'école et cultiver les aspects émotionnels et
affectifs de la musique qui sont relégués au second plan.

De fait, pour Marco (2007), l'art modetne est important grice 4 sa capacité
d'éduquer les sens et son évolution est paralléle 2 un processus d'apprentissage sensoriel.
Darsel (2010) pense aussi qu'il faut ressentir la musique pour la comprendre. Comme
Willems (2001) signale, le développement de I'ouie depuis les aspects sensoriel, affectif
et mental, influera sur la compréhension de la musique. Par conséquent, il est nécessaire
que la musique contemporaine soit présente a l'éducation, car son étude et
compréhension retentiront positivement sur la réponse émotionnelle et 'attitude qu'on

a envers elle.

Cette these a deux parties. La premicre partie ou cadre théorique est formée par
deux chapitres. Dans le premier on touche le theme de I'émotion dans la psychologie.
On s'approche de son concept, on recueille les théories principales et on parle de
lintensité émotionnelle. Ensuite, on contribue aux différentes questions et théories
autour de I'émotion dans l'art. Cette derniere partie fait 'union avec le chapitre dédié a
la musique et I'émotion. Dans ce deuxiéme chapitre on se demande si les émotions
éveillées par la musique sont les mémes que les autres expériences émotionnelles. On
décrit les théories les plus importantes de I'émotion musicale et on se dirige vers le
domaine neuro-scientifique pour une meilleure compréhension des réponses
émotionnelles a la musique. On présente la confusion qu'il y a entre I'émotion pergue et
I'émotion ressentie et on développe des aspects comme l'intensité, l'expression et les
expériences émotionnelles avec la musique. En plus, on approfondit la question centrale
de notre recherche: le r6le de l'interprétation et l'interprete dans la création de 1'émotion
musicale et la musique contemporaine, pour finir le cadre théorique avec les différentes
implications de l'émotion et ce type de musique dans I'éducation.

La deuxieme partie est dédiée a I'étude empirique et elle recouvre le troisieme

chapitre dans lequel on expose les objectifs de notre recherche, la méthodologie
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appliquée ainsi que les résultats, son analyse et sa discussion. Finalement on présente
les conclusions de cette these fondées sur les résultats obtenus et les réflexions réalisées
a partir du cadre théorique. En plus on propose des suggestions pour des recherches
futures. Les références bibliographiques ferment ce travail.

On aurait voulu adjoindre une annexe avec les partitions des pieces musicales
étudiées par les éléves, mais ce n'est pas possible en raison de la protection de la
propriété intellectuelle qui inclut les droits d'auteur et l'exploitation éditoriale de ceux-

cl.
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Capitulo 1. La emocion

1.1. Qué es una emocion

Las emociones estan presentes en nuestras vidas. Hay infinidad de situaciones
de la vida cotidiana que nos ponen de manifiesto su presencia. Por este motivo,
parecerfa légico pensar que todos sabemos, o creemos saber, qué son las emociones.
Pero el que “las emociones formen parte de lo mas constitutivamente humano |...] no
implica que podamos responder facilmente a la pregunta ¢qué es una emocion?”
(Fernandez-Abascal, Palmero y Martinez-Sanchez, 2002, p. 17). Segin Fehr y Rusell
(citados en Reeve, 2003) todos sabemos en qué consiste una emocion hasta el momento
en que debemos definirla. Para muchas personas la respuesta a esta pregunta setfa que
las emociones son simplemente sentimientos, pero sin embargo sabemos que muchos
sentimientos no son emociones (Robinson, 2005), como por ejemplo un escalofrio
producido por un cambio de temperatura. Por lo tanto, nos encontramos con un
término dificil de conceptualizar, que provoca una falta de consenso vy,
consecuentemente, una multiplicidad de definiciones.

El consenso general de la investigacién psicoldgica considera que la emocion
es un proceso constituido por una setie de componentes que incluyen la valoraciéon
cognitiva, excitacion fisiolégica, sentimiento subjetivo, comportamiento expresivo y
tendencias de accién (Scherer y Zentner, 2001). Sin embargo a menudo los
investigadores discrepan acerca de la secuencia en la que se desarrollan estos eventos
(Scherer, citado en Sloboda y Juslin, 2001). Una definicién similar es la de Dantzer
(1989), para quien las emociones son esenciales en nuestra existencia y “se trata de
procesos complejos que contienen varios componentes: una experiencia subjetiva, una
expresion comunicativa y modificaciones fisiolégicas” (p. 25). Si bien este autor
puntualiza que si tomamos aisladamente cada uno de estos aspectos la visién de la
emocion serfa parcial e imperfecta.

Otros autores se refieren a la emociéon como

procesos episddicos que, elicitados por la presencia de algin estimulo o

situaciéon externa o interna, que ha sido evaluada y valorada como

potencialmente capaz de producir un desequilibrio en el organismo, dan lugar

15



up

La emocidn en la interpretacion de miisica contempordnea

a una serie de cambios o respuestas en los planos subjetivo, cognitivo,
fisiolbgico y motor- expresivo. (Palmero, Guerrero, Gémez y Carpi, 20006, p.

21).

Para Ortony, Clore y Collins (1996) son reacciones con valencia ante
acontecimientos, agentes u objetos, cuya naturaleza particular viene determinada por la
manera de interpretar la situacién desencadenante.

La valencia afectiva junto con la activacion o excitacion, son las dos dimensiones
basicas de las emociones. La valencia se corresponde con el valor positivo o negativo de
la experiencia afectiva y, por lo tanto, tiene un caracter subjetivo, mientras que la
exitacion se refiere a la intensidad, y tiene que ver con el contenido corporal o fisiologico
(Aguado, 2005). Concretamente, Ben-Ze’ev (2004, 2012) se referird a este ultimo
componente y comenta que para poder responder a la pregunta de qué es una emocién
hay que tratar de describir una emocin tipica. Para este autor una emocion tipica tiene
como caracteristicas basicas la inestabilidad -tanto mental como fisiologica-, la gran
intensidad -puesto que se trata de reacciones intensas-, la parcialidad -debido a su
subjetividad- y la brevedad. Con esta caracterizacion se referird a las emociones calientes, es
decir, las emociones intensas tipicas, dado que las moderadas careceran de alguno de
estos aspectos sefialados.

Reeve (2003) también establece que las emociones son multidimensionales y
que existen como “fendémenos subjetivos, fisiologicos, motivacionales y comunicativos
de corta duracién que nos ayudan a adaptarnos a las oportunidades y desatios que
enfrentamos durante situaciones importantes de la vida” (p. 443). Por lo tanto, y debido
a este caracter cuatripartito, esta eludiendo una definicion directa y plantea la existencia
de dificultades para delimitarla. Ademds, tal y como Reeve sefiala, “ninguna de estas
dimensiones separadas define de manera adecuada la emocién” (p. 442). De ahf que
considere que la emocién per se no existe y, por tanto, se trata de un constructo
psicologico para nombrar este proceso coordinado y unificado, en el que es necesario

estudiar cada una de sus dimensiones para su comprension: el componente subjetivo
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que da a la emocién su sentimiento; el componente biolégico que proporcionatia a la
emocion su reacciéon fisiologica, es decir, la actividad de los sistemas auténomo y
hormonal; el componente funcional que tiene que ver con el aspecto motivacional
ademas de indicarnos cuan beneficiosa ha sido la emocion; y el componente expresivo
referido al aspecto comunicativo y social de la emocién.

Aguado (2005), dentro de esta perspectiva multidimensional, considera que una
explicacion cientifica de las emociones debe abordar los componentes reactivos en los
que se incluyen las reacciones fisiologicas y motoras, los componentes cognitivos- subjetivos
que comprenden la evaluacion cognitiva y experiencia subjetiva y los procesos cerebrales en
los que se basan todos ellos.

Para Sloboda y Juslin (2001) la emocién, ademas de ser una construcciéon
cientifica, es un concepto cotidiano que incluye al conjunto implicito y explicito del
conocimiento. El conocimiento implicito estaria encarnado en las supuestas feorias
populares de la emocion: todos sabemos algo de las emociones y de su poderosa
influencia en nuestro comportamiento y pensamiento. Algunas emociones las sentimos
como positivas y otras como negativas y reconocemos la existencia de sujetos mas
emocionales que otros. Sin embargo, el conocimiento explicito estarfa basado en los
estudios de problemas acerca de la emocién.

Kleinginna y Kleinginna (1981) recopilaron hasta 101 definiciones de emocidn
que clasificaron en once categorias diferentes y llegaron a la conclusion de que el estudio
de las emociones debe considerar factores subjetivos, ambientales y procesos neurales/
hormonales.

Tal y como hemos podido observar, encontrar una definicion para la emocién
es todavia, a dia de hoy, una cuestién dificil y abierta, que se sustenta sobre diferentes
posturas tedricas (que trataremos mas adelante). Sin embargo, en la actualidad la
mayoria de los autores hacen referencia explicita o implicitamente a la emocién como
un proceso de caricter multidimensional; de manera que para comprender las

emociones se deben estudiar, por tanto, de forma conjunta todos sus componentes, y
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no aisladamente, ya que cada uno de ellos por separado sélo refleja una parte de la

emocion, tal y como sefialaban algunos de los autores que hemos tratado.

1.2. Descriptores afectivos

Existe cierta confusion a la hora de denominar los diferentes fenémenos
afectivos o emocionales, ya que son varios los términos que se utilizan como sinénimo
de la palabra emocion. No existe una definicion universal aceptada para estos términos,
pero intentaremos clarificarlos conceptualmente a partit de las aportaciones de
diferentes autores.

Estos descriptores a los que nos referimos son el afecto, el humor y el
sentimiento, que tradicionalmente se clasifican atendiendo a su duracién, intensidad,

origen y referencia con acontecimientos particulares (Ferndndez-Abascal et al., 2002).

1.2.1. Afecto

Para Fernandez-Abascal (2009), si consideramos los tres conceptos en
conjunto, el afecto es el mas general y, desde el punto de vista filogenético y
ontogenético, el mas primitivo.

Segin Fernandez-Abascal et al. (2002) “el afecto tiene que ver con la valoracién
que hace la persona de las diferentes situaciones a las que se enfrenta” (p. 19). Reeve
(2003), a diferencia de estos autores, no trata el afecto como otro descriptor mas de la
emocién, sino que lo incluye dentro del estado de animo (descriptor del que hablaremos
mas adelante). Sin embargo, estos autores, junto con Lang (citado en Fernandez-Abascal
et al., 2002), coinciden en el tono hedénico o valencia del término para describir un
estado emocional. De ahi que podamos distinguir entre el afecto positivo, o dimension
de placer (agradable) y el afecto negativo o dimensién de displacer (desagradable) y que
Lang distinguird como sistesma apetitivo y sistema aversivo, aunque la tendencia innata del ser
humano es siempre hacia el afecto positivo, es decir, la consecucién de placer

(Fernandez-Abascal, 2009) y a evitar lo desagradable (Palmero et al., 2000).
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Sloboda y Juslin (2001) también consideran que el afecto es un término mas
general y referido a la valencia positiva o negativa de la experiencia emocional. Este
aspecto de la valencia afectiva es considerado por algunos investigadores como la
caracteristica mas basica de la vida emocional. Sin embargo, tal y como sefiala Reeve
(2003), el afectivo negativo y positivo, a pesar de lo que implique su terminologfa, no
son opuestos sino ortogonales, ya que pueden experimentarse de forma simultanea.

Ademas Clark et al. (citados en Reeve, 2003) afiaden que estos afectos no sélo
pertenecen a estados de animo sino a amplios sistemas cognitivos, motivacionales,
biolégicos y de comportamiento, de manera que podemos decir que el afecto
predispone hacia determinados pensamientos y patrones conductuales de respuesta.
Esto explica el fenémeno de por qué a una persona que se siente bien le resulta mas
facil tener pensamientos y recuerdos positivos, lo que se reflejard también en su
conducta.

Son varios los autores que consideran la emocién una forma concreta de afecto,
que suele durar muy poco tiempo y tiene su causa en un momento concreto del entorno

de la persona (Fernandez-Abascal et al., 2002; Fernandez-Abascal, 2009).

1.2.2. Estado de animo (humor)

El humor o estado de 4nimo, al que Ferndndez-Abascal (2009) se refiere como
tono emocional base debido a la ambigliedad del término, “es una forma especifica que
implica la existencia de un conjunto de creencias acerca de la probabilidad que tiene el
sujeto de experimentar [...] el afecto positivo o negativo” (Fernandez-Abascal et al.,
2002, p. 20). Por lo tanto, podemos afirmar que el componente principal de los estados
de 4nimo es el afecto.

En general, todos los autores definen y caracterizan el estado de animo
haciendo referencia al término emocién y a partir de las diferencias que establecen con
este ultimo descriptor, puesto que a menudo estos dos términos son usados de forma

intercambiable (Davidson y Ekman, 1994).
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Tal y como hemos sefialado anteriormente estas diferencias se basan en
diferentes criterios, como son la duracién, el origen, intensidad,... “Tres parecen
contundentes: antecedentes, especificidad de la accién y duracién temporal” (Reeve,
2003, p. 471).

Si analizamos estos criterios, y, en cuanto a los antecedentes, los estados de
animo tienen un caracter global y no es necesaria la presencia de un objeto, como sucede
en la emocién (Fernandez-Abascal et al., 2002). Frijda (1994) considera el humor como
un estado afectivo no intencional -no tiene un objeto relacionado- mientras que las
emociones son intencionales puesto que tienen un objeto. Ekman (1994) también se
concentra en los acontecimientos antecedentes y, en concreto, comenta que los de la
emocion son mas accesibles al conocimiento.

Otro rasgo importante, considerado por Ekman (1994) y Kagan (1994) para
distinguir estos dos constructos, es la duracién. Los estados de animo tienen una
duracién mayor que las emociones (Ekman, 1994; Lazarus, 1994), debido a que éstas
estan provocadas por una situaciéon u objeto. Pueden durar hasta varios dias y su causa
puede ser remota en el tiempo (Fernandez-Abascal et. al., 2002).

En lo que se refiere a la intensidad, podemos decir que los estados de animo
son menos intensos que las emociones. Para Watson y Clark (1994) siempre nos
encontramos en un estado de animo y, por lo tanto, las emociones ocurren dentro de
un estado de animo (Frijda, 1994). Reeve (2003) puntualiza que las personas siempre
estan sintiendo algo, sin embargo “las emociones son relativamente raras en la
experiencia diaria” (p. 471).

Otro de los aspectos a considerar es la interaccién entre los estados de animo
y las emociones. Las emociones pueden facilitar el desarrollo de humores particulares
(Davidson, 1994), pero también estos ultimos pueden cambiar el umbral para que se
origine una emocién concreta (Ekman, 1994; Panksepp, 1994). Panksepp (1994)
también sugiere la posibilidad de que una emocién de intensidad alta pueda inhibir otras
emociones que ocurren al mismo tiempo, mientras que diferentes humores (que

implican niveles inferiores de excitacion), sin embargo, pueden darse simultineamente.
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Y si nos referimos a las consecuencias diferenciales, Davidson (1994) sostiene que el
humor influye 0 modula la cognicién, mientras que las emociones influyen en la acciéon
o conducta.

Ademas el estado de animo puede verse influenciado por varios factores. Los
principales: exégenos o situacionales, endégenos como los ritmos circadianos y los
rasgos de personalidad y temperamento (Watson y Clark, 1994).

Otro criterio que Panksepp (1994) tiene en cuenta para diferenciar estos dos
descriptores es el grado de activacion fisiolégica y cortical que provocan. Asi como en
la emocién se da un intenso estado de activacion cortical en el estado de animo esta
activacion es menos intensa.

Por ultimo sefalar que Ekman (1994) utilizara la expresiéon de la cara para
distinguir emociones de estados de animo. Asi como a menudo la emocién se
corresponde con una expresion facial dnica, los humores no tienen asociada ninguna

expresion de la cara.

1.2.3. Sentimiento

Tal y como hemos podido comprobar a partir de las fuentes consultadas, existe
una gran confusién con el término sentimients y su descripcidn, puesto que a menudo se
utiliza indistintamente con la palabra emocién. Por ejemplo utilizamos de la misma
forma "estoy triste" que "me siento triste". Para Feagin (2012) resulta mas dificil poner
ejemplos de sentimientos por el hecho de que no hay un vocabulario especifico para
identificarlos, ya que, como acabamos de decir, se utilizan los mismos términos tanto
para emociones como para sentimientos o para los estados de animo, tal y como sefiala
la autora. Es mas, dado que practicamente todos los textos sobre la emocién son
anglosajones, nos encontramos con la dificultad de traducir el término feeling como
sentimiento, ya que se utiliza también para referirnos al componente subjetivo-
experiencial de la emocion.

Asi concretamente varios autores (Fernandez-Abascal et al., 2002; Fernandez-

Abascal, 2009) definen el sentimiento como la experiencia subjetiva de la emocion. Es
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decir, la evaluacién realizada por un sujeto tras un acontecimiento emocional. Asi
mismo Feagin (2012) expone que la propuesta de varios psicologos es que los
sentimientos son mecanismos rapidos y automaticos que sirven para alertar a uno
mismo de lo que es importante en el ambiente en un momento determinado, tal y como
lo veremos mas adelante cuando tratemos las teorfas de la emocién.

Frijda (1994) llama a los sentimientos actztudes emocionales y tanto para él como
para Lazarus (1994) se trata de disposiciones afectivas ante objetos concretos y
acontecimientos especificos. Dicho de otro modo, serfa “la disposicién a hacer
atribuciones afectivas y su propension a responder afectivamente ” (Fernandez-Abascal

et al., 2002, p. 23).

1.3. Biologia versus cognicion

Otro de los problemas a los que nos enfrentamos es la causa o causas de la
emocién. Como hemos podido comprobar anteriormente, son muchos los aspectos que
se ponen en juego: bioldgicos, psicoevolutivos, cognitivos, psicoanaliticos, sociales,
sociolégicos, antropologicos, culturales,... pero el fondo de la cuestién es, ¢son las
emociones fenémenos biolégicos o cognitivos?

Los partidarios de la cognicién afirman que no se puede responder de manera
emocional sin que exista una valoraciéon cognitiva, mientras que los que dan la primacia
a lo biolégico argumentan que tales valoraciones cognitivas no son necesarias para que
se desencadene una emocién y que el acontecimiento imprescindible es el biolégico.

Sin embargo, también existen investigadores que, como Plutchik (citado en
Reeve, 2003), no comparten ninguna de las dos posiciones. Para él, la emocién es una
“cadena de acciones que se agregan dentro de un complejo sistema de
retroalimentacion” (p. 449) cuyos elementos son “cognicién, excitacién, sentimientos,
preparativos para la accién, despliegues expresivos y una clara actividad conductual” (p.
451) y, por lo tanto, cree que no se debe hablar de la emocién como causada bioldgica

o cognitivamente, sino que se trata de un proceso. De esta forma, la intervencion en
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cualquier punto del sistema puede tener influencia sobre la emocioén. Sin embargo, y
como sefialan Ortony et al. (1996), el que las emociones siempre impliquen un grado de
cognicion, no equivale a decir que la contribucién de la cognicién sea necesariamente
consciente. Este serd otro de los debates que surgird en torno a la emocién y cuya
solucién dependera, para la mayoria de los autores, de como definamos la cognicion
(Ekman y Davidson, 1994).

Dentro de este debate entre lo biolégico y lo cognitivo que implica la emocién
queremos resaltar la descripcion ofrecida por Mandler (citado en Ortony et al., 1996)
quien sefiala que la zuterpretacion cognitiva o andlisis del significado (es decit, la valoracion) se
corresponde con la parte fi7z de la emocidn, mientras que el calor vendria dado por la
excitacién que es ocasionada normalmente por la interrupciéon de planes o secuencias

de acciones.

1.4. Teorias sobre la emocion

A partir de las dificultades e interrogantes expuestos hasta ahora respecto al
topico de la emocién, podemos deducir la variedad de modelos teéricos y de
orientaciones que intentaran dar cuenta de este fenémeno.

Esta diversidad de enfoques girard en torno a las dos corrientes surgidas al
enfrentarnos a la causa de la emocién, como son la perspectiva bioldgica y la orientacion
cognitiva. Cada una de ellas intentard comprender y explicar la emocién desde su
correspondiente fundamento teérico, la biologfa o la cognicién. Aunque lo ideal setia,
tal y como sefiala Deigh (2004), poder desarrollar “una teorfa que concilie estos dos

hechos” (p. 24).

1.4.1. Modelos biologicos
Teorias fisiologicas
Las teorfas fisioldgicas, también denominadas del sentimiento o la sensacion

conceptualizan la emocién como la consciencia de los cambios corporales, es decir,

23



up

La emocidn en la interpretacion de miisica contempordnea

reconocen un componente somatico en las emociones (Aguado, 2005). De manera que
el sentimiento se concibe como causa o efecto de los cambios fisiolégicos y se convierte
en la esencia de la emocién (Rodriguez, 1999). Tal y como lo recoge el Diccionario de
Psicologia Akal, “estas teotfas ponen el acento en las relaciones posibles entre la
emocion en tanto que estado mental o cognitivo y su expresiéon somatica o visceral”
(Doron y Parot, p. 200).

Su principal concepto es el de activacion (arowsal) fisioldgica, cuestion de
diferentes debates teéricos en torno a las emociones. De ahi que estas teorfas también
se conozcan como Zeorias de la activacion. Esta concepcién de la emocion siempre ha ido
vinculada a Descartes, Hume y James.

Podemos considerar dos posiciones tradicionales sobre el papel de las
respuestas fisiolégicas de la emocion, defendidas por William James y Walter R. Cannon
respectivamente. Por un lado estd aquella que trata la activacién como un concepto
unico, desde la dimensién de intensidad vy, por tanto, unidimensional, en el que, segin
Dantzer (1989), la emocion sentida es tanto mds intensa cuanto mas perturbada esta la
fisiologia, pero sin que esto afecte a la cualidad de la emocién. Por otro lado estan las
teorfas dimensionales, cuyo origen se remonta a la teorfa tridimensional de Wundt
(citado en Leahey, 2005), fundador de la psicologia como institucién y que propuso la
alianza entre la fisiologia y la psicologia. Wundt proponia tres dimensiones para los
sentimientos: “placer frente a desagrado, activacion alta frente a activacion baja y
atencién concentrada frente a atencion relajada.” (Leahey, 2005, p. 224). Mas adelante
Rusell' (1980, citado en Reisenzein, 1994) estableceria la existencia de dos dimensiones
emocionales bipolares y ortogonales: agrado y desagrado y nivel de activacidn. La dimension
de agrado y desagrado hace referencia al valor hedénico de la experiencia emocional, es
decir, agradable (positiva) o desagradable (negativa); mientras que con la dimension de
nivel de activacion se refiere a la excitacion y la actividad necesatia para experimentar la

emocion. Segun Ortony et al. (1996), esta estructura relativamente simple esta basada

1 A esta teotia de la activacion Rusell la denominé PAT: pleasure-arousal theory
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en “juicios acerca de las palabras que se refieren a las emociones” (p. 8): la dimension
de actividad reflejarfa la excitacién y la de valencia, la valoracién. De manera que el
problema de estas teorfas es que no describen como interactian estas dos dimensiones
(excitacion y valoracion) para producir la emocién. Ademas, experimentar una emocion
no implica obligatoriamente que el sujeto tenga que experimentar sentimientos
corporales como los pelos de punta, palpitaciones,... (Budd, 1992). Dos personas que
sienten la misma emocién pueden experimentar diferentes sentimientos corporales, en
diferentes grados e incluso no experimentar cambios fisiologicos.

El filésofo y psicologo americano William James, considerado uno de los
padres de la psicologfa moderna de las emociones (Lyons, 1993), fue uno de los
primeros en preocuparse por la cuestion de qué es una emocién. Tal y como hemos
comentado anteriormente, James (1884/1985) estableceria las bases de las teotfas
fisiologicas de las emociones.

Su principal tesis fue que las emociones eran un tipo de sensaciones, de manera
que la percepcion de un determinado estimulo puede generar una serie de cambios
corporales y fisiologicos que sentimos en un momento y que dan lugar a la emocién o
experiencia emocional: “los cambios corporales siguen directamente a la percepcion del
hecho desencadenante y que nuestra sensacién de esos cambios segin se van
produciendo es la emociéon” (James, 1884/1985, p. 59). Asi la secuencia causal

propuesta serfa (Lyons, 1993):

Percepcién objeto ——> Reaccion fisiolégica ——> Sentimiento

Es mas, para James (1884/1985) “una emocién humana puramente incorpérea
es un ente vacio” (p. 62). No podia concebir una emocion separada de toda sensacion
corporal.

Lyons (1993), que reconoce a James como un notable cartesiano, cree que éste
“pensaba que estaba introduciendo una gran innovacién a la doctrina cartesiana” (p.21),

puesto que los sentimientos a los que se referfa eran los cambios y desdrdenes fisioldgicos que
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se producian durante una emocion. Esta identificacion que hace James de las emociones
con los sentimientos (que pueden caracterizarse sin referirse a emociones), Prinz (2012)
la denominara #eoria reductiva.

Un afio mas tarde el fisidlogo danés Carl Lange propondtia una teoria similar a
la teorfa de James, aunque él enfatizaria en los cambios vasculares de la sangre (Prinz,
2012). Para Lange la emocién era el cambio corporal en si mismo, mas que el
sentimiento del cambio que defendia James (Prinz, 2012). Pero dado que los dos
compartfan la idea de que la emocién se debia a la percepcién de los cambios
fisiolégicos, tradicionalmente se conoce a esta teorfa como la teorfa de James-Lange y
es considerada por Martinez-Sanchez, Fernandez-Abascal y Palmero et al. (2002) la
primera teoria psicoldgica estructurada sobre la emocion (p. 299).

Esta teorfa se asienta sobre cinco principios basicos (Prinz, 2012):

- cada experiencia emocional subjetiva posee un patrén especifico de reacciones-
respuestas corporales (somato- viscerales y motérico- expresivas). Esto conlleva
una especificidad en las respuestas corporales.

- para que se dé una emocion es condicién necesaria la activacién fisioldgica.

- la percepcion de los cambios corporales debe ser contingente con el momento
en el que se produce la emocién.

- se podrian reproducir, al menos teéricamente, los patrones de activacion
caracteristicos de cada emocion.

- existen diferencias individuales respecto a las reacciones emocionales.

Para Lyons (1993) la innovacién que introduce James a la teoria cartesiana es
que traslada el sentimiento- que se ubicaba en el alma- al cuerpo, puesto que concebia
el sentimiento como la experiencia subjetiva de los cambios corporales (fisiolégicos)
que implica una emocién; de manera que si las emociones son sentimientos del cambio
corporal, el cuerpo deberia cambiar cada vez que siente una emocioén (Prinz, 2012) y,
por lo tanto, implicarfa un cambio fisiolégico diferente para cada emocién (Lyons,

1993).
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Robinson (2005) cree que James, con su idea de que la emocién es un
sentimiento de cambios corporales, estaba queriendo decir que antes de que pueda
haber cualquier emocién debe haber una percepcion intelectual: “los cambios fisiologicos
son esenciales para convertir una percepcion intelectual en un estado emocional” (p.
29). Sin embargo, apunta que James seguramente estaba equivocado al decir que todos
los cambios corporales se sentian, ya que no es verdad que seamos conscientes de todos
los cambios fisiolégicos que ocurren durante la experiencia emocional. A esto hay que
afiadir ademas, que no mostrd ninguna evidencia empirica de la correspondencia entre
diferentes emociones y diferentes patrones fisiologicos. Estos seran, como veremos a
continuacién, algunos de los motivos con los que psicélogos y fildésofos de la época de

James y Lange atacarian su teorfa.

Tradicion neurologica

Asi pues, y como adelantabamos en el apartado anterior, las criticas sobre el
modelo teérico psicofisiologico de James- Lange no tardaron en llegar. Este aluvion
critico se centraba sobre todo, tal y como apuntamos anteriormente, en la incapacidad
del modelo para distinguir unas emociones de otras (Lyons, 1993), puesto que dos
emociones diferentes se podian corresponder con los mismos cambios corporales. A
este respecto Rodriguez (1999) concluye que “ni las alteraciones fisiolégicas ni los
procesos afectivos con ellas relacionados serfan suficientes para identificar y diferenciar
emociones” (p. 100).

Una de las mas célebres refutaciones a la teorfa de James-Lange fue la dura
critica de Walter B. Cannon, un antiguo estudiante de James (Robinson, 2005) y
defensor de la caracteristica multidimensional de la activaciéon. Para Cannon (citado en
Robinson, 2005) la emocién implicaba un modelo generalizado de excitaciéon en el
sistema nervioso simpatico que denominé reaccidn de emergencia y consideré que podia
ocurrir tanto en los estados emocionales como en los no emocionales. Cannon (citado
en Fernandez-Abascal, Martin y Jiménez, 2009) defiende que las emociones preceden a

las conductas y que los cambios corporales no determinan la experiencia emocional.
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Propuso su propia teoria denominada emergentista o taldmica de las emociones, debido a
las reacciones de emergencia comentadas y a que consider6 el talamo la estructura mas
importante de la experiencia emocional, y cuestiond la teorfa de James- Lange criticando
cinco aspectos (Martinez- Sanchez et al., 2002, p. 299):

- la separacién de las visceras y el sistema nervioso central no altera la conducta

emocional.

- los cambios corporales que se producen en los estados emocionales son muy

parecidos, pero también se pueden producir cambios fisioldgicos en estados no

emocionales (hambre, ftio,...)

- cuestiona la influencia del feedback emocional de los 6rganos internos, ya que

estas estructuras son poco sensibles

- asimismo, los cambios que se producen en los érganos internos son muy lentos,

no pudiendo ser la causa de la emocién

- los cambios viscerales inducidos artificialmente son incapaces de producir

experiencias emocionales.

As{ pues, Cannon critica la no concordancia entre la experiencia subjetiva y

fisiologica, de manera que los cambios fisiolégicos y la experiencia subjetiva de la

emocion se darfan paralelamente y no de forma causal (Martinez- Sanchez et al., 2002).

Teorias evolucionistas

Estas teorfas defienden que las emociones son fruto de la seleccion natural, de
ahf que el modelo darwinista de la evolucién de las especies humanas sea de gran utilidad
para el analisis de las emociones.

Al igual que James, Darwin, padre de la teorfa de la evolucion por seleccion
natural, también fue un pionero en el estudio de las emociones. Darwin (1872/ 2009)
postulaba la aplicacién de los procesos evolutivos no sélo a los rasgos morfobiolégicos
sino también a las emociones. Con el fin de analizar y distinguir las formas (movimientos
caracteristicos y gestos) con que todos los animales (humanos y no humanos)

expresamos nuestras emociones considerd varios métodos:
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- la observacién de los nifios, ya que estos muestran las emociones con gran
fuerza y, sin embargo, en edades posteriores nuestras expresiones pierden la pureza
e intensidad de la infancia.

- el estudio de los enfermos mentales: objeto de las pasiones mds fuertes y
expresadas sin control

- presentacion de diferentes laminas a diferentes personas para que describieran
qué emocion o sentimiento les despertaba

- el examen de diferentes obras de pintura y escultura que él considerd fuente de
observadores certeros, pero que no pudo aprovechar (salvo algunas) porque encontrd
que su principal objetivo era la belleza y, por lo tanto, no utilizaban expresiones en
las que los musculos faciales se contrajeran con fuerza pues destruirian el ideal de
belleza.

- dilucidar si en las distintas razas humanas predominan las mismas expresiones
y gestos, sobre todo en las que apenas han tenido relacién con los europeos

- abordar con detalle la expresién de varias pasiones en algunos de los animales

mas comunes.

Los resultados le permitieron identificar diferentes expresiones faciales
universales de la emocion y enuncié tres principios para su explicacion (Darwin, 1872/
2009):

- Habitos iitiles asociados: se refiere a su funcién adaptativa

- antitesis: las emociones se expresan, y a su vez se organizan, por movimientos
de naturaleza contrapuesta

- accidn directa del sistema nervioso: se refiere a la coordinacién de los anteriores

principios.

Para Aguado (2005), a pesar de lo que cabrfa esperar de una explicacién

evolucionista, el aspecto mas singular de la teorfa darwinista de la expresién emocional
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es que las expresiones emocionales carecen de funcién adaptativa y comunicativa y son
“vestigios de habitos que habian resultado utiles en el pasado de la especie” (p. 51).

La publicacion de La expresion de las emociones tavo un gran éxito editorial, si bien
su influencia en la ciencia y sociedad no fue tan amplia como se esperaba. Segin Bellés
(2009, traductor del libro al espanol), fue a partir de la segunda mitad del siglo XX
cuando se redescubrié a Darwin, convirtiéndose la tradicion evolutiva en una linea de
investigacién. Su intento de hallar rasgos universales en la expresion facial se refleja en
las actuales teorfas neodarwinistas cuyo principal representante fue Paul Ekman,
pionero en el estudio de la expresiéon emocional en caras humanas (Robinson, 2005).
Ekman contribuyé al estudio de la expresién facial emocional desarrollando un
procedimiento para el andlisis del movimiento de los musculos faciales y sostenfa que
existen patrones universales que relacionan ciertas emociones a respuestas especificas
de la musculatura facial (Martinez-Sanchez et al., 2002). Asi como la expresién facial si
es universal, Ekman (1994) reconocia que los acontecimientos que preceden a la
emocion son especificos de cada cultura. Este es el motivo por el que, a pesar de la
universalidad, la poblacién utilice diferentes expresiones ante las mismas circunstancias,
ya que existen diferencias significativas entre expresiones espontineas inesperadas y
expresiones deliberadas voluntarias (Robinson, 2005).

Los resultados de Ekman fueron bastante significativos ya que muestran que
ciertos hechos relacionados con las emociones, como la expresion facial, son innatos y
no aprendidos; lo que nos lleva a pensar que algunas caracteristicas de las emociones

son adaptaciones resultado de la seleccién natural (siguiendo el modelo de Darwin).

Teorias neurologicas o psicobiologicas

El interés por la tradicién neuroldgica en el estudio de la emocidn, iniciada por
Cannon, desembocaria en el descubrimiento de diferentes estructuras cerebrales
implicadas en la emocién y darfa lugar a diferentes teorfas como la de Papez y afios mas

tarde la teoria de MacLean.
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La principal aportacion de estas teorias fue la localizacién de las emociones en
estructuras subcorticales como el sistema limbico.

En 1937 el neurdlogo estadounidense James Papez (citado en Martinez-
Sanchez et al., 2002) propuso un circuito especifico- que desde entonces se denominatia
Circuito de Papez- para la emocién, de manera que cuando un estimulo emocional llega
al tdlamo éste puede seguir tres direcciones o rutas (Aguado, 2005):

- via cortical o de pensamiento: que es la enviada a la corteza, donde el estimulo se
analiza perceptiva y cognitivamente.

- via de accidn o movimiento, localizada en los ganglios basales y que permite una
respuesta activa

- via de sentimiento, que lleva informacién al hipotdlamo y que es el origen de una

serie de procesos a través de los cuales se dota al estimulo de propiedades afectivas

Por lo tanto, Papez sostenfa que la experiencia emocional estaba “determinada
por la actividad de la corteza cingular” mientras que la expresion de la emocién “era

gobernada por el hipotdlamo” (Jauset, 2013, p. 43).

Corteza
cingular

Corteza

sensorial |

[

Talamo anterior

Hipotalamo

RESPUESTA
CORPORAL

ESTIMULO
EMOCIONAL
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Unos afios mas tarde, en 1949, MacLean (citado en Aguado, 2005) desarrolla la
llamada teorfa del cerebro trino, ampliando la teoria de Papez, y relaciona el circuito con
otras estructuras subcorticales como la amigdala o el cortex prefrontal, constituyéndose
el sistema limbico o cerebro visceral. Fue precisamente MacLean quien hizo popular la

relacion entre el sistema limbico y las emociones (Jauset, 2013).

Circunvolucion del
cingulo

Seccion del cuerpo calloso

Lébulo temporal == 4 Seccién del tronco
del encéfalo
Hipocampo

Figura: Sistema limbico hecho popular por MacLean. Tomado de: Bear, M. F., Connors, B. y Paradiso, M.
(2008).

En las tres tultimas décadas han ido surgiendo nuevos planteamientos
psicobiolégicos que parten de los legados clasicos de Papez y MacLean y que intentan
determinar las bases neuroldgicas de la emocién. Las investigaciones posteriores han
demostrado que estos modelos no eran del todo completos y que, en el proceso
emocional, ademas de las estructuras subcorticales -protagonistas en el aspecto
evaluativo y reactivo de la emocién-, también intervienen diferentes areas de la corteza
cerebral, cuya funcién tiene mas que ver con los aspectos cognitivos de la emocion,
como veremos mas adelante.

En la actualidad son éstos, los modelos neurolégicos o psicobioldgicos, los que
mayor atencién acaparan y los que estin ofreciendo resultados mas contrastados.

Haremos en concreto referencia a los modelos de LeDoux y Damasio.
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El neurofisiélogo LeDoux (2005) propone el denominado #odelo de la doble via
y sostiene que no existe un fenémeno llamado emocién sino que se trata de una variedad
de sistemas. Ademas sefala que las emociones se encuentran tanto en las personas y
animales superiores como en muchas especies inferiores (insectos, peces,...). El sistema
de emocién que mas extensamente estudio fue el del miedo.

Segun LeDoux (2005), en presencia de un estimulo sensorial, el cerebro valora
su significado y responde en funcién de este. De manera que, a nivel neural, la
evaluacién del estimulo y el control de respuesta se producirfan en la amigdala,
protagonista en la codificacién del significado emocional de los estimulos sensoriales
asi como en la regulacién de las expresiones emocionales; mientras que el hipocampo
serfa el responsable de mediar en el procesamiento cognitivo de la emocién.

El modelo de la doble via de LeDoux (2005) propone la existencia de dos
circuitos (vias) neurobiolégicos de la respuesta emocional por los que la informacién
sensorial llegarfa a la amigdala.

Por una parte, un sistema de procesamiento rapido y antomiitico (Robinson, 2005) que
une directamente el tillamo con la amigdala, y otro sistema de procesamiento mas lento
y exigente que pasatia por la corteza cerebral.

Tal y como hemos comentado anteriormente, LeDoux (2005) estudié en
profundidad el sistema del miedo y es a partir de sus investigaciones que descubre la
existencia de este doble sistema de procesamiento de la emociéon ademas de la
importancia de la amigdala en el registro del significado emocional. LeDoux (2005)
expone a una rata a un zumbido, el tdlamo auditivo recibe las sefiales auditivas y las
envia a la corteza auditiva e hipocampo donde se analizan cognoscitivamente. Cuando
la corteza auditiva identifica el sonido, envia las sefiales a la amigdala, donde se produce
la valoracion afectiva del estimulo sonoro. Sin embargo -y éste es el punto importante- el
talamo auditivo también envia directamente sefiales a la amigdala evitando el paso por
la corteza (Robinson, 2005).

En la siguiente figura, podemos ver un esquema del modelo propuesto por

LeDoux.
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CORTEZA SENSORIAL

_—>
via principal

via secundaria

TALAMO
SENSORIAL

AMIGDALA

ESTIMULO RESPUESTAS
EMOCIONAL EMOCIONALES

Por lo tanto, para LeDoux (2005) la informacién de los estimulos externos nos
puede llegar a la amigdala por una via ripida procedente directamente del tilamo o por
la via que une el tilamo y la amigdala a través de la corteza. Aunque la primera via nos
permite responder emocionalmente de forma mas rapida, el hecho de que no se procese
la informacién en la corteza hace que la informacién que se transmite no sea del todo
precisa, mientras que en la corteza se realizarfan discriminaciones mas especificas
(Robinson, 2005). Este mismo autor habla de valoracion emocional (o afectiva) en el caso
de la via directa a la amigdala y de valoracion cognoscitiva en el caso del procesamiento de
la informacion en la corteza, donde se puede analizar con mas exactitud el estimulo.

El neurdlogo portugués Antonio Damasio es uno de los autores que mas ha
contribuido a aclarar las bases neurolégicas de las emociones con su #eoria del marcador
Somatico.

En términos generales, Damasio (2001) propone que las emociones o

sentimientos son una creacion del cerebro para explicar las reacciones del cuerpo ante
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una determinada situacién. Todas las emociones generan sentimientos, peto no todos
los sentimientos derivan en emociones.
Ademas Damasio (2002) sostiene el fenémeno de las emociones sobre un
fondo bioldgico basado en cinco principios:
1. Las emociones constituyen complicados patrones de respuestas quimicas y
neuronales con una funcién reguladora.
2. A pesar de que el aprendizaje y la cultura puedan variar la expresién y
significado de las emociones, éstas dependen de mecanismos cerebrales innatos.
3. Los dispositivos que producen las emociones ocupan un conjunto
relativamente restringido de zonas subcorticales.
4. Todos estos mecanismos pueden ponerse en marcha automaticamente, sin
deliberacién consciente.
5. La variedad de respuestas emocionales es responsable de los cambios que se
producen en el cuerpo y en el cerebro. “Todas las emociones utilizan el cuerpo
como su escenario -teatro- (medio interno, sistemas visceral, vestibular y musculo-
esquelético), pero las emociones afectan también al modo de funcionar de

numerosos circuitos cerebrales.” (Damasio, 2002, p. 72).

Las investigaciones que Damasio (2002) realizé6 en su laboratorio han
demostrado que la emocién forma parte de los procedimientos de razonamiento y
tomas de decision, tanto para su lado positivo como negativo. Sobre la base de este
concepto elaborara la bipdtesis del marcador somatico.

Segin esta hipotesis, la toma de decisiones depende tanto de procesos
racionales como de procesos emocionales. A partir de los estudios realizados con
pacientes que sufrfan lesiones cerebrales en la regién prefrontal, Damasio descubre que
en esta zona del cerebro se localizan los sistemas emocionales necesarios a la hora de
tomar una decisién. A fuerza de estudiar a estos pacientes lleg a la conclusion de que
su fallo en el razonamiento se debia a un déficit en relacién con la emocién y el

sentimiento y no a un problema cognitivo (Damasio, 2003).
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Segin Damasio (2003) cuando tenemos que tomar una decisién y tenemos
varias posibilidades de eleccion, la corteza nos envia varias sefiales emocionales que nos
presentan las diferentes opciones y resultados, positivos o negativos, y que ademas nos
generaran una setie de sentimientos y reacciones corporales, prediciendo la reaccion
emocional que se desencadenaria en la situacién real, y “dado que estas sefiales estan
ligadas al cuerpo, llamo a esta ideas hipdtesis del marcador somdtico” (p. 150). De esta manera
los marcadores somdticos reducirfan las diferentes opciones de eleccién y aumentarian la
velocidad del proceso de eleccion.

Por lo tanto para Damasio (2002), la emocién ayuda al razonamiento, si bien,
tal y como ¢l puntualiza, no sugiere que las emociones sean un sustituto de la razén.
Damasio (2003) sefiala que la idea de que las emociones son intrinsecamente racionales
ya fue defendida tanto por Aristételes como por Hume o Spinoza, e incluso filésofos
contemporaneos como de Sousa o Nussbaum siguen esta corriente de la racionalidad
de la emocién. Sin embargo, reconoce que quizas, debido a sus caracterfsticas, serfa mas
recomendable la utilizacién del término razonable (propuesto por Heck) que la acepcion

racional.

Teorias conductistas

Las teotias conductistas establecen que los constituyentes de la emocién son el
comportamiento y la disposicion a la conducta (Rodriguez, 1999), de manera que los
componentes subjetivos y cognitivos de la emocidén no poseen un papel causal en la
conducta (Aguado, 2005). Segiin Martinez- Sanchez et al. (2002) el conductismo mostré
poco interés por la emocién porque se trataba de algo subjetivo y que sélo podia ser
observable y evaluado indirectamente a partir de sus correlatos.

Los psicélogos y filésofos conductistas fueron recogiendo la idea de Dewey,
contraria a la teorfa de James, que defendfa la conducta como el factor primario de la
emocion (Rodriguez, 1999). Para Dewey (citado en Leahey, 2005) “la emocién es un

sintoma de conflicto entre distintas disposiciones a la accion.” (p. 317), de manera que
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la emocién y sensacion sélo aparecen cuando la conducta tiene que adaptarse a una
realidad nueva.

Para Watson (citado en Lyons, 1993), considerado padre del conductismo, las
emociones son patrones de conducta hereditarios y no adquiridos, constituidos
basicamente por cambios fisiol6gicos y que se dan sélo en la infancia puesto que pronto
a estos factores hereditarios se superpondrian los adquiridos. Lyons considera que la
misma teoria conductista de Watson se autorrefuta ya que “lo que harfa dificilmente
crefble de la propuesta conductista no es sino la imposibilidad de distinguir, desde ella,
entre reacciones emocionales y no emocionales, asi como de distinguir unas emociones
de otras” (Rodriguez, 1999, p. 100).

En este apartado nos gustarfa hacer mencién de la teoria presentada por Rolls
(2005) que esta a caballo entre las teorfas conductistas y psicobioldgicas, concretamente
la de LeDoux. Para Rolls las emociones son estados extraidos de refuerzos
instrumentales. Su argumento es que un estimulo afectivamente positivo o apetitivo
(que produce placer) se interpreta como una recompensa, mientras que un estimulo
negativo o aversivo (que produce desagrado) se interpretard como un castigo. De

manera que la relaciéon entre emociones y refuerzos instrumentales es operacional.

Teorias psicoanaliticas

A partir de las fuentes consultadas, hemos observado la escasa presencia de las
teorfas psicoanaliticas de la emocién. De ahi nuestro deseo de dar unas pequefias
pinceladas sobre estas teorfas, dada la importancia que la obra de Freud, fundador del
psicoanalisis, concede a los afectos como “auténtico nicleo de la vida psiquica”
(Rodriguez, 1999, p. 107); si bien es cierto que Freud no trato el topico de las emociones
de forma sistematica y explicita, limitaindose solo a algunas emociones, como la ansiedad
(Lyons, 1993; Rodtiguez, 1999), sin embargo, a pesar de que su teoria se basaba en el
inconsciente emocional, considera la experiencia de las emociones un proceso
consciente (Aguado, 2005). Ademas su interés estuvo dirigido al estudio clinico de

sujetos con trastornos psiquicos (Lyons, 1993).
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Para Freud el afecto comprende inervaciones motoras o descargas y ciertos
sentimientos que pueden ser de dos tipos: percepciones de las citadas reacciones
motoras o sentimientos directos de placer o desagrado (Freud, citado en Lyons, 1993).
El mismo Freud entiende la ansiedad -emocién que mas estudié- como una reaccion a
un suceso traumatico que no ha padecido un sujeto sino que simplemente forma parte
de los recuerdos heredados, inconscientes y reprimidos, y la emocién constituiria “una
resurreccion del estado emocional originario” (Lyons, 1993, p. 41).

La obra de Rapaport (citado en Lyons, 1993; Rodriguez, 1999) nos ayuda a
comprender mejor el marco en el que se circunscribe esta concepcion freudiana: cuando
la energfa pulsional o impulsiva -procedentes del inconsciente- no puede ser descargada
por medio de una conducta instintiva adecuada, debido a alguna inhibicién, bloqueo o
represion, entra en accién una especie de valvula de seguridad o de escape. Esta valvula
serfan los hechos emocionales y los afectos.

El fil6sofo Jean Paul Sartre (1971) nos ofrece una variante de la teorfa
psicoanalitica. La diferencia fundamental estriba en que para Sartre la emocién sélo
puede comprenderse buscando una significacién o finalidad pero, a diferencia de los
psicoanalistas, Sattre no la sitia en el inconsciente: "Esa finalidad supone una
organizaciéon sintética de las conductas, que no es sino el inconsciente de los
psicoanalistas o la conciencia" (p. 64).

A modo de conclusién podemos decir que parte de la concepcion freudiana de
los afectos presenta cierto paralelismo con la de Descartes, puesto que las emociones
son cambios fisioloégicos y movimientos corporales sumados a los sentimientos. Sin
embargo, a diferencia de las teorfas cartesiana y conductista, para la concepcién
freudiana el estimulo externo es una causa lejana a la emocion, siendo ésta la valvula de
escape de aquellos impulsos o pulsiones instintivas que son reprimidas o bloqueadas

(Lyons, 1993).
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1.4.2. Modelos cognitivos

En contraposicién a los modelos biolégicos nos encontramos las llamadas
teorfas cognitivas, cuyos principales predecesores fueron grandes filésofos como
Aristoteles, Tomas de Aquino, Hume o Spinoza que pusieron su énfasis en el contenido
cognoscitivo de las emociones (Lyons, 1993; Robinson, 2005).

La principal caracterfstica de estas teorfas es que consideran las emociones
como procesos cognitivos, o lo que es lo mismo, para estas teorfas la causa de las
emociones es la cognicién, no teniendo por qué identificar este término con el
conocimiento pleno o estricto sino que también hace alusién a creencias,
interpretaciones,... o “formas de ver el mundo” (Rodriguez, 1999). Sin embargo, en
general, los tedricos cognoscitivos no niegan la presencia de las respuestas corporales
en las emociones; si bien es cierto también que otros tedricos han negado que las
respuestas fisiologicas fueran necesarias (Prinz, 2007).

La idea principal del enfoque cognitivista es que las emociones se desencadenan
como consecuencia de actividades de procesamiento “cuya funcién fundamental es
evaluar la relevancia personal de los eventos.” (Aguado, 2005, p. 33). Por lo tanto la
emocioén serfa el resultado de estas evaluaciones, consecuencia de los procesos
cognitivos que pueden ser realizados de forma tanto consciente como inconsciente. De
ahi la subjetividad de la experiencia emocional y el hecho de que un mismo
acontecimiento genere diferentes respuestas afectivas en las personas (Scherer, citado
en Martinez- Sanchez et al. 2002).

Uno de los principales iniciadores de las teorias cognitivas fue Gregotio
Marafién quien demostré la importancia del aspecto cognitivo en la experiencia
emocional (Marafién, 1924/1985). Marafién constatd que para que se produjera una
reaccion emocional mediante la inyecciéon de adrenalina, se requeria de una “cognicion
apropiada” (Lyons, 1993). Sus estudios ponen de manifiesto que tanto la activacion
fisiolégica como el componente cognitivo son necesarios para que se produzca una

emocion.
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Unos afios mas tarde, en 1962, Schachter y Singer, a partir de los postulados de
Marafién, formularon su feoria bifactorial de las emociones o de la activacion mas cognicion,
cuya tesis central es que tanto la activaciéon como la cognicién son necesarias para la
expetiencia emocional (Acosta, 2009) por lo que para que se produzca una emocion se
requiere una activacion fisiologica fuerte, de la cual el cerebro es informado. Estos
autores intentan dar una explicacion a los cambios corporales. La emocion se producira
si no hay ninguna explicacion evidente, de manera que el cerebro buscara en el entorno
presente o bien en vivencias anteriores, un acontecimiento que explique esa conmocién
corporal. De manera que dos emociones diferentes pueden tener la misma base
fisiologica, por lo que la interpretaciéon de lo acontecido diferenciara la experiencia

emocional (Acosta, 2009).

Estimulo —>  Activacion ——  Cognicion —> Sentimiento

En resumen, las emociones son el resultado de la interpretacion cognitiva de
las situaciones (LeDoux, 2005, p. 53).

En su investigacién, Schachter y Singer (1962), advierten que los sujetos
administrados con adrenalina (sin ser informados), a pesar de sentir cambios fisiolégicos
de gran intensidad, no experimentaban ninguna emocién hasta que se les situaba en un
contexto de emociéon. Por lo tanto, para que se desencadene una emocioén, “la
evaluacién cognitiva de la activacion fisiolégica es una condicion necesaria pero no
suficiente. Ademas la intensidad de la activacién fisioldgica se correspondera con la
intensidad emocional”, pero esta activacion fisiologica no tendrd ningun significado si
el componente evaluativo cognitivo esta ausente (Martinez- Sanchez et al., 2002, p.
310).

El estudio de Schachter y Singer era una critica a la teorfa de James- Lange vy,
aunque estaban de acuerdo con la idea de que en las emociones era necesario un

componente corporal, lo que intentaron demostrar fue que este componente no era
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suficiente por si solo, de forma que sus investigaciones son un testimonio fehaciente de
la necesaria presencia de un componente cognoscitivo en las emociones (Prinz, 2007).
A pesar de las numerosas criticas que recibi6 la teorfa de Schachter y Singer, la
importancia de su trabajo se debe a la revitalizaciéon de este concepto de emociones
implicito en filésofos como Aristételes, Descartes y Spinoza (LeDoux, 2005). De hecho,
actualmente este planteamiento bifactorial se sigue en el tratamiento y comprensién de

los desérdenes de ansiedad (Acosta, 2009).

Teorias basadas en la valoracion cognitiva

Segin estas teorfas, el origen de la emocién no esta en el cambio fisico o
corporal sino en la valoracién (Acosta, 2009). Esta valoracion se centra en aspectos del
entorno: placer- displacer, certeza- incertidumbre,... Posteriormente, con la evolucion
de estos modelos, se fueron incluyendo otros aspectos como la percepcion de control,

atribucién, adecuacion a las normas,... (Martinez- Sanchez et al., 2002).

Estimulo —— Evaluacion ——>  Sentimiento

Modelo general de las teotfas de la evaluacion

Segtun Robinson (2005), en la actualidad, probablemente la teorfa cognoscitiva o
la teotfa de juicio de la emocién, como €l denomina a las teorfas evaluativas, es la mas
extensamente aceptada. Para este mismo autor, estas teorfas explicarfan por qué una
misma conducta o tendencia a comportarse de cierta manera es a veces el resultado de
una emocion y otras no; y c6mo un mismo comportamiento puede ser resultado de dos
emociones diferentes.

Los trabajos de Arnold y Lazarus fueron los pioneros en reafirmar el papel de
la evaluacion en la provocacion y diferenciacion de las respuestas emocionales (Scherer,

2003).
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Arnold fue quien acufié el término de evaluacién sobre las emociones
publicado en las mismas fechas que Schachter y Singer realizaban sus investigaciones
(LeDoux, 2005). Fue la primera autora que propuso la primacia de los procesos
valorativos situacionales de la emocién, dentro de una secuencia en la que la valoracién
es anterior a la activacion fisiolégica y la posterior emociéon (Martinez- Sanchez et al.,
2002).

Arnold defini6 la evaluacién como “la valoracién mental del dafio o beneficio
potencial de una situaciéon” (LeDoux, 2005, p. 55), poniendo el acento en el valor
hedénico del estimulo. Sin embargo para Arnold, a diferencia de James, para que se dé
el sentimiento no es necesario que se produzca una respuesta, de manera que un

sentimiento s6lo necesita de una tendencia a la accién (LeDoux, 2005).

Estimulo —> Evaluacion —> Tendencia a la accion —> Sentimiento

En la misma linea que Arnold y ampliando el modelo original de Schachter y
Singer, Frijda (citado en Martinez- Sanchez et al,, 2002) contintia con ese estado
cognitivo que nos informa de las propiedades del estimulo, pero afiade la posibilidad de
dos tipos de excitacién fisiolégica: el placer y el dolor que permitiran que las emociones
dirfjan nuestro comportamiento. Otro de los conceptos que sefiala es la preparacion
para la accién o tendencia a la accién (Martinez- Sanchez et al., 2002), de forma que,
para Frijda, la emocién implicaria tres fases: 1- reconocimiento de un estimulo; 2-
evaluacién del contexto para considerar los movimientos posibles y 3- preparacioén para

la accion.

Estimulo —> Evaluacion ——>  Preparacion para la accién

El psicélogo clinico Richard Lazarus (citado en Robinson, 2005, p. 13) también

adopté el concepto de evaluacion (valoracion). Afirmaba que tal valoracion es necesaria
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y suficiente para que la emocién pueda ocurrir; sin una valoracién personal (de dafio o
beneficio) no habra ninguna emocién; cuando se realiza tal valoracion, es inevitable que
reproduzca una emocién de algin tipo.

Su modelo es uno de los mas representativos de cémo la evaluacién cognitiva
influye en las emociones que sentimos, es decir, la importancia que tienen en nuestros
sentimientos, la interpretacion y el procesamiento de la informacién. Distinguié dos
tipos de evaluaciones, una primaria en la que el sujeto se interrogaba sobre la situacion;
y una secundaria, que consistfa en la valoracién de los recursos que el sujeto disponia
para hacer frente a la situacién (Martinez- Sanchez et al., 2002). La interaccién de estas
dos evaluaciones determinarfa “el grado de estrés, asi como la intensidad y valencia de
la emocién consecuente” (Martinez- Sanchez et al., 2002, p. 312). Sin embargo, a pesar
de que su insistencia en que los procesos de evaluacién de la emocion eran conscientes,
aceptaba la existencia de evaluaciones inconscientes (LeDoux, 2005).

A dia de hoy también son varios los filosofos que defienden la teoria del juicio
cuando escriben sobre las emociones. Entre ellos podemos destacar a Gordon, Taylor,
Solomon, y Lyons. Todos ellos convergen en la idea de que los juicios que estin
implicados en la emocién son de tipo evaluativo, sobre una situacién en términos de
descos, valores, intereses y objetivos (Robinson, 2005), pero discrepan en el tipo de
relacién que se establece entre la emocién y la evaluacién. “Unos creen que las
emociones son juicios, otros consideran que los juicios son suficientes para que se
produzca una emocién y otros creen que los juicios son una condicién necesaria pero
no suficiente” (Robinson, 2005, p. 14)

Ademas Robinson (2005) apunta dos objeciones a la idea de que la emocién
implique un juicio evaluativo o valoracion: se puede realizar un juicio relevante y no
sentir la emocién que le corresponderia y existen casos de emocién sin cognicion, es
decir, no hace falta una evaluacién cognoscitiva previa para que se produzca una
emocion.

Son varios los tedricos que tratan de refutar estas objeciones proponiendo

diferentes versiones de la teorfa del juicio.
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El filésofo Solomon (2004) en su propio analisis de las emociones desafiaba el
primitivismo con el que caracterizaba a las teorfas fisiolégicas y defendfa la idea de que
las emociones son nteligentes y constituyen juicios evaluativos. Sin embargo, a Solomon
no le gustd que etiquetaran su teorfa como cognoscitiva. Para él, el mismo lema “las
emociones son juicios” ya implicaba una réplica cognitivista. Seguramente el mismo
hecho de una respuesta indica alguna forma de reconocimiento, y éste ya es una forma de
cogniciéon. Por lo que la pregunta que se lanza no es la conexién existente entre la
emocion y la cognicion, sino la naturaleza misma de la cognicién. Seguramente éste es
uno de los motivos por los que autores como Robinson (2004, 2005) cuando se refieren
a Solomon hablan de la emocién como una clase especial de juicio. Para Solomon
(2004), “los juicios, a diferencia de los pensamientos, estin unidos a la percepcién y
pueden aplicarse directamente a la situacion en la que estamos, pero también podemos
hacer toda clase de juicios en ausencia del objeto de la percepcién” (p. 82). Pueden ser
conscientes o inconscientes; de hecho, habla de los juicios kinestésicos que “raramente
merecen la atencién consciente” (p.82). Por lo tanto, vemos cémo Solomon en su teoria
incluye lo que ¢l mismo denominara juicios del cuerpo y se refiere a lo que se denomina
inatilmente afectos y afectividad y que precisamente falta en las teorfas cognoscitivas (p.
87). De hecho, Solomon (2004), sefiala que en su teorfa original no tenia claro que el
cuerpo tuviera un papel esencial en la emocidn; sin embargo, después reconoce que los
sentimientos corporales han sido excluidos de las teorfas cognoscitivas y cree que la
cognicién y el juicio debidamente tratados pueden afiadir este ingrediente desaparecido
(los juicios del cuerpo) de la teoria cognitiva de las emociones.

Otra de las diferentes versiones de la teorfa de la evaluacién es la presentada
por el filbsofo William Lyons (1993), de tradicion filoséfica analitica, que él denominara
“teorfa causal-evaluativa de la emocién” y de gran influencia en la filosoffa de las
emociones en las artes (Robinson, 2005). Para Lyons el nucleo central de la emocion
seguird siendo la evaluacién, pero en este caso sera causa de los cambios fisiologicos
anormales (o inusuales) que se producen en el sujeto. Para Robinson (2005) esta teoria

no explica por qué a veces un juicio evaluativo lleva a un cambio fisiologico y, por lo
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tanto, a la emocién y otras veces no. Sin embargo reconoce la utilidad de su teorfa ya
que incluye tanto los juicios evaluativos como los cambios fisiol6gicos.

Para LeDoux (2005) los teéricos que se basaron en la evaluacion se acercaron
mucho a la solucién, sin embargo cree que cometieron dos fallos en su intento de
comprender la mente emocional: los procesos de evaluacién se basaron practicamente
solo en informes personales (por medio de la introspeccioén verbal) y dieron excesiva
importancia a la participacion de la cognicién en las emociones, de forma que apenas
habfa diferencias entre la emocién y la cognicion.

En esta misma linea critica, Robinson (2005) achaca a los tedricos del juicio el
hecho de no explicar cémo se despliega el proceso emocional, la secuencia de
valoraciones afectivas y cognoscitivas que caracterizan dicho proceso.

No obstante, tal y como hemos visto, son varios los autores que reconocen las
limitaciones de la teoria (Scherer, 2003) e intentan “solucionar” de alguna forma las
criticas a las teorfas evaluativas no reduciendo la emocién a un estado puramente
cognitivo y afladiendo todo el aspecto fisiolégico. Estas diferentes versiones de la teorfa
evaluativa nos han ayudado a poner algo de orden en el complejo mundo de las
emociones (Rodriguez, 1999).

Conforme se van sucediendo las diferentes teorfas de la emocién se observa
una evolucién desde la pasividad hacia la actividad y dentro de este enfoque surgira el

aspecto social de las pasiones (Rodriguez, 1999).

Teorias socialconstructivistas

Dentro de la corriente cognitivista, se enmarcan también las teorias
socialconstructivistas que se basan en los factores sociales y culturales para explicar el
proceso emocional. Al igual que la valoracién contribuye a la comprensién cognitiva de
las emociones, la interaccién social ayudard a la comprension social y cultural de la

emocion (Reeve, 2003, p. 511).
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Uno de los principales representantes y defensores del constructivismo social
fue Averill que, como alumno y colaborador de Lazarus, también resalt6 el papel de la
valoracion en la emociéon (Martinez- Sanchez et al., 2002).

Para Averill, es dentro de los contextos sociales y culturales donde mejor
podemos comprender las emociones (Reeve, 2003), por lo que reconoce la escasa
contribucién de la biologia en el proceso emocional (Averill, 1994). Considera las
emociones como un conjunto de normas y valores sociales que se aprenden “dentro de
cada cultura a través de los procesos de socializacién” que pueden influir en la relacion
social del individuo con el entorno (Martinez- Sanchez et al, 2002, p. 324).
Consecuentemente, todo comportamiento emocional puede verse contagiado por
influencias socioculturales (Rodriguez, 1999).

Segin Ekman y Davidson (1994) la posicién de Schweder serd mas radical, ya
que pondrd en duda si existen las emociones en todas las culturas y sociedades.
Schweder reconoce que todo el mundo tiene sentimientos, pero que no todos los
interpretan como emociones (Schweder, 1994), de ahi que abra la posibilidad de que
haya tanto gentes como culturas que no tengan emociones.

Por lo tanto, las teorfas psicosociales subrayan la importancia de las influencias

sociales y culturales sobre las reacciones emocionales y su expresion.

1.4.3. Objeciones y critica a los modelos cognitivistas. Afecto y cognicion

En 1980 la teoria de las emociones mas extendida era la cognoscitiva. Sin
embargo vatios autores crefan que una simple evaluacién cognoscitiva no bastaba para
generar una respuesta emocional (Robinson, 2005) ni para refutar las teorfas no
cognitivas (Prinz, 2004).

Es en estos afios cuando surge el debate en torno al papel de la cogniciéon en la
emoci6n entre Richard Lazarus y el sociopsicélogo Robert Zajonc, que fue quien mds
puso en duda la primacia de la cognicién sobre el afecto (Robinson, 2005).

Como vimos con anterioridad, Lazarus mantenia que no podia producirse

ninguna emocioén sin una valoracién personal de dolor o placer. Zajonc, por su parte,
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defendia que las preferencias -simples reacciones emocionales- se podian dar sin que se
produjera ningtin reconocimiento consciente de los estimulos (LeDoux, 2005) y, por lo
tanto, se podia producir una emocion sin que se diera la parte racional de la cognicién.

Para llevar a cabo sus investigaciones, Zajonc y sus colaboradores utilizaron el
fenémeno psicologico "efecto de la mera exposicion". Los experimentos realizados
muestran que una simple exposiciéon a un estimulo visual es suficiente para generar la
preferencia (respuesta afectiva) sin la participacién de la conciencia del sujeto (Le Doux,
2005; Martinez- Sanchez et al., 2002). Lo que Zajonc sostenia era que esta ausencia de
reconocimiento consciente significaba que las emociones (preferencias) se producen sin
la ayuda de la cognicién y que, por lo tanto, emocién y cognicién podian ser
considerados procesos independientes. Para LeDoux (2005) su interpretaciéon era
discutible, ya que la ausencia de reconocimiento consciente no era suficiente para excluir
la cognicién de la emocién.

Sin embargo, hay que afiadir que la postura de Zajonc no es contraria a las
teotias de la valoracion, puesto que sugiere que lo que se produce es una valoracion afectiva
rapida y automatica por debajo del umbral de la conciencia, antetior a la evalnacion
cognoscitiva (Martinez- Sanchez et al., 2002; Robinson, 2005). En esta misma linea Feagin
(2012) sefiala que los estudios psicolégicos evolutivos, neuroldgicos, inter e
intraculturales comparten la idea de que algin acontecimiento evaluativo o parecido a
una evaluacién tiene lugar antes de la evaluacion cognitiva del proceso emocional. Prinz
(2007) también se mostraba escéptico frente al hecho de ver las emociones como
cognoscitivas y defendié el hecho de que las percepciones corporales son tan
importantes como los juicios de valoracién, aunque éstas no sean cognoscitivas, y a este
tipo de percepciones corporales, “que irénicamente también son valoraciones” (Prinz,
2004), las denominé valoraciones encarnadas.

Asi pues, como hemos podido ver, el debate que ha surgido entre Lazarus y
Zajonc y que ha continuado en el curso de la historia de las emociones, "no es sino la

materializacién de la pugna entre dos posturas, dos maneras de entender la psicologia
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de la emociéon" (Martinez- Sanchez et al., 2002, p. 316): la biolégica, defendida por
Zajonc y la cognitiva apoyada por Lazarus.

Esta lucha muestra la visién que se ha tenido de la cognicién como contraria a
la emocién, y la consideracién de esta ultima como un impedimento de la cognicion.
Esta asuncion es el resultado del debate filoséfico surgido en torno a la razén y la pasion
del ser humano iniciado con Platén (Scherer, 2003), dialéctica entre pathos y logos que
contintda activa en la problemadtica de la emocién (Chouvel, 2010). Aunque, como
seflalamos anteriormente, la mayor parte de los autores estan de acuerdo en que la

respuesta a este debate depende de cémo definamos el término cognicion.

1.5. Intensidad emocional

Existen evidencias lingiifsticas y fenomenolégicas que demuestran cémo los
estados emocionales difieren unos de otros no sélo en la calidad sino también en
intensidad (Reisenzein, 1994). Sin embargo, a pesar de que la variacién de la intensidad
emocional es uno de los aspectos mas importantes de las experiencias emocionales, es
curioso cémo los psicologos que estudian la emocion le han prestado tan poca atencion
a la variacién de la intensidad en la experiencia subjetiva de la emocién (Clore, 1994).
Por el contrario, algunos investigadores han comenzado a investigar el papel de la
intensidad en el afecto (Scherer, 2003). En concteto, Ben-Ze'ev (2001) y Reisenzein
(1994) son partidarios de la constitucién de una teotria que trate el aspecto de la
intensidad emocional.

Aunque a menudo se habla de emociones que se han sentido de forma mas
intensa, el concepto de intensidad emocional es complejo, ya que se aplica a fendmenos
diferentes que ni tan siquiera estin correlacionados (Ben-Ze'ev, 2001). Incluso

encontramos diferentes terminologias para expresar este sentimiento de intensidad.
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Sloboda y Juslin (2001) se remiten a la intensidad emocional con el término
excitacion’, que también puede ser utilizado para referirse a la activaciéon simpatica del
sistema nervioso, tal y como vimos cuando hablamos de las teotias de la activaciéon. No
obstante, la relacion de ambos significados no esta clara e incluso hay evidencias de que
el ser humano puede experimentar intensas emociones sin mostrar excitacién alguna.
Esta es precisamente la cuestion que aborda Reisenzein (1994) en su estudio, comprobar
si la teorfa de la activacién puede dar cuenta de la intensidad de las emociones.

Gabrielsson (2001) habla de experiencias intensas’ y comenta coémo estas
excitaciones emocionales intensas estan comunmente asociadas con diferentes
respuestas fisicas como escalofrios, cambios en el ritmo del corazoén,... y hace referencia
al psicologo empirico Abraham Maslow, uno de los fundadores de la llamada psicologia
humanistica, quien utiliz6 el término peak experience’. Maslow (1962, citado en
Gabrielsson, 2001) exploré tales experiencias en las descripciones que realizaban varios
sujetos de la experiencia mas maravillosa de su vida y encontré algunas caracteristicas
generalizadas. Llegé a establecer el origen de las peak experiences en eventos tales como
grandes momentos de amor y sexo, arranque de creatividad, momentos de
descubrimiento, el parto natural, fusiéon con la naturaleza, experiencias atléticas..., pero
fueron los eventos estéticos y, particularmente la musica, los mas mencionados
especificamente. Algunos individuos llegaron a seflalar incluso qué piezas de musica les
ayudaban a conseguir (aunque no de forma garantizada) estos estados emocionales.
Maslow también halla como caracteristica principal de estas experiencias una total
fascinacién y absorcién por la actividad que se esta realizando. Lowis (2003) también
hablara de peak emotional experience para referirse a acontecimientos cuyo componente
afectivo esta por encima del disfrute "normal". Ademas, y corroborando los estudios de

Maslow, a partir del estudio de la frecuencia con que una persona vive este tipo de

2 Del inglés “arousal”.
3 Del inglés “strong experiences”
4 Su traduccion literal “pico” o “cima de la experiencia” podtia encajar en nuestro concepto de climax.
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experiencias, Lowis descubrié que el acontecimiento mas frecuente fue la audicién de
musica.
Tal y como podemos comprobar, a pesar de la complejidad del concepto de
intensidad emocional, son varios los autores que profundizaran en su estudio.
Ben-Ze'ev (2001) y Clore (1994) sostienen que las principales caracteristicas de

la intensidad emocional son la magnitud o zntensidad maxima y la estructura temporal o
duracion. Ademas, para Ben-Ze'ev (2001), estos dos rasgos basicos se expresan también
en los cuatro componentes basicos de la emocion: sentimiento, motivacion, evaluacion
y cogniciéon. De manera que desde un punto de vista psicologico, un estado emocional
de gran intensidad es aquel en el que los valores de magnitud y duracién son altos;
mientras que desde la perspectiva fisiologica se refiere a la fuerza de varias actividades
fisiolégicas. Si bien este mismo autor sefiala las enormes dificultades que existen en la
medicién de la intensidad emocional que conciernen al peso relativo de los diferentes
aspectos:

- Intensidad maxima y duracién- Pareceria obvio que ante dos emociones con el

mismo valor de intensidad, sera mas intensa la que se prolongue mas en el tiempo;

pero es mas complejo decidirse si una de ellas tiene un valor mas alto de intensidad,

a pesar de que su duracién sea menot.

- La medicién de la intensidad maxima es relativamente simple, ya que se puede

realizar a partir de una medida determinada (por ejemplo, fisiolégica) o de informes

verbales de los sujetos en un momento dado. Sin embargo, la medicién del aspecto

temporal es mucho mas complicada, puesto que se trata de medir la persistencia en

el tiempo de una magnitud, aunque generalmente suele tratarse de frecuentes

apariciones y, por tanto, ;cémo medir esta frecuencia?

- La relacién entre los diferentes componentes. No estd claro que se pueda

establecer una escala comun respecto a la fuerza de los diferentes componentes.

- La exactitud de todas las medidas mencionadas.
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Sin embargo, a pesar de las dificultades en la medicién de la intensidad
emocional, se puede hablar, e incluso en algun sentido medir, de la intensidad de las
emociones y expresatlas de forma cuantitativa por medio del lenguaje (Ben-Ze'ev, 2001,
p- 120) o, tal y como hemos sefialado antes, expresando sentimientos fisiol6gicos como
escalofrios o aceleracion del corazén. Aunque podemos encontrarnos personas que
experimentan emociones intensas, pero no muestran excitaciéon o activacion fisiologica
alguna o no son conscientes de ello.

A partir de lo comentado, podemos deducir la enorme volubilidad de la
intensidad emocional no sélo intersujetos sino también intrasujetos (Ortony et al.,
1996). Ademas "la intensidad emocional depende de la forma en que evaluamos el
significado de los acontecimientos" (p. 122) y esta evaluacién que realizamos estd
condicionada por una serie de circunstancias y variables que influiran en nuestra
sensibilidad emocional determinando la importancia de la situacién y, en consecuencia,
desencadenando una emocién (Ben-Ze'ev, 2001).

Para Ben-Ze'ev (2001, 2004) la intensidad emocional estd determinada por
varias variables que divide en dos grupos principales.

- El primer grupo, que denomina valoraciones primarias, se refiere al impacto del
acontecimiento, directamente relevante para nuestra situacién actual. Las variables que
constituyen este impacto son la fierga, realidad e importancia del acontecimiento. Con
fuerza se refiere a la solidez del evento y distingue entre percibida o subjetiva y propia
del sujeto u objetiva. Ademas, cuanto mas rea/ se percibe una situacién, mayor es la
emocion. La amportancia del evento hace referencia a los principios de relevancia y
proximidad, ambos relacionados, ya que cuanto mayor es la relevancia y proximidad
del acontecimiento mayor es el significado y la intensidad emocional.

- Mientras que el segundo grupo de variables denominadas valoraciones secundarias,
y que no son relevantes como las primeras, son las circunstancias de fondo. Este grupo
estarfa constituido por la responsabilidad, la preparacion y la  plansibilidad. La
responsabilidad hace referencia a la naturaleza que genera el acontecimiento

emocional y sus principales componentes son: el grado de control, el esfuerzo
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invertido y la intencién. De manera que cuanto mayor es el grado de control, el
esfuerzo y la obtencion en el resultado, mayor es el significado del acontecimiento
y mayor serd la intensidad que genere. Los factores mas importantes de la preparacion
son lo 7nesperado y 1a incertidumbre, que se relacionan positivamente con la intensidad
emocional. La plansibilidad es de gran importancia para determinar el significado del
acontecimiento, puesto que nadie quiere que se le trate injustamente o recibir lo
contrario a sus deseos.

Ortony et al. (1996) propusieron tres variables que son la deseabilidad, la
plansibilidad y la capacidad de atraer, que se corresponden con los acontecimientos, agentes
y objetos.

Clore (1994) va mas alld y se cuestiona como estas variables cognoscitivas
influyen en la intensidad emocional planteando la hipdtesis de reestructuracion cognitiva. Clore
postula que, a nivel cognoscitivo, "la intensidad de una experiencia emocional puede ser
una funcién directa de la cantidad de reestructuracién cognoscitiva implicada” (p. 391).
Para explicar su hipétesis se basard en lo que él denomina experiencia de suspense. En una
situacién de incertidumbre (en la que existan varias posibilidades), cuanta mas
reestructuracién  cognoscitiva  haya, la  intensidad emocional aumentard
proporcionalmente. Sin embargo no tiene claro "si la intensidad del sentimiento es la
experiencia de la reorganizacién cognoscitiva en si o si es la experiencia de la excitacion
fisiol6gica provocada por tal cambio” (Clote, 1994, p. 393). Como podemos obsetvar,
otra vez surge aqui el debate entre la biologia y la cognicién de la emocién, aunque Clore
(1994) considera razonable ver estas experiencias afectivas como experiencias de la
reestructuracién cognitiva y, por lo tanto, establecer como tltima variable cognitiva de
la intensidad emocional, la magnitud del cambio cognoscitivo, dada la existencia -tal y
como hemos descrito- de otras variables cognoscitivas que contribuyen a la intensidad
emocional, sin olvidar incluir en su concepto tanto la amplitud como la duracién de la

reaccidon emocional.
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1.6. La emocioén como proceso

Una vez terminado el recorrido por las diferentes y mas importantes teotias
acerca de la emocion, nos encontramos con el dilema de intentar conciliar unos
postulados con otros puesto que, tal y como expone Robinson (2005), las teorfas del
juicio por si solas no explican las respuestas emocionales, aunque parece necesario que
se produzca algun tipo de evaluacion; y a esto hay que anadir también la necesidad de
un cambio fisiol6gico para que se desencadenara una emocion.

La soluciéon que da Robinson (2005, p. 59) a este rompecabezas es tomar como
modelo la teorfa de LeDoux vy, por lo tanto, a partir de los estudios realizados por
LeDoux, sugiere que la emocién es un proceso en el que se implican varios
acontecimientos, en concreto evaluaciones afectivas que desencadenan cambios
autondémicos y motores y que se suceden por la denominada escucha cognoscitiva, que
corresponderfa con la valoracién cognitiva, de manera que se puede modificar el
comportamiento.

Consideramos que asumir la emocién como un proceso es la forma mas
adecuada de poder encajar todas las prezas de este complejo puzzle emocional en el que
deben concurrir tanto los componentes afectivos como los componentes cognitivos,
que se incluyen en las definiciones multidimensionales de emocidn, de manera que
conciliamos lo biolégico y lo cognitivo.

Antes de abordar la emocién como proceso nos gustaria sefialar el tratamiento
que hace Ben-Ze'ev (2004) de la emocién como modo mental y que creemos que, a pesar
de su diferente definicién, estd dentro de la tendencia que estabamos argumentando.
Para Ben-Ze'ev un modo mental no es una entidad aislada e implica una setie de
fenémenos (modos) mentales. En el caso de la emocién el primero seria el perceptivo, que
incluye la sensaciéon y percepcion. Después estaria la imaginacion, vista como una
percepcion ampliada. A continuacion el modo intelectual o pensamiento, que implica los
procesos cognoscitivos mas complejos. Y por ultimo el modo emotivo que seria el mas
complejo y completo puesto que "consiste en capacidades constitutivas de los demas

modos y se ha desatrollado junto con los otros modos", de ahi que "podamos observar
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reacciones emocionales en criaturas que apenas tienen capacidad imaginativa o
intelectual" (p.60).

Por lo tanto, y dado el consenso general de la investigacion psicologica, en este
apartado abordaremos la emocién como proceso multidimensional. Para este cometido
nos basaremos en las cuatro fases establecidas por Martinez-Sanchez et al. (2002): 1-
antecedentes, 2- evaluacion, 3- experiencia emocional o sentimiento y 4- respuesta,
aunque algunos autores como Fernandez-Abascal (2009) incluyen el sentimiento dentro

de la fase de respuesta.

1.6.1. Antecedentes
Para que se desencadene un proceso emocional primeramente es necesaria la

presencia de un estimulo (objeto). Este puede ser externo o interno, puede estar
presente o ausente (en la memoria), ser actual o pasado, real o irreal e incluso puede ser
percibido consciente o inconscientemente (Martinez-Sanchez et al,, 2002). Estos
mismos autores seflalan que las caracterfsticas mas salientes son (p. 59):

- Su grado de novedad e incertidumbre

- Su caracter placentero o displacentero

- Su capacidad para ser controlado

- Su compatibilidad con las normas y el autoconcepto del sujeto

Practicamente todos los autores coinciden en sefialar que el estimulo siempre
debe poseer una peculiaridad relevante y significativa para el organismo (Palmero et al.,
2000).

Scherer (2001) propone algo similar en su modelo dinamico de la emocién con
lo que denomind controles de evalnacion de estimulo y que organizé en términos de
objetivos de evaluaciéon que se corresponden con los principales tipos de informacién
sobre objeto o la situacién que un organismo necesita para la preparaciéon de una

reaccion adecuada:
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- Relevancia
- Implicaciones o consecuencias
- Potencial de adaptacion

- Significado en base al concepto de uno mismo y a las normas sociales y valores

El hecho de que los estimulos puedan desatar mecanismos -innatos o
aprendidos- de sensibilidad afectiva, no implica que siempre sean capaces de
desencadenar respuestas emocionales; por lo tanto, lo que desencadena la emocién no
es el objeto en sf mismo, sino la interpretacién que hace el sujeto del mismo (Martinez-
Sanchez et al.,, 2002). Es decir, la emocién se iniciara cuando el sujeto capte algin
cambio significativo. Ademas, tal y como describimos anteriormente, este estimulo debe
ser percibido, ya sea de forma consciente o inconsciente, puesto que en caso contrario
habrfa posibilidad de que no se produjera la emocion. Recordemos la definicién de Ben-
Ze'ev (2004) de las emociones como percepeiones de cambios significativos positivos o
negativos |[...] (p.42). Cuando esto sucede, se genera un estado de preparaciéon emocional
que puede conducir o no finalmente a una emocion.

Ademis existen otras variables que influyen en los antecedentes de la emocién.
Martinez- Sanchez et al. (2002) sefialan tres variables intrapersonales (p. 61):

- el nivel hedénico o tono emocional: estado de ajuste y bienestar subjetivo.

- El grado de labilidad afectiva: inestabilidad o tendencia al cambio y expresién
frecuente del estado de animo.

- La reactividad emocional: intensidad personal que caracteriza las respuestas

emocionales.
No debemos olvidar tampoco, tal y como sefialamos al hablar de los

descriptores afectivos, la influencia que puede ejercer, ademas, nuestro estado de 4nimo

en como reaccionamos emocionalmente.
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Por lo tanto, para que se pueda desencadenar una respuesta emocional es
necesaria la percepcién (consciente o inconsciente) de un objeto o estimulo relevante,
aunque ésta por s{ sola no puede provocar una emocién, y debe producirse una

evaluacion de dicho estimulo.

1.6.2. Evaluacion

Una vez que el estimulo se ha producido y ha sido petcibido, el sujeto debe
interpretarlo y valorarlo. Para Clore (1994, p. 3806), "esta estimulacién interna llega en
forma de sentimientos emocionales generados pot el proceso de valoracién afectiva”.

Cuando describimos las diferentes teorias del juicio, vimos que algun tipo de
evaluacién era esencial para que se produjera una emocién y hablamos de las
valoraciones afectivas, como aquellas valoraciones no cognoscitivas que ocurren muy
rapido y automaticamente y que se corresponderian con los cambios fisiolégicos; y las
evaluaciones cognoscitivas que implicaban procesos mucho mas complejos (Robinson,
2005). Se trata del debate surgido en torno a la necesidad o no de una evaluacién-
valoracion consciente.

Algunos autores como Fernandez-Abascal (2009) distinguen un proceso dual:
una evaluacién de la situacién dependiendo de sus caracteristicas afectivas y una
valoracién en funcién de su significado personal.

Ledoux (2005) sefala incluso la existencia de un proceso precognitivo o preconsciente

que Feagin (2012) denomina preevaluacion.

1.6.3. Experiencia emocional

Tal y como hemos sefialado anteriormente, para que podamos experimentar
subjetivamente una emocién es necesario algun tipo de evaluacion.

Para Aguado (2005) la experiencia emocional o experiencia subjetiva es el
aspecto mas inmediato y evidente de las emociones y esta determinada por la experiencia

de estados corporales y cognitivos como resultado de unos antecedentes.
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Varios autores (Martinez-Sanchez et al., 2002; Fernandez-Abascal, 2009)
identifican la experiencia emocional o expetiencia subjetiva con el sentimiento y la
consideran como una variable necesaria e imprescindible para que el sujeto sea
consciente de que experimenta una emocion, pero no necesaria ni imprescindible para
que produzca el proceso emocional. Ben-Ze'ev (2004) habla de la dimension
sentimiento como un modo primitivo de conocimiento y considera que para que se
produzca un fenémeno afectivo debe darse la combinacién de una evaluacién y un
sentimiento significativo. Es decir, el sentimiento por si mismo no genera ninguna
emocion y necesita de la variable evaluacion para que tenga lugar un proceso emocional.
Concretamente Ben-Ze'ev (2004: p. 48, 49) distingue cuatro componentes dentro de
esta experiencia emocional que agrupara en dos dimensiones: la dimensién intencional
que incluirfa, cognicién, evaluacion y motivacion; y la dimension de sentimiento.

- El componente cognoscitivo es el que informa sobre una situacién dada. Comenta
que este componente puede ser deformado por las caracteristicas intrinsecas de las
emociones: parcialidad, proximidad y una dimensién de sentimiento intensa.

- El componente evalnativo que es muy importante para las emociones, puesto
que una emocién debe implicar algun tipo de evaluacion.

- El componente motivacional que hace referencia al deseo o preparacién de
mantener o cambiar el presente.

- El componente sentimients que, como comentamos anteriormente, es el modo
mas primitivo de conocimiento y que si es muy intenso puede anular nuestra

facultad de hacer evaluaciones cognoscitivas.

Es importante distinguir entre la experiencia emocional y el proceso emocional en
relacion con la conciencia. La experiencia emocional o sentimiento es el resultado del
procesamiento emocional y, por lo tanto, no puede ser inconsciente; mientras que el
proceso no tiene por qué ser siempre accesible a la conciencia (Fernandez-Abascal,

2009).
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Para Aguado (2005) estas reflexiones determinan la distincién entre experiencia
emocional y los aspectos reactivos y evaluativos de la emocién, propuesta por Damasio,
de hacer corresponder los sentimientos con la experiencia consciente, mientras que el
aspecto reactivo, es decir, las reacciones fisioldgicas, motoras y no neurales podrian
producirse de forma inconsciente. Fista es precisamente una de las principales

cuestiones de la emocion, la lucha entre el cuerpo y el alma.

1.6.4. La respuesta emocional
Tal y como vamos a comprobar, la respuesta emocional es de caracter
multifactorial e implica multiples tipos de respuesta.
Scherer (2004) se refiere a la #riada de respuesta formada por la activacién
fisiolégica, la expresién motora y el sentimiento o experiencia subjetiva.
También Lang (citado en Martinez-Sanchez et al, 2002) distingue tres
componentes o sistemas de respuesta de la emocion:
- Componente neurofisiolégico. Se corresponde con las respuestas
psicofisiologicas tanto las autonémicas (sistema nervioso auténomo) como las
somaticas (sistema nervioso somatico) como las del sistema nervioso central, y que
podtiamos decir que son relativamente incontrolables.
- Componente motor o conductual (también denominado expresivo), que
comprende todas las respuestas motoras (movimientos corporales) asi como las
expresiones faciales, conductas verbales, de aproximacién o evitacion... y que, como
vimos, pueden estar influenciadas por factores socioculturales y educativos.
- Componente cognitivo, que se refiere a los procesos de valoracién- evaluacién

de la situacion.
Para Fernandez-Abascal (2009) la respuesta emocional, que también denomina

reaccion afectiva o activacién emocional, implica:

- la experiencia subjetiva, que hemos tratado anteriormente.
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- Expresion corporal, es decir, la comunicacién o exteriorizacion de las
emociones y que puede incluir de tipo facial, comunicacién no verbal, por medio
de posturas corporales,...

- Los cambios de movimiento, también denominados afrontamients, que implican
la preparacién para la accion.

- Los cambios fisiolégicos en el sistema nervioso central, periférico y endoctino.

Estas respuestas emocionales observables pueden medirse a partir de (Sloboda
y Juslin, 2001):

1. Introspeccién o informes personales: es la forma mas comun y directa de
evaluar las emociones, aunque plantea el problema del léxico por parte de los
informantes, ya que existe una relacién indirecta entre la emocion y las palabras.
2. Comportamiento expresivo: se realiza cuando la introspecciéon no es posible.
Pero su inconveniente es que no siempre las emociones van acompafiadas de
comportamientos expresivos y a veces estos ultimos pueden producirse en ausencia
de emociones.
3. Comportamiento fisiolégico: se basa en el trabajo temprano de James (1884/
1985), quien sostenfa que la emocién era basicamente una percepciéon de cambios
corporales internos. Si bien el problema es que estos cambios pueden darse sin que

se produzca ninguna emocién.

No debemos olvidar ademas dos aspectos importantes en la respuesta
emocional. Por un lado, la influencia que ejercen la cultura y el aprendizaje en nuestras
reacciones afectivas y que controlan la manifestaciéon de las emociones (Fernandez-
Abascal, 2009) y, por otro lado, la estructura temporal y dindmica de estas respuestas

(Martinez-Sanchez et al., 2002).

En este apartado dedicado a la emocién hemos podido constatar la enorme

dificultad para consensuar una definicion que es reflejo de la tendencia tedrica
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dominante en cada época de la historia de la psicologfa. Sin embargo, ya no es
cuestionable que las emociones se conciban como fendémenos multidimensionales que
incluyen componentes conductuales, fisiolégicos y cognitivos y cuyas manifestaciones

estan mediatizadas por el aprendizaje, la sociedad y la cultura.

1.7. La emocioén en el arte

Muchas de las actividades humanas tienen consecuencias emocionales y las
obras de arte no iban a ser una excepcién (Johnson-Laird y Oatley, 2008). Precisamente
el efecto del arte es una de las grandes cuestiones que ha fascinado y preocupado a los
seres humanos (Kreitler y Kreitler, 1972). Existe una gran tendencia a asociar la
produccién cultural a la induccidén de emociones (Paez y Adrian, 1993) y parece dificil
concebir estos fenémenos artisticos sin que se produzca un impacto emocional (Igartua,
Alvarez, Adrian y Pacz, 1994).

Para Berlyne (1971) de forma general, pero no invariablemente, se espera que
el arte evoque emociones o sentimientos. Asumia que un objeto de arte estaba disefiado
para despertar emociones (Juslin, 2013a). También Arnheim (1986) consideraba
habitual afirmar que la finalidad de una obra de arte la constituyen las emociones y los
sentimientos.

HEsta asuncién general de la unién inexplicable entre el arte y la emocién
aparece, tal y como sefialan Hjort y Laver (1997), hasta en las explicaciones mas
superficiales de la historia del pensamiento critico sobre la musica, pintura, literatura o
teatro (p.3). Sin embargo, a pesar de considerar la emocién un elemento significativo en
la experiencia del arte, Kreitler y Kreitler (1972) reconoceran la complejidad de la
experiencia emocional, que para Strongman (2003) es todavia mas dificil de explicar en
los casos del arte abstracto y no representacional en los que el analisis de la respuesta

emocional puede ser mas problematico.
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Tanto Vygotsky como algunos ensayistas contemporaneos de la estética
afirmarain que la funcién del arte es aclarar y despertar reacciones emocionales
insospechadas y no vividas (Paez y Adrian, 1993).

Otros autores como Aumont (2001) reconocen en el arte una fuente de placer
sensorial-afectivo que puede prolongarse en un placer intelectual o en un beneficio
espiritual y, de manera correlativa, la apreciacion estética de las obras de arte se basa en
el sentimiento que estas proporcionan. “La combinacién de esos dos postulados es lo
que singulariza el siglo XVIII y lo diferencia del siglo XX; [...]” (p. 71).

Sin embargo, a pesar de que la respuesta emocional al arte es un acontecimiento
bastante familiar, tanto psicélogos como filésofos se han enfrentado al problema de las
emociones y las artes que sugiere que en efecto hay algo desconcertante en dichas
emociones (Levinson, 1997), pero no han llegado a ningin consenso, y tal como
veremos a lo largo del capitulo, ninguno parece aportar una explicaciéon final y
concluyente de la causa que relaciona la percepcién de una obra de arte con la
experiencia emocional (Johnson-Laird y Oatley, 2008).

Son muchas las disciplinas que se entremezclan y que se han ocupado del tépico
de la relacion entre el arte y la emocién: sociologia, antropologia, etnologia e historia del
arte, estética,... (Kreitler y Kreitler, 1972). Entre ellas se encuentra también la psicologia
de las artes, también llamada estética excperimental o estética empirica. Esta disciplina, iniciada
por Gustav Fechner (citado en Hargreaves y North, 2012), se caracteriza por ser una
disciplina cientifica, y por lo tanto, como su nombre indica, empirica, ademds de ser una
rama de la psicologia que se ocupara del comportamiento interno y externo relacionado
con el arte y considerara las emociones como elemento principal en la experiencia del
arte (Kreitler y Kreitler, 1972). Esta ciencia surgida con Fechner alcanzarfa su maximo
esplendor con el trabajo realizado por Berlyne hacia 1960, desarrollando lo que se
conocié como nueva estética experimental (Hargreaves y North, 2012). Este enfoque
cientifico-empirico que caracteriza a la estética experimental sera el que diferencie la,
también denominada, psicologia de las artes de la estética filosdfica, o estética especulativa,

tratada por la filosoffa, historia y critica del arte, que se centra en cuestiones que giran
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en torno al sentido y naturaleza del arte, pero que no posee instrumentos empiricos
(Kreitler y Kreitler, 1972; Hargreaves y North, 2012).

Para Silvia (2013) son Fechner y Berlyne las figuras que inspiraron una ciencia
del arte ya que, a pesar de ser la estética una de las ramas mas antiguas de la investigacion
psicoldgica y que ha enfatizado el papel de las artes en los sentimientos, apenas hubo
contacto entre la psicologia de las emociones y el arte hasta el desarrollo por parte de
Berlyne de una nueva estética experimental (Silvia, 2005).

Unos afios mas tarde Arnheim (1986) seguira opinando que la psicologfa no ha
investigado el tipo de estado mental que implica el arte ni tampoco con sus
manifestaciones externas y en raras ocasiones se han preguntado por los rasgos audibles
o visibles especificos de las obras de arte que determinan las reacciones del espectador.
En este mismo sentido Lazarus (1991) considerara que la vinculacion de las emociones
a la reaccién estética es una de las cuestiones pendientes de la psicologia actual.
Podriamos decir que, de alguna forma, el estudio de las respuestas emocionales al arte

ha estado separado de la psicologia de las emociones (Silvia, 2005).

1.7.1. El arte y las emociones

Tanto filésofos como psicélogos han tratado acerca de la relacién entre el arte
y las emociones.

Para Vygotsky (2006) una de las cuestiones fundamentales que se plantea la
psicologia del arte es si la emocién es "sélo un derroche de energia psiquica” o si, por
el contrario, significa algo en la vida psiquica del individuo.

Berlyne (1971) se preguntara sobre el tipo de emociones que el arte puede
expresar o evocar y Levinson (1997) sugerira la existencia de cinco cuestiones basicas a
tratar en torno al arte y la emocion: qué tipos de emocién genera el arte, como podemos
reaccionar emocionalmente a situaciones ficticias, como el arte abstracto puede
generarnos emociones, por qué nos atraen las emociones negativas a través del arte y
qué relacion existe entre la apreciacion del arte y las reacciones emocionales al arte.

De Sousa (1997) se hara tres preguntas:
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¢Nuestra actitud hacia el arte deberfa ser esencialmente diferente de la que
tenemos hacia las personas? ¢Qué papel juega la experiencia estética? ;Podemos aislar
los componentes de nuestra experiencia de tal forma que separemos los elementos
estéticos de otros intereses?

Para Matravers (2005) seran dos los problemas que conciernen a las relaciones
entre el arte y las emociones: el problema entre el mundo real y el ficticio, es decir, las
reacciones aparentemente emocionales que mostramos ante acontecimientos ficticios,
y saber la razén por la cual caracterizamos las obras de arte con términos que tienen que
ver con la emocion.

Freeman (2012) se preguntara dénde reside la peculiaridad de la experiencia
emocional del arte y qué distingue nuestra experiencia emocional del arte de otras
experiencias emocionales. Leder, Belke, Oeberst y Augustin (2004) intentaran dar una
respuesta psicolégica al interrogante de por qué la poblacién se siente atraida por el arte
y por qué se considera una experiencia tan fascinante. En los estudios realizados por
Maslow (citado en Gabrielsson, 2001) éste descubre que las experiencias estéticas (y
particularmente la musica) son las mds mencionadas como origen de intensas
experiencias emocionales.

En el intento de contestar a estos interrogantes, tal y como veremos en los
siguientes apartados, surgiran diferentes ideas, razones y teorfas acerca de la relacién
entre la emocion y el arte que, al igual que vimos en el capitulo anterior, giraran en torno
a la oposicion entre sentimiento y cognicion, puesto que, como sefiala Levinson (1997),
las respuestas a estas cuestiones dependeran del concepto que tengamos de emocion,
tal y como lo hemos visto en el caso de Matravers, y propondra un estudio en

profundidad sobre las emociones para poder evaluar las respuestas emocionales al arte.

La semantica de los sentimientos
Una de las primeras cuestiones que surgen en torno al tépico del arte y las
emociones es por qué utilizamos términos que hacen referencia a emociones y

sentimientos para caracterizar las obras de arte.
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Tal y como sefiala Matravers (1991) cuando valoramos o hacemos juicios de las
obras de arte, o queremos describir aspectos de las mismas, utilizamos palabras que
hacen referencia a los sentimientos o emociones. Estas descripciones son precisamente
uno de los problemas mas insuperables de la estética (Matravers, 1991): “especificar la
relacion existente entre el arte y los sentimientos y las emociones que le asighamos” (p.
322), ya que el problema estriba en que los objetos inanimados no pueden tener
sentimientos y, por lo tanto, en el caso estético esta unién con las emociones es mas
dificil de ver y explicar.

Estos términos de sentimiento y emocién utilizados en un contexto (el estético)
que estd fuera de la realidad, Matravers (2005) los denominara usos expresivos, y a los
juicios en los que estos términos apatecen juicios expresivos. De manera que "los juicios
expresivos estan causados y justificados por el efecto que las obras de arte expresivas
tienen en el sentimiento del espectador.” (p. 100)

Collingwood (1960) distingui6 dos usos del término sentir. El primero
relacionado con los sentides (colores, sonidos, aromas) y que se corresponde con la
sensacidn, y la segunda acepcién hace referencia al sentimiento (de placer o dolor) vy la
distinguimos de la anterior utilizando la término emocidn. Sin embargo Collingwood
utiliza la palabra sentimiento, no como sinénimo de emocién, sino para referirse al nivel
psiquico de la experiencia que incluye “una experiencia de sensaciones junto con sus
cargas emocionales peculiares.” (p. 157). Por lo tanto, tal y como el autor reconoce
utiliza la palabra sentir con doble sentido, que, en cierta medida, podemos ver reflejado
en la utilizacién del verbo “ressentit” en francés para referirse al sentimiento, mientras
que “sentir” hace referencia al sentido o sensacion. Parece que “ressentir” implica volver
a sentir (sentir con mas profundidad) y de ahi la dualidad semantica de la que habla
Collingwood. Sin embargo, en nuestro idioma utilizamos el verbo sentir tanto para los
sentidos como para los sentimientos. Por lo tanto, podemos ver que en la problematica
de los términos utilizados para referirnos a los estados afectivos estd involucrado
ademas el idioma que estemos utilizando, tal y como comprobaremos en algunos

aspectos al tratar la relacion entre la musica y la emocion.
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Para Scruton (1999) es algo obvio que la utilizacién de los términos afectivos
aplicados a los objetos estéticos en un contexto estético es metaférica. Sin embargo
Matravers (2005), a pesar de establecer cierto paralelismo entre el uso principal de una
palabra y su uso metaférico, no cree que sea util interpretar el problema a partir de la
metafora. Considera que la expresién va mas alla de una cuestion puramente semantica
de intentar descubrir una explicacion del uso que hacemos de los términos familiares en
otros contextos; y cree que la solucién reside en la comprension del solapamiento que
se produce entre el estado mental provocado por la obra y el complejo estado mental
que produce una emocién ordinaria, ya que él considera la emociéon un complejo estado
mental en el que se combinan componentes cognitivos y afectivos, y son precisamente
estos ultimos los responsables de la comprension de lo que sucede con el arte. Por lo
tanto, podemos empezar a observar coémo la solucién a las diferentes cuestiones que
van surgiendo va a depender en la mayoria de los casos de cudl es el concepto de
emocién, que postulaba Levinson (1997), o de un estudio en profundidad sobre las
emociones, que aconsejaba Matravers, para poder comprender las respuestas

emocionales al arte.

Emociones estéticas
Otra de las cuestiones que podemos plantearnos es la utilizacién del término
emociones estéticas al que la literatura recurre repetidamente para referirse al arte y la
emocion (Juslin, Liljestrém, Vistfjall y Lundqvist, 2012). Pero, ¢a qué nos referimos
concretamente cuando hablamos de emociones estéticas? La respuesta a esta pregunta
dard lugar a dos interrogantes mas que se entrelazaran en el intento de responder a qué
son las emociones estéticas y que, como seflalamos con anterioridad, Levinson (1997) y
otros filésofos y psicologos se plantearon:
- ¢son las mismas emociones las que nos produce el arte que las emociones que
sentimos en la vida cotidiana? Estas preguntas tienen su origen en la comparacion
de las emociones producidas por un estimulo artistico y otro que no lo es (Berlyne,

1971). Para Vygotsky (2000) la tnica diferencia enigmatica entre los sentimientos
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artisticos y los ordinarios residia en la imaginacion, que consideraba como actividad
extremadamente intensa y crefa que era la tnica manera de aproximarnos a ese arte
que parece despertar sentimientos tan profundos e intensos en nosotros, sin
especificar de cuales se trata (p.260). Betlyne (1971) sefiala que “se realizaron ciertos
tipos de restricciones a los tipos de emociones que podtia evocar el arte.” (p.61) y
Juslin (2013a) plantea la existencia de dos enfoques diferentes para describir las
emociones que despiertan las obras de arte y en las que muchos tedricos se
posicionaron: emociones estéticas y emociones diarias.

- ¢Por qué tenemos miedo o lloramos en una sala de cine, es decir, ¢por qué
reaccionamos emocionalmente a acontecimientos ficticios (que sabemos que no

son reales)?

Juslin et al. (2012) distinguen dos usos del término emociones estéticas:

- por un lado, algunos eruditos se refieren con €l a fodas las respuestas
emocionales a objetos de arte (pintura, musica, teatro, literatura). Sin
embargo creen que este uso del término puede llevar a confusiones (sobre
todo en el caso de la musica) ya que no excluyen ninguna respuesta (fodas)
y parece estar sugiriendo que las emociones en el arte son especiales.
Consideramos que con este uso se hace referencia a que el arte despierta
emociones similares a las experimentadas en la vida cotidiana (Juslin,
2013a) pero, a pesar de que las emociones sentidas son las mismas que las
experimentadas en la vida diaria, las circunstancias de la percepcion del arte
se consideran especiales (Levinson, 1997).

- Por otro lado, este término también se ha utilizado para referirse a un

tipo especial de emocién que es snica para el arte.

Hacia 1950 Bell (citado en Berlyne, 1971) ya hablaba de algo llamado enocidn

estética como el intermediario a través del cual el arte realiza su funcién.
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Unos afios mas tarde, Collingwood (1960), en su teorfa de la expresion que mas
adelante expondremos, también se cuestionaria el uso de emocidn estética y llegd a la
conclusion de que, si el arte se identificaba con la expresion, no podia haber distincion
entre “emociones apropiadas para la expresion de los artistas y emociones que no lo
son” (p.113), puesto que la emocién existe independientemente del arte. Sin embargo,
en su vision del arte como diversién y en su consideraciéon de la emocién como algo
dinamico (distinguiendo dos fases carga- excitacioén- y descarga), cree que las emociones
generadas por una diversion (en este caso, el arte) seran descargadas en la diversion
misma, es decir, sin afectar a la vida ordinaria o practica, de forma que debe crearse una
situacion ficticia que “represente la situacion real en la que la emocién se descargaria
practicamente” (p. 80- 81).

Para Frijda (1989) las emociones estéticas o emociones generadas por la percepcion
del arte, son de dos tipos: las emociones causadas por el caracter representado, que
denominara emociones complementarias, y aquellas que son generadas por la estructura de la
obra de arte como tal y que define como emociones de respuesta.

Lazarus (1991), por su parte, no estd a favor de tratar las emociones estéticas
como emociones familiares y, en las cuatro categorias de emocion que establece, incluye
las emociones estéticas dentro del tercer grupo correspondiente a lo que él denomina
casos limite. Aunque cree que se trata de emociones reales, no pueden constituir una
emocion basica porque incluyen diversas emociones. El autor propuso la reformulacion
de las reglas relacionadas con las emociones estéticas y planted otras cuestiones como
las diferentes formas de reaccién ante diferentes formas de arte o la interaccién entre lo
innato y lo aprendido.

Zentner, Grandjean y Scherer (2008) proponen la distincién entre emociones
utilitarias y emociones estéticas. Las primeras se corresponderfan con una respuesta
provocada por una necesidad de adaptacién a una situacion especifica con relacion a
unos objetivos, mientras que las emociones estéticas no implicarian ningun efecto en el
bienestar del sujeto, es decir, no tienen ninguna consecuencia importante para el propio

estado afectivo del oyente (Juslin y Zentner, 2002). También Kreitler y Kreitler (1972)
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consideran que las intensas emociones que se experimentan en acontecimientos ficticios
no influyen, por lo tanto, en nuestro bienestar personal.

Sin embargo, Juslin et al. (2012) rechazaran esta propuesta ya que, en primer
lugar, esta diferenciacién se asemeja a la distincion entre las emociones basadas en la
valoracion (que se corresponderia con las ##ilitarias) y las emociones que son provocadas
pot otros mecanismos (es#éticas) y creen, ejemplificindolo con la musica, que es un error
suponer que estas ultimas emociones son unicas para la masica (el arte, en general), ya
que las emociones no musicales también pueden ser evocadas por otros mecanismos
ademas del de la valoracién, y hasta la musica puede llevar a una respuesta orientada a
un objetivo. Y en segundo lugar, la distincién entre estos dos tipos de emociones parece
implicar erroneamente la asuncion de que los mecanismos que evocan las emociones
musicales (artisticas) conocen de alguna manera qué objetos son arte y cuales no.
Ademas, saber si una emocién es utilitaria o estética sélo puede ocurrir una vez que se
han evaluado las consecuencias y, en concreto, una emocién musicalmente inducida
también podtia ser wtilitaria, ya que puede llevar al oyente a un bienestar o estado de
placer.

Freeman (2012), desde la afirmacién de Dewey de la experiencia estética
entendida como experiencia ordinaria (contraria a la visién de Kant que enfrenta la
experiencia estética a la experiencia ordinaria), considera que la experiencia emocional
del arte debe ser entendida como una variedad de otras experiencias emocionales.

Volviendo al término de emociones estéticas, Juslin (2013a) propone otra
interpretacién de emociones despertadas expresamente por las propiedades estéticas de
una obra de arte, puesto que si todas las respuestas al arte fueran estéticas, el término
estético perderia su sentido. Juslin considera la existencia de ciertas respuestas que, de
alguna manera, son diferentes como para considerarlas estéticas, ya que implicarfan un
Juicio estético. Es decir, la emocion estética no implica estados dnicos para el arte. La
diferencia con las emociones diarias estriba simplemente en el proceso causal

subyacente. Aunque para de Sousa (1997), es muy dificil distinguir entre las dimensiones
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estéticas y otras dimensiones de nuestras respuestas emocionales al arte, ya que éstas

pueden estar influenciadas por un objetivo particular.

La realidad y Ia ficcion

En cuanto a la cuestion planteada de por qué reaccionamos emocionalmente
ante acontecimientos ficticios como el cine, la lectura de un libro,... Para Frijda (1989)
la solucién a la perplejidad de por qué el arte nos provoca tan intensas como verdaderas
emociones (porque asi las sentimos en muchas ocasiones) estd en resolver el misterio
de la complejidad de los conceptos de realidad y ficciéon. A Lazarus (1991) le parece
reseflable que los psicélogos no hayan mostrado interés alguno en esa capacidad
humana de experimentar emociones en el teatro y el cine. Cree que reaccionamos a ellos
no por que asumamos que la situacién es ficticia sino porque la historia es creible y
personalmente muy real, llegando a expresar conflictos emocionales de nuestra vida.
Frijda (1989) cree que es la posicion del observador—espectador, no participante, la que
determina la estructura particular de estas emociones estéticas. Sin embargo, establece
una similitud entre éstas y las que se nos generan cuando observamos una situacién en
la vida real, aunque sabemos que lo que sucede en el arte no es real. Por lo tanto, para
él, el problema reside en la falta de realidad aparente, es decir, en la dualidad de las
valoraciones de la realidad, o bien por la despersonalizacién del evento real o bien por
saber que se trata de acontecimientos ficticios. Y para el autor es precisamente en ese
juego de dualidades donde reside lo recreativo o entretenido del arte. De manera que su
solucién al enfrentamiento realidad- ficcidn esta en considerar que la realidad del arte
puede generar emociones estéticas, ya que su forma es real y es un objeto en el mundo
real.

Levinson (1997) formula tres proposiciones para la paradoja de la ficcion:

- reaccionamos ante situaciones ficticias sabiendo que son ficticias

- lapresuncién de creer en la existencia y en las caracteristicas de los objetos

a los que reaccionamos emocionalmente

- no asumir la creencia antetiot.
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Levinson (1997) también recoge las diferentes soluciones que se han propuesto
y que mas adeptos han encontrado:

- La solucion no intencional. Las respuestas emocionales a la ficcién no son
casos de emociones como tal, sino estados complejos menores que carecen
de la intencionalidad y el aspecto cognitivo de las emociones per se.

- La solucién de suspension de la incredulidad: el espectador de forma temporal
cree en la situacién de ficcion y asi puede tener emociones auténticas.

- La solucion del objeto sustituto: las respuestas emocionales toman como
objetos reales los personajes y las situaciones ficticias.

- La solucién anti evalnadora: las respuestas emocionales a objetos no
requieren loégicamente la creencia concerniente a la existencia o
caracteristicas de tales objetos sino cogniciones de tipo mas débil.

- La solucién de sustituir la creencia: algunas respuestas emocionales, como la
compasion, requieren la creencia de que el personaje existe en la ficcion.

- La solucién irracional el espectador de la ficcién se vuelve irracional,
respondiendo emocionalmente a objetos que sabe que no existen.

- La solucién imaginaria o hacer-creer: las respuestas emocionales no son

estrictamente emociones diarias sino fruto de la imaginacion.

La experiencia estética: respuestas estéticas y respuestas emocionales

Haciendo referencia a la cuestiéon antetior, Juslin et al., (2012) consideran que
el uso del término “emocién estética” puede ser problemadtico y llevar a la confusién
entre “emocion” y “respuesta estética”. De ahi que estimen importante tratar mas
profundamente la nocién de “respuesta estética”, dada la utilizacion indistinta en la
literatura de los términos respuesta estética y respuesta afectiva (Hargreaves y North,
2012).

Vygotsky (20006) entiende la reaccién estética como catarsis, es decir, una

"compleja transformacién de sentimientos" (p. 263), sentimientos ademas
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contradictorios y que seran el verdadero efecto del arte. Se centrara en las condiciones
que causan las respuestas estéticas. Para él la respuesta estética basica es el afecto
causado por el arte, que experimentamos como real pero que “halla su liberacién en la
actividad de la imaginacién que una obra de arte provoca” (p. 265). Su visién holistica
del arte se basa en la unién del sentimiento con la imaginacion.

La vision de la estética experimental es que la respuesta al arte puede ser tanto
estética como afectiva (Hargreaves y North, 2012). Su maximo representante, Berlyne,
considera el potencial de excitacién de un estimulo determinante en las respuestas
emocionales y estéticas (Leder, Gerger y Dressler y Schabmann, 2012). A pesar de que
la mayorfa de los investigadores de la estética empirica se decantan por la respuesta
afectiva, como reaccién que puede tener una persona hacia una obra de arte (Hargreaves
y North, 2012), Berlyne (1971) establecié que de todos los factores determinantes de la
excitacién, los mds significantes para la estética y el arte, eran las propiedades del
estimulos externo, que denominé propiedades colativas, como la novedad, la sorpresa, la
complejidad, la ambigtiedad y el misterio o desconcierto (puzzlingness). Sin embargo,
de Sousa (1997) fue bastante escéptico con aquellas ideas que defendian la racionalidad
de las respuestas emocionales al arte.

Koneéni (2005), para evitar lo impreciso del término emociones estéticas propone
la teorfa de la #rinidad estética, en la que establece tres estados, siendo el ultimo el menos
comun y mas profundo de los tres (Konecni, Wanic y Brown, 2007):

- Emociones: que son la respuesta estética mas comun.

- Conmoverse: requiere de un contexto asociativo personal

- Asombro estético o sobrecogimiento que siempre va acompafiado por las
respuestas fisiolbgicas y el hecho de sentirse conmovido, aunque estos dos tltimos

estados pueden producirse en ausencia del asombro.

La propuesta de Konecni (citado en Juslin, 2011) es que una respuesta afectiva
sea una experiencia personal intensa que implica componentes emocionales,

cognoscitivos y sociales. Juslin et al. (2012) estan de acuerdo en que los aspectos
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cognoscitivos deben ocurrir para que se dé una respuesta estética y que ademas el
elemento social es imprescindible, ya que tanto los valores como las normas estéticas y
estilisticas cambian con el tiempo. Sin embargo, sefialan que estas relaciones se vuelven
mas complejas cuando aparece la emocién, puesto que esta reaccién puede o no ocurtir
con la respuesta estética y, por lo tanto, no es un rasgo caracteristico de ésta. De ahi el
cuadro propuesto por Juslin et al. (2012) en el que podemos apreciar las relaciones entre

los fenémenos de emocion, preferencia y respuesta estética.

Preferencia

Emocidn Respuesta
estética

Relaciones entte emocién, preferencia y repuesta estética (Juslin et al., 2012, p. 636). Traduccién

propia.

Hargreaves y North (2012) se refieren a la respuesta estética como a una
experiencia intensa, subjetiva y personal, a un nivel intelectual alto, que requiere un nivel
de conocimiento y experiencia sofisticados; mientras que por respuesta afectiva se
entienden aquellas respuestas que implican emociones y que, en alguna medida, se
consideran mas superficiales. Estos mismos autores afiadirdn la apreciacion, como otro
tipo de respuesta que se encontraria entre las respuestas afectivas y estéticas, ya que
podemos considerar que la respuesta al arte (ellos lo ejemplifican con la musica) puede
implicar tanto aspectos afectivos como estéticos. De alguna forma los autores
responden a otra de las cuestiones que ya se planteé Levinson (1997), la relacién entre
la apreciacion al arte y las reacciones emocionales, que él consideré parte significante

del arte y de su apreciacién, pero no necesariamente exclusivas de él. También
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Strongman (2003) consideraba que la apreciacion del arte se entrelazaba
complicadamente con las reacciones emocionales a él, puesto que el arte puede expresar
una emocioén negativa y, sin embargo, podemos responder positivamente. Asi hemos
de sefialar que afios mas tarde, los resultados de un estudio realizado por Leder et al.
(2012) mostraron que los aspectos emocionales del procesamiento del arte determinan
fuertemente la apreciacién estética.

Matravers (2005), sin embargo, dentro de la perspectiva de la nueva estética
experimental, defendia la implicacion del espectador en el arte mas alla del nivel
cognitivo. El arte tiene que poseer las propiedades de que el espectador imagine, pero
también de que sus sentimientos se vean afectados, de forma que la existencia de tales
propiedades explique el hecho de la importancia que tiene la experiencia artistica para
poder apreciarla. Es decir, Matravers concede una gran importancia al experimentar el
arte. No es suficiente haber oido hablar de ello, por lo que el compromiso con el arte
va mas alld de lo cognitivo. Para él la apreciacion es una especie de percepcién y, por lo
tanto, tiene que ir mas alld de la imaginacién ya que podemos imaginar sin percibir. Su
planteamiento de la imaginacién nos recuerda a la visién del arte de Vygotsky (2000),
pero refuerza el otro aspecto del arte que es el sentimiento con la importancia de la
experiencia para poder sentir, ya que imaginando podemos sentir pero lo realmente
importante es la percepcion.

Freeman (2012) piensa en la experiencia de arte y emocién en términos de
percepcion expresiva y centra su atencion en la interaccién entre nuestra experiencia
perceptual de la emocién en el arte y nuestra propia condicién afectiva. Se referird a la
petcepcion expresiva como una experiencia doble en la que confluyen los aspectos
perceptivo y afectivo. Dentro de la percepcion encontramos dos tipos de propiedades
emocionales que pueden ser percibidas en el arte:

- Propiedades externas, es decir, la percepcién del arte como la

externalizacion de los sentimientos de su creador.

- Propiedades descriptivas para la proyeccién de una emocién particular.
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De manera que este aspecto de nuestra experiencia artistica, al que nos estamos
refiriendo, sélo sera distintivo cuando percibamos ambas clases de propiedades y, por
lo tanto, la percepcion de estas propiedades dara lugar a los diferentes aspectos
afectivos.

Lo que intenta mostrarnos Freeman es que la peculiaridad de la experiencia
emocional del arte reside en que nos ofrece la posibilidad de percibir tanto las
propiedades externas como las descriptivas, mientras que el aspecto afectivo del resto
de experiencias sélo nos permite describir o bien las propiedades externas o bien las
propiedades descriptivas (Freeman, 2012).

Son muchos los autores que no niegan la reacciéon emocional al arte, pero
consideran que el arte va mds alla de las respuestas emocionales (Vygotsky, citado en
Piez y Adrian, 1993; Aumont, 2001; Robinson, 2005). A pesar de que estas
concepciones comunes de la experiencia estética enfatizan su atencién en la forma y el
contenido del objeto (Juslin, 2013a), hemos observado que la experiencia del arte puede
implicar dos tipos de respuestas, una afectiva y otra estética, que podriamos hacer
corresponder con una respuesta emocional y otra cognitiva. Tal y como lo describen
Leder et al. (2004), la experiencia estética es la combinaciéon de procesos tanto
cognoscitivos como emocionales evocados pot el procesamiento estético de un objeto.
Juslin (2013a) considerara igualmente que, aunque la experiencia estética implique
comunmente la evaluacién de aspectos como la forma y el contenido, esto no significa
que no se puedan tener experiencias intensas, emocionales y valiosas sin hacer un juicio
estético, sino que las respuestas que implican juicios estéticos pueden ser diferentes en
algunos aspectos. Dicho de otro modo, "las respuestas estéticas son respuestas que
incluyen, pero no estan limitadas a algin tipo de juicio estético" (p. 247).

Para concluir sefialaremos finalmente que Juslin et al. (2012), llegan a la
conclusion de que la nocién de emociones estéticas, a pesar de que como término se
utilice con frecuencia, mas que iluminar lo que consigue es oscurecer el marco de las
respuestas al arte ya que, después de todas las perspectivas analizadas, puede darse una

respuesta estética sin que se produzca una emocion o respuesta afectiva. Por lo tanto,
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no se trata de elegir entre percepcion y afecto sino de analizar la relacién que existe entre

ellos (Freeman, 2012) en nuestra experiencia artistica.

La emocion negativa en el arte

Tal y como expusimos con anterioridad, este es otro de los interrogantes que
surgen a proposito del arte y la emocion. ¢Por qué nos gusta escuchar repetidamente
musica que nos hace llorar? ;Por qué vamos al cine a ver peliculas de contenido bélico
o melancolico?

Levinson (1997) da varias respuestas a la cuestién de por qué reaccionamos
emocionalmente ante el arte que expresa algo negativo proponiendo varias
explicaciones (p. 29-30):

- explicaciones compensatorias: hay otros aspectos de la obra de arte que
compensan el sufrimiento de la emocién negativa.
- Explicaciones #ransformadoras: 1o que en un principio produce una emociéon
desagradable se transforma en algo mds positivo gracias a la apreciacién artistica.
Para Maillard (2000) esta capacidad de poder transformar cualquier emocién en
placentera es debido a la situacion ficticia del arte que hace que el espectador esté
realizando meramente una actividad artistica.
- Explicaciones organicistas: la negatividad constituye sélo una parte del organico
completo de la obra de arte.
- Explicaciones re-visionarias: ni las emociones ni los sentimientos negativos son
intrinsecamente desagradables por lo que no es extrafio que la apreciacion del arte
despierte este tipo de emociones.
- Explicaciones deflacionarias: puede ser que la emocién negativa no sea causada
verdaderamente por el arte negativo emocionalmente. Dentro de éstas podemos
encontrar tres tipos:

o una hipotetiza la analogia entre las emociones artisticas y las emociones

diarias, que se generan por el compromiso con el arte y no con las

emociones de la vida en si mismas.
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o Lasegunda se refiere a que las emociones del sujeto se despiertan por
las reacciones apreciativas, es decir, nos conmueve la belleza de la obra
de arte.

o La tercera tiene que ver con el compromiso hacia la obra de atte.

De todas las explicaciones propuestas, Levinson serd mas partidario de las

explicaciones compensatorias y organicistas.

E] arte contempordneo

“Hoy en dia, el enfoque de las artes comienza por el conocimiento” (Aumont,
2001, p.303). Esta frase resume a la perfeccion la asuncién de la solucion a una de las
preguntas mas actuales sobre el papel que tiene la emocioén en el arte contemporaneo.
Esta pregunta sobre el placer al que nos invita el arte de hoy, es una cuestién teérica
que segun Aumont (2001) apenas se ha abordado debido a que el placer no se describe
sino que se experimenta.

Arnheim (1986) considera que uno de los grandes obsticulos para la
comprension y la aceptacion del arte moderno es la herencia de una tradicién centenatia
segun la cual la funcién del artista era “divertir, estimular y endulzar la vida a sus
conciudadanos” (p. 322). Sin embargo, la revolucion estética ha consistido en afiadir un
nuevo término al mundo del arte: “el sujeto que siente” (Aumont, 2001, p. 298) y la
diferencia entre el sujeto de la primera estética surgida y la estética posterior es que el
primero aspiraba a gustar de la obra mientras que el dltimo desea comprenderla. El
referente del arte contemporaneo no sera el emocional sino el conceptual (Maillard,
2000), por lo que la estética contemporanea se basara en la comprension, de manera
que el placer sensorial en las obras de arte dejara de ser inmediato (Aumont, 2001).

De ahi que el hecho de que el arte moderno nos abrume y asombre se deba
precisamente a una falta de preparacion estética (Arnheim, 1986).

Otro de los motivos por los que el arte contemporaneo puede causarnos

emociones negativas es debido a la novedad que este arte implica, ya que no tenemos
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las estructuras mentales que nos pueden ayudar a realizar algin tipo de analisis de la
obra (Mandler, citado en Strongman, 2003).

Sin embargo, Leder et al. (2012), apoyandose en el concepto de la comprension
basada en la clasificacién explicita y la facilidad que domina lo cognoscitivo, consideran
que el arte ¢/dsico puede comprenderse mejor porque tiene un contenido claro. Pero a su
vez reconocen que, dado que el arte moderno se caracteriza por la falta de contenido
representativo, esta carencia de los componentes de lo cognitivo, podtia llevar a mas
interpretaciones subjetivas y esto, consecuentemente, causaria incluso valores mas altos
de comprension.

Por lo tanto, nos encontramos ante un arte que para poder juzgarlo debemos
comprenderlo, aunque sin olvidar que, si identificamos comprender con explicar y juzgar,
no habra que olvidar el placer (gusto) o la apreciacion (Aumont, 2001).

Una posible solucién a las dificultades de enfrentarse a una obra de arte
contemporaneo es distinguir entre el placer estético propio de la percepcion de una obra
de arte y el placer o la satisfaccioén de su contenido, es decir, aquello de lo que la obra
trata. Ademas esta distincién ayudarfa también a atenuar la desorientacién de la critica
en lo referente a la evaluacién e interpretacion del valor del arte y podriamos compartir
la idea de que para que una obra tenga calidad no tiene que emocionar y que no todas
las obras que nos emocionan tienen calidad (Maillard, 2000).

No obstante, desde un ambito mas pedagdgico y enfocado al acercamiento del
arte contemporaneo y el arte en general a la poblacion, la falta de preparacién estética,
requiere una mejora en la enseflanza del arte (Arnheim, 1986), puesto que la educacién
y también la familiarizacién con el arte contemporaneo nos posibilitarin una mejor
asimilaciéon y una reaccién mas positiva (Mandler, citado en Strongman, 2003) al arte
contemporaneo. Para Leder et al.(2012) la educacién del arte no es sélo una cuestion
elitista que permite la distincién social o el refinamiento cultural, sino que el aumento
de interés en el arte unido a una mayor comprension de éste, tendra como resultado
experiencias mas positivas y mas fuertes en el arte. Sin embargo Paez y Adrian (1993),

en la linea de Aumont de no olvidar el gusto y el afecto, refinaran el concepto de arte
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como método educativo y consideraran que éste debe ser diferente a la transmisién de
conocimiento, puesto que su objetivo principal es la reaccién afectiva que se asocia

simultaneamente con un desarrollo y complejidad del pensamiento.

1.7.2. Teorias de la emocién en el arte

Son varias las teorfas en el marco de la psicologia que han intentado describir y
explicar la experiencia del arte y todas ellas poseen unas caracteristicas comunes:
ninguna se desarrollé para explicar la experiencia del arte sino que simplemente
exponian las lineas generales psicol6gicas del comportamiento (en este caso, la emocion)
que después se intentaron aplicar al arte y cada una se centra en un aspecto especifico
de la experiencia estética (Kreitler y Kreitler, 1972).

También desde la filosofia se ha intentado profundizar en la relacién entre la
emocion y el arte. En ambos casos, y al igual que vimos en las teorfas generales de la
emocion en el primer capitulo, los postulados giraran en torno a la oposicién entre

sentimiento (sensacién) y pensamiento (cognicion) (Levinson, 1997).

Conductismo y neoconductismo

La corriente conductista ha trabajado mas en la linea de las preferencias de los
espectadores a las obras de arte y sus elementos, asi como en estudios relacionados con
las reacciones fisiologicas (Kreitler y Kreitler, 1972).

Dentro de este matrco, uno de los que mas avances tedricos introdujo fue
Berlyne. Sus dudas hacia la psicologia cognoscitiva le llevaron a defender la excitaciéon
como mecanismo de la respuesta estética (Silvia, 2005). Para Betlyne (1971) el concepto
capaz de explicarnos y aclararnos los fenémenos estéticos es el psicofisiolégico de
activacion (excitacion, del inglés arousal). Su asuncién era que un objeto de arte estd
diseflado para despertar emociones (Juslin, 2013a) y, por lo tanto, apoyandose en el
concepto de activacion, asume que la caracteristica principal de las obras de arte se basa
en el aumento y disminucién de la excitacion (Kreitler y Kreitler, 1972). Dicho aumento

conllevard varios cambios psicofisiologicos que podemos englobar en cuatro aspectos
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principales; algunos de ellos visibles al observador, sobre todo cuando la excitaciéon se
produce subitamente, y otros sélo pueden ser detectados con equipos de medicion
especiales (Betlyne, 1971):

- Efectos centrales: cambios en la actividad eléctrica cerebral.

- Efectos motores: caracterizados por la produccion de un aumento sensible de

la agitacién y movimiento corporal.

- Efectos sensoriales: los cambios tienen lugar en los 6rganos sensoriales

llegando la informacién al sistema nervioso central.

- Efectos autonémicos: se producen cantidad de cambios en los 6rganos internos

y en la piel (tension arterial, pulso del corazén, dilatacion de la pupila...).

No obstante, hemos de recordar, que para Betlyne, de todos los factores
determinantes de la excitacion, los que mas significado adquieren para la estética y el
arte, son las propiedades colativas del estimulo como complejidad, incertidumbre y
contlicto (Silvia, 2005).

Muy cercano a la propuesta planteada por Berlyne estd el modelo homeostatico
propuesto por Kreitler y Kreitler (1972) en el intento de explicar la experiencia estética
cuyo aspecto fundamental es el placer. Fisiologica y psicolégicamente la evocaciéon del
placer es un fenémeno concomitante en el que se produce un aumento de la tension
seguido de una disminucién de dicha tensién y el modelo se basa precisamente en el
equilibrio entre los procesos internos y externos. Hs decir, un aspecto principal en la
experiencia del arte consiste en la excitacion y el alivio de tensiones que se producen en
el espectador y la resolucién de estas tensiones serd el placer. Sin embargo, aunque
generalmente se relacione el disgusto con la zensidn y el placer con el alivio, hay que tener
también en cuenta que las sensaciones de placer se producen cuando las perspectivas
de satisfaccion se consideran altas y, por lo tanto, parece asegurada la disminucion de la
tension. Ademas no hay que olvidar que la situacion (tanto antes de su inicio como en
el transcurso de la exposicion a la obra de arte) puede estar implicada en los procesos

que determinen si la tensiéon va a producirse.
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Matravers (1991) también defendera la llamada teorfa de la excitacion, pero en
este caso a partir del hecho mencionado anteriormente de atribuir términos de emocion
a las obras de arte, por lo que su teorfa también va enmarcada en las teorfas acerca de la
expresion y que desarrollaremos mas adelante. Su teorfa distinguird entre emocion
percibida y emocién sentida, basandose en la distincién de tres componentes de la
emocion: cognitivo, fenomenolégico y fisiologico. De esta forma, una reaccion
emocional no tiene por qué despertar los tres componentes. Por ejemplo, alguien puede
estar triste, sin estar triste por algo en particular, con lo que vemos la ausencia del
componente cognoscitivo. Por lo tanto, segin esta teotfa, lo que nos hace atribuir un
sentimiento o emocién hacia una obra de arte es el sentimiento que le atribuimos o la
emocion que despierta en nosotros (p.329). Lo que distingue esta teorfa de la cognitivista
es la reclamaciéon de la expresiéon como una propiedad de una obra de arte que es
descriptible, independientemente de la reaccién individual emocional que tengamos

hacia ella (Matravers, 2005, p.9).

La empatia

A diferencia del enfoque conductista en el que prima la emocién que nos
despierta el arte, la empatia es el término utilizado para describir aquel tipo de
participacién emocional del espectador que consiste en una reflexién de las emociones
representadas o implicitas en la obra de arte, mas que una reaccién propia a la obra de
arte (Kreitler y Kreitler, 1972, p. 265). Estos autores hablan de dos teorias que intentan
resolver la cuestion de la empatia:

La feoria de la empatia o también llamada del sentimiento (del aleman Einfiiblung)
que fue desarrollada por Lipps en la que ya no es el elemento artistico el que introduce
su aspecto emocional en nosotros sino que "somos nosotros quienes introducimos
emociones en una obra artistica" (Vygotsky, 2006, p. 255).

La zeoria de la representacion en la que, al principio, el espectador tiene que entender
intelectualmente la situaciéon que percibe y después la reconstruye desde la imaginacion

con la intervencion de la memoria que puede reavivar la experiencia emocional por una
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situacién vivida en el pasado. Sin embargo, esta teorfa no puede explicar el sentimiento
(Kreitler y Kreitler, 1972).

Estos postulados nos recuerdan la explicaciéon desarrollada por Vygotsky
(20006). Su idea central para comprender la reaccion estética es estudiar la estructura del
arte, puesto que consideraba que las reacciones afectivas y cognitivas se generaban
cuando el espectador recibia una estructura (Paez y Adrian, 1993).

Para aproximarse a los sentimientos tan profundos e intensos que el arte parece
despertarnos, Vygotsky (2006) en el desarrollo de su teorfa se ayudara de las teorfas
sintéticas de las emociones estéticas que giran en torno a dos conceptos: el de la empatia
y el desarrollado por Christiansen (citado en Vygotsky, 2000) que defiende la teoria de
que la reaccién estética estd constituida por impresiones emotivas surgidas de los
elementos que la componen: material, objeto y forma, cada uno con su tono emocional
especifico; de manera que, tal y como sefiala Vygotsky (20006), “un objeto estético
introduce sus propiedades emocionales en nosotros” (p. 255) siendo lo importante la
reacciéon emotiva que se genera.

Sin embargo, para Vygotsky (20006) ninguna de las dos teorfas explicaria la
intima conexién entre nuestros sentimientos y los objetos que percibimos; la de
Christiansen sélo explicaria los afectos, mientras que la de Lipps s6lo hace referencia a
los ““co-afectos” (p. 2506).

De ahi que plantee un nuevo enfoque en el que se asocie la emocién con la
imaginacion. Esta nueva asociacion, en la que aparece la imaginacién como elemento
indisociable de la emocién, nos recuerda a la teorfa de la representacién que acabamos
de exponer, ya que Vygotsky postula que las emociones estan formadas por elementos
representacionales y corporales (Paez y Adrian, 1993). Para Igartua et al. (1994) el
planteamiento de Vygotsky de las reacciones estéticas emocionales estd muy en la linea
de las teorfas actuales de tipo integrador sobre las emociones, puesto que considera que

el elemento subjetivo o evaluacion es la causa de la emocion.
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Teoria de la informacion

Esta teorfa es una de las principales tratadas por Keitler y Kreitler (1972). Se
basa en los conceptos de incertidumbre e informacién. La incertidumbre, representada
por diferentes alternativas posibles, es un estado desagradable y de inestabilidad,
incluyendo la frustracién cuando las expectativas del espectador no se confirman por la
ambigtiedad de la situacion. La informacién, que cuantitativamente se definirfa como
las alternativas eliminadas o las probabilidades aumentadas, reduce la incertidumbre y
es entonces asumida como la tensién o el placer.

Esta teorfa asume que el arte evoca ciertas expectativas en el espectador que
pueden ser frustradas, dandose la incertidumbre, o bien confirmadas, dando lugar al
placer. Esta teorfa puede ser adecuada para el analisis de algunos aspectos de la
estructura formal de la obra de arte y ha sido utilizada para explicar la experiencia del
arte, y en particular la experiencia musical, representada principalmente por el psicélogo
Leonard Meyer (que trataremos en nuestro siguiente capitulo mas en profundidad).

Dentro de este enfoque de las expectativas, Mandler (1982), argumentara que
el arte conmueve (excita), a través de su interaccién con la experiencia individual y
pondra especial énfasis en la anticipaciéon. Lo que sugiere es que la emocioén negativa
resulta de la confirmacién de expectaciones con baja probabilidad. La emocién serd
positiva, si las expectaciones son de probabilidad media, y puede llegar a ser aburrida si
la expectacion es muy alta. Mandler sefiala que la experiencia estética significativa en el
sentido emocional dependera del alcance de las interpretaciones y diferenciaciones que
se hagan. Cuanto mas compleja sea la obra de arte mas intensa puede ser la experiencia
emocional. Otro aspecto esencial para Mandler, y que ya sefialamos con anterioridad, es
la novedad como ingrediente esencial en el lado positivo emocional de la apreciacion
estética. Esta caracteristica cognitiva puede presentarse bajo la forma de nuevas
interpretaciones, nuevos puntos de vista o nuevas estructuras mentales. Sin embargo, la
novedad extrema en el arte puede causar reacciones emocionales negativas, debido a
que el sujeto no tiene la estructura mental que le ayude a hacer un analisis de la obra

(Gaver y Mandler, 1987).
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Este enfoque nos recuerda al planteado por Vygotsky, quien influenciado por
Berlyne, también trat el aspecto de la activacion de expectativas y relacion6 de forma
curvilinea el placer estético y la complejidad del estimulo artistico: lo simple conllevaria
la pérdida del impacto emocional, mientras que una complejidad extrema conllevarfa
emociones negativas (Igartua et al., 1994). De forma que, tal y como afirmaba Berlyne

(1971), el mayor placer estético se dara en aquellos estimulos de complejidad media.

Teorias de la expresion

Con el término expresion podemos referirnos a dos aspectos, y
simultineamente problemas, diferentes en relacién al arte y las emociones. Por un lado,
la cuestion concerniente a como expresamos las emociones que nos transmite el arte;
aspecto que ya abordamos al principio de este capitulo. Y por otro lado, y asunto que
nos ocupa en este momento, la expresion de la emocion en las artes, es decir, a qué nos
referimos cuando decimos que el arte expresa ciertas emociones (Matravers, 2012).

Aunque ya no parece plausible definir el arte como expresion (Stecker, 1984),
la expresion de las emociones es un aspecto importante en el arte. De ahi que surjan
preguntas y se propongan postulados en torno a la cuestion de la expresiéon de
emociones en el arte, aunque Stecker (1984) considera que generalmente estas
cuestiones plantean una teorfa comun para todas las artes o se limitan a considerar sélo
un arte como la musica.

Dentro de este debate que surge en torno a la expresion de las artes, Matravers
(2012) encontrara dos orientaciones diferentes: una primera, mas psicolégica y practica,
que implica descubrir las propiedades de una obra de arte que hacen que la
experimentemos como expresiva, y una segunda cuestion, mas filosofica, que se refiere
a como podemos clarificar la naturaleza de la expresién para poder dar un poco de luz
a nuestra comprension del arte.

Para Scruton (1999) una teorfa de la expresion nos explicaria el impacto que
ejerce el arte sobre nosotros, ya que una respuesta a por qué la expresion de la emocion

en el arte es tan importante para el ser humano es que el arte es un medio que ademads
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de ayudarnos a proyectar nuestras emociones hacia fuera también "podemos
encontrarnos ez ellas" (p.348). Mientras que Matravers (2012) creerd que resolver la
naturaleza de la expresion nos llevara a entender una obra de arte.

Para Stecker (1984) una de las razones por las que la mayor parte de los autores
que han escrito sobre la expresion de las emociones en el arte no han tratado el topico
es la incapacidad de muchas de las artes de expresar el contenido intencional de la
emocién, como por ejemplo la musica; aunque sea el que mas a menudo, pero también

mas polémicamente, se ha asociado con la expresién de la emocion.

Teoria clisica de la expresion de Collingwood

Johnson-Laird y Oatley (2008) consideran que una de las principales teorfas de
la relacion de la emocion con el arte es la de Collingwood. La teoria de la expresion de
Collingwood encarna la idea romantica de que la funcién principal del arte es expresar
las emociones del artista (Robinson, 2005) y es precisamente esta expresion, y no
unicamente la habilidad y la técnica, la que distingue la verdadera obra de arte
(Robinson, 2005). Este autor establece la distinciéon entre expresar una emocién y
exhibir o mostrar sintomas de ella y cree que la confusion de estos dos sentidos de la
expresion conduce a falsas estimaciones criticas y a una falsa teoria estética
(Collingwood, 1960). La exhibicién o descripcién se corresponderia con la descripcion
de esa emocién mientras que la expresion serfa algo individual (Robinson, 2005), de
forma que la expresion conllevaria un modo de conciencia (Collingwood, 1960).

Tal y como queda reflejado en los postulados de Collingwood, uno de los
problemas que nos encontramos es la confusion que origina el término expresioén y que,
segun el significado que le demos, dara lugar a las diferentes teorfas de la expresion
artistica (Robinson, 2005). En el siglo XVIII la estética utiliz6 frecuentemente el
término (Scruton, 1999) y la nocién principal de la expresion de las artes fue extraida
principalmente de los artistas romanticos que expresaban sus sentimientos y emociones
a partir de sus obras (Robinson, 2005). Pero su importancia se debe a la diferenciacion

que establecié Croce (discipulo de Collingwood) entre expresion y representacion
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(Scruton, 1999). Para él, el centro de la experiencia estética estaba en las emociones del
espectador y el arte era un simple estimulo (Scruton, 1999). Sin embargo, no debemos
suponer que el término expresion tiene que describir exclusivamente la relacion entre el
arte y los estados de la mente, ya que habitualmente se utiliza para hablar de diferentes
caracteristicas del arte, siendo algo obvia la utilizacion metaférica de este término que

califica las propiedades aplicadas al arte (Scruton, 1999).

Abandono de las teorias cldsicas de la excpresion

En 1950 la estética intenta alejarse de esta vision romantica y surgiran filésofos
que reaccionardn a estas teorfas, entre ellos Hospers y Torney (citados en Robinson,
2005), y que reflejan, en alguna medida, el conflicto estético entre realismo y
antirrealismo (Scruton, 1999): un realista cree que la obra de arte posee unas propiedades
expresivas; sin embargo, un antirrealista cree que el término expresivo no describe las
propiedades de un objeto, sino que sirve para articular los sentimientos de la persona
que lo describe.

Hospers (citado en Robinson, 2005) abogara por una teorfa de la expresién
como propiedad del arte. La importancia reside en la obra de arte y no en el artista o el
espectador.

Torney (citado en Robinson, 2005) considera que el error principal de la teoria
romantica de la expresién es asumir que, dentro de una obra de arte, existen cualidades
expresivas que impliquen la expresién de una emocién. Las cualidades expresivas de
una obra de arte se deben al trabajo en s{ mismo -la técnica- y no al estado de animo del
artista. Esta relacion que en muchas ocasiones se establece entre las cualidades
expresivas y las emociones, Torney (citado en Robinson, 2005) la atribuye a la utilizacién
que hacen los artistas de una red de asociaciones o convenciones tanto culturales como
sociales e incluso religiosas que llevan en muchas ocasiones un significado emocional
(p. 252).

Stecker (1984) trata el topico de la expresion de las emociones partiendo de la

relacién de componentes de la emocién propuesta por Georges Rey: cognoscitivo,
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cualitativo, comportamental fisiol6gico, contextual, etioldgico y relacional. Para el autor
los tres primeros componentes son los que tienen que ver con el fenémeno de la
expresion en las artes, aunque como él afirmara no se refieren a lo mismo en todas las
artes.

Sus conclusiones le llevan a apoyar la tesis de que las artes requieren de teorias
diferentes de la expresion de las emociones puesto que poseen diferentes fenémenos
expresivos y ninguna de las teotrias que se han considerado hasta el momento es una
verdadera teoria general de la expresion de las emociones en el arte. Hace ademas una
reserva a su propio enfoque concerniente al hecho de intentar entender la expresion de
la emocién en las artes a partir de su concepto y considera que esta visién tiene una
consecuencia desafortunada puesto que se aleja de otros aspectos que también expresa
el arte.

La teoria de la expresion defendida por Scruton (1999) se enmarcara dentro de
lo que los filésofos llamaron corriente antirrealista, ya que identificaba en la experiencia
estética un estado mental, como reconocimiento de la expresioén, tal y como lo
afirmaron Collingwood y su discipulo Croce. Si bien, para ¢l el debate entre el realismo
y el antirrealismo es irrelevante porque no solucionan la cuestion principal que es la
justificacion de la respuesta estética.

Para Scruton (1999) la mayoria de las formas de arte que expresan emociones
son representacionales o figurativas, es decir, describen, representan o hacen referencia
al mundo ficticio y, por lo tanto, es dificil saber cémo se pueden expresar las emociones
en ausencia de representacion, ya que se requiere de un objeto y parece que si no hay
objeto el sentimiento no se puede identificar. Ademds también hablara de la
expresividad y la expresion como éxito en la comunicacién. Scruton considera que la
decadencia de la cultura de masas conduce al empobrecimiento de los medios de
expresion y no permitimos al arte la licencia de “expresar inexpresivamente” (p. 157).

Robinson (2005), a pesar de hacer varias objeciones a la Teorfa romantica de la
expresion, defenderd algunas de las ideas principales de la teoria anterior desarrollada

por Collingwood y, consecuentemente, presentard una nueva teorfa romantica de la
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expresion. Para Robinson la expresion de la emocion en una obra de arte es un proceso
cognoscitivo en el que se clarifica una emocién a partir de lo que él denomina la escucha
cognoscitiva. Por lo que la expresion artistica va mas alla de los materiales expresivos,
siendo una relacion intima entre la emocion expresada y la forma en que se individualiza
y articula. Esta teorfa intentard explicar qué es la expresion artistica y mostrar las
conexiones que existen entre ésta y la expresiéon emocional en la vida diaria. Sin
embargo, cree que para llegar a una teoria de la expresion artistica, hay que eliminar el
requisito de la teorfa romantica que afirma que la expresion es algo que los artistas
pretenden conseguir de manera intencionada, es decir, la obra de arte no tiene por qué
haber sido creada intencionadamente para expresar emociones.

Matravers (2012), en su interés por resolver la naturaleza de la expresiéon como
camino hacia la comprension de la obra de arte, supone principalmente que lo que debe
ser entendido tiene que ser accesible a través de la experiencia de un espectador ideal.
Matravers distingue dos tipos de propiedades (inconscientes y conscientes) que causan
la experiencia en el espectador y especifica que son las propiedades conscientes las
relevantes para la comprension de una obra de atte y, por lo tanto, para la expresion.

Matravers (2012) ademas intenta clarificar algunos aspectos sobre la expresion
en las artes:

- Se revela una emocién cuando la manifestamos con un sentido minimamente
intencional.

- Expresamos una emocién cuando tenemos la intencién de comunicar que la
estamos sintiendo en virtud de aquellos signos asociados con su revelacion.

- La exposicién de un aspecto emocional se da cuando no hay ninguna emocién
a disposicion de los espectadores (por ejemplo, un sauce llorén, un San Bernardo,
por su aspecto podtian reflejar una emocién, pero en realidad no esta causado por

ningun sentimiento).

La teotia de la experiencia plena de la emocion desarrollada por Freeman (2012), tal

y como ¢él sefala, refleja el conflicto surgido entre las teorfas de la expresion, que
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intentan explicar lo que nos pasa cuando petrcibimos las propiedades externas y las
teorfas de la activacién que intentan proponer una teoria de lo que nos sucede cuando
percibimos las propiedades descriptivas que corresponden a nuestras propias
emociones. Denominara a su teorfa plena o completa para diferenciarla de las otras
teotfas que son parciales y no abarcan el conjunto de respuestas de nuestra percepcion
expresiva. Freeman (2012) cree que esta experiencia completa sélo ocurre en nuestra
experiencia del arte, aunque también reconoce que no todas las obras de arte pueden
dar lugar a tales experiencias.

Tal y como hemos visto, son muchas las teorfas que intentan abordar y clarificar
la relacién entre el arte y las emociones a partir de la expresién. Cualquier teoria deberia
poder explicar afirmaciones como "la obra de atte es triste" o "la obra expresa tristeza"
(Matravers, 2012, p. 632). Sin embargo, no deberfamos elegir una sino abrazar un
pluralismo generoso, a pesar de que haya razones para creer que exista una unica teorfa
que cubra todas ellas (Matravers, 2012). Por el contrario, la principal tesis de Stecker
(1984) es que necesitamos distintas teorfas de la expresion de la emocién para las
diferentes artes y sugiere que, aunque no hay una teorfa unificada, s{ podrfamos hablar
de teorfas comunes para artes individuales; aunque esto incluso podria no ser asi debido
a que en un mismo arte hay variedad de fenémenos expresivos. Por lo que cree que
serfa mas interesante desarrollar una descripcién de fendémenos expresivos de las artes
que una teorfa de la expresion, puesto que las artes expresan algo mas que emociones.

Después de haber intentado abordar y resolver el complicado problema de la
expresion de la emocién en las artes "La moraleja de la historia de la naturaleza de la
expresion es que la razén de que el problema haya parecido tan dificil de solucionar es
que no habia ningtin problema que solucionar." (Matravers, 2012, p. 633) o, tal y como
seflala, Oatley (2003, citado en Johnson-Laird y Oatley, 2008) el arte es la expresion de

una emocion en un lenguaje particular que nos ayuda a entender mejor la emocién.
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Teorias cognitivas

Para Matravers (2005) “el cognitivismo es silencio en el preciso momento en
que tenemos que decir algo interesante” (p. 4). Aunque para el autor las obras de arte
no tienen por qué tener un componente cognoscitivo, reconoce que tanto las teorias de
la activacién como las cognitivistas coinciden en que un sentimiento es un estado con
aspectos tanto fisiolégicos como fenomenoldgicos.

A pesar de que la activacion (propuesta por el modelo homeostatico, de tension
y alivio) es un aspecto principal en la experiencia, debemos reconocer el importante
papel que desempefa la orientacién cognoscitiva en la experiencia artistica, tal y como
expusimos en el primer capitulo al tratar de la emocién. La cognicién como proceso
responsable de elaborar el significado puede entretejerse con la secuencia de tensiéon y
alivio evocados por el arte y, ademas, también tiene un papel evidente en el proceso de
"comprensién” de la obra de arte (Kreitler y Kreitler, 1972).

El modelo de apreciacion estética desarrollado por Leder et al. (2004) demuestra la
interaccion de los procesos cognoscitivos y emocionales (Leder et al., 2012).

Estos autores intentan dar una respuesta psicoldgica al interrogante de por qué
la poblacién se siente atraida por el arte y por qué se considera una experiencia tan
fascinante. Para ello presentan un modelo psicolégico de procesamiento estético. Segin
este modelo, las experiencias estéticas implican cinco etapas: percepcion, integracion de
la memoria implicita, clasificacion explicita, cognicién y evaluacion. Ademds el final del
proceso distinguira entre emocion estética y juicio estético.

La experiencia estética es un proceso cognoscitivo que se acompafia
continuamente de estados afectivos que son valorados reciprocamente causando una
emocion (estética). Al comienzo del modelo dan especial importancia al estado afectivo
de los perceptores, ya que un estado afectivo negativo dificultaria experiencias estéticas
positivas. La siguiente etapa representa procesos de memoria implicitos, basados en la
experiencia previa y que contemplan tanto la familiaridad como la complejidad y
novedad del objeto percibido. La etapa de clasificacion explicita hace referencia al

conocimiento y experiencia en la materia del sujeto. Estas clasificaciones son deliberadas
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y pueden explicarse con palabras. Las etapas de cogniciéon y evaluacién estin
estrechamente unidas y forman un bucle de retroalimentacién. Esta etapa se caracteriza
por el descubrimiento de un significado e implica procesos de interpretaciéon y
asignacion de significado (sentido), de forma que los resultados se evalian y llevan a un
juicio estético y emocion estética. La emocion estética dependera del éxito subjetivo del
procesamiento de la informacién, que si es positiva conduce a estados de placer o
felicidad, pero que también puede ser negativa cuando el procesamiento no es
satisfactorio. De manera que la emocion es la resultante de los procesos afectivos y su
valoracion cognoscitiva, mientras que los juicios estéticos son el resultado de la
evaluacién y estan basados en el éxito y evaluacién de la etapa cognoscitiva.

Segun este modelo la interaccién de los procesos cognoscitivos y emocionales
explica la experiencia estética y la preferencia del arte (Leder et al., 2012) y ademas nos
muestra la importancia de la valoracién cognoscitiva en el proceso afectivo. Silvia (2005)
pretende demostrar la fecundidad de las teorfas modernas de la emocién, en concreto
la valoracién, para abordar los problemas estéticos clasicos. Cree que estas teorfas
amplian la esfera de las emociones estéticas y pueden significar la base de una nueva
estética experimental.

Dada la complejidad y variedad de experiencias con el arte, no deberian
resultarnos desconcertantes las diferentes interpretaciones y explicaciones (Kreitler y
Kreitler, 1972), que hemos recogido en relacion con estas teorfas, por lo menos las que
consideramos mas importantes para nuestro trabajo. A pesar de que todavia no hay
ninguna teoria cientificamente completa capaz de explicar desde el prisma psicolégico
la relacién entre el arte y la emocion, coincidimos con Leder et al. (2004) cuando afirman
que todas ellas son interesantes tanto hedénica como cognoscitivamente. Para Kreitler
y Kreitler (1972) cualquier intento psicolégico de comprender la experiencia del arte
deberia basarse en estos tres principios comunes: explicar la experiencia del arte desde
los conceptos de la psicologia general, la dependencia implicita o explicita de un modelo
homeostatico de comportamiento y la asuncién de que los cambios en la excitacién son

una parte integrante de la experiencia artistica.
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2.1. Introduccion

"Las demds artes nos convencen, la musica nos asalta." (Hanslick, 1854/1947, p.77)

En el capitulo anterior estudiabamos la relacién de las artes con la emocion.
Dentro del reconocimiento de que todas las artes influyen en nuestros sentimientos, tal
y como sefiala Hanslick (1854/1947), patece que la musica lo hace de una forma
especifica. Eran muchos los filésofos y musicélogos que no vefan la musica como un
arte figurativo del mismo modo que la pintura o la escultura (Huron y Margulis, 2012);
consideraban que el arte abstracto o no figurativo, como la musica, presentaba un
problema particular lejano a nuestro entendimiento y experiencia de la emocién, puesto
que era dificil entender por qué estas obras nos conmovian (Levinson, 1997). Sin
embargo, es muy frecuente encontrar descripciones de la musica como la mas emocional
de las artes (Huron y Margulis, 2012). Son varios los estudios que muestran cémo la
musica permite alcanzar niveles de emocién raramente experimentados en la vida diaria
(Sloboda, 1991; Maslow, citado en Gabrielsson, 2002).

Para Hanslick (1854/1947) la musica influye mas rapida e intensamente que
otras artes y cree que esta superioridad de la musica sobre el resto de las artes era de
tipo cualitativo y estaba basada en la fisiologia y en la influencia de la musica sobre
nuestro sistema nervioso.

Para otros este wisterio (como lo denomina Pinker, 2004) o particularidad de la
musica frente a las otras artes, reside en su dimensién dinamica y temporal. La musica
es un arte temporal (Storr, 2002; de Pablo, 1996), su ingrediente esencial es su fluir -
flow- (Rozin y Rozin, 2008). La musica estd en constante movimiento y esto la hace mds
apta para poder representar las emociones (Storr, 2002). Ademas le permite al oyente
participar de forma activa y predictiva, de manera que pueden producirse fluctuaciones
dindmicas en sus respuestas afectivas (Huron y Margulis, 2012). Parece por tanto, en
opinién de Gabrielsson y Juslin (2003), que el sonido puede expresar y causar emociones
de una forma mas real que los estimulos visuales. Y es que, a diferencia de la escultura,

pintura y arquitectura, la musica no estd tan unida a los materiales y no esta sometida a
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limites espacio-temporales, por lo que una misma pieza puede interpretarse en
diferentes lugares a la vez (Lopez Quintas, 2005). Sin embargo, tal y como puntualiza
Kandinsky (1912/ 2011) la musica no tiene la cualidad de la pintura de poder “presentar
al espectador todo el contenido de una obra en un instante” (p. 47).

Para Sloboda (1991) la musica puede provocar esa salida catartica que también
nos ofrece la literatura, el teatro o el cine, pero sin su contenido semantico especifico,
dado que puede expresar emociones sin la ayuda de la palabra (Darsel, 2010).

Probablemente esta capacidad de la musica de despertarnos emociones intensas
que pueden ir desde el placer estético hasta el alivio de la monotonfa o aburrimiento, es
una de las principales razones —aunque no la Unica- por las que participamos en las
actividades musicales (Sloboda, 1988), porque el fin de la musica no es sélo el de
conmover (Lépez Quintas, 2005). De hecho, aunque Hanslick (1854/1947) no negaba
que la musica y el arte en general despertaran fuertes sentimientos, rechazaba la idea
sostenida por varios tedricos de que la finalidad de la musica residia en provocar
emociones. Ademads, a menudo se ha caracterizado la experiencia musical de manera
antagonista: por un lado, se considera algo esencialmente racional e intelectual y por
otro lado, la colocamos en lo emocional y el sentimiento. Pero, ¢cual de las dos es la
acertada? (Darsel, 2010). Para Zatorre (2003) ignorar los aspectos afectivos de la musica
puede ser un enfoque tedrico peligroso, ya que nos estariamos perdiendo uno de los
aspectos mas importantes y salientes de la respuesta humana a la musica.

A pesar de este reconocimiento del poder emocional de la musica, la relacién
entre la musica y la emocién es una cuestion controvertida (Juslin, Liljestrém, Vistfjall,
Barradas y Silva, 2008). No obstante, la cantidad de propiedades que posee la musica
hace de ella un excelente modelo para el estudio de la emocion (Chapin, Jantzen, Kelso,
Steinberg y Large, 2010). Ademas es un paradigma para la comprensiéon de las
interacciones que se producen entre los altos niveles de cognicién y las respuestas
afectivas (Zatorre, 2003). De hecho, Leech-Wilkinson (2013) considera que la musica,

comparada con otras experiencias emocionales, es sobre todo una negociacién entre el
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sonido y los contenidos y mecanismos de la mente, por lo que depende en un alto grado
de nuestras propias construcciones internas.

El estudio contemporaneo de la musica y la emociéon es -por definicién-
interdisciplinar, ya que es un topico dentro de los campos de la psicologia y neurociencia
musicales (Eerola y Vuoskoski, 2013). La investigacion en este campo no es sélo util
para los psicologos sino también para los investigadores de otras disciplinas (Sloboda y
Juslin, 2012), como musicologos y filésofos (Zatorre, 2003), asi como para musicos y
oyentes (Sloboda y Juslin, 2012). Cochrane (2013) cree que en el futuro deberfa haber
mas colaboracién entre cientificos e investigadores musicolégicos, puesto que es dificil
que un investigador en solitario pueda desarrollar un estudio con competencia en ambos
frentes. Los musicos e investigadores tienen que aprender mucho los unos de los otros,
y a pesar de que el arte y la ciencia presentan diferentes caracteristicas ambas estin
interesadas en explorar el mundo desde la creatividad y desde diferentes perspectivas
(Juslin, 2003). La psicologia puede colaborar con los music6logos en el estudio los
efectos emocionales que son atribuibles a la musica y ayudatles a determinar cuales de
estos son preferibles para esclarecer los analisis musicolégicos (Sloboda y Juslin, 2012),
dado que para poder comprender al completo el impacto de la musica es necesario
combinar datos psicolégicos con un analisis contextualizado de la obra musical y su
interpretacién (Cochrane, 2013).

Podriamos esperar que dada la importancia de la emocion en la musica, esta
cuestién ocupara un papel central en la psicologia de la musica. Sin embargo, el tema se
abandoné entre 1960 y 1980, y fue a partir de 1990 cuando resurge el interés por el
topico de la emocion y la musica (Juslin y Sloboda, 2012a). Quizas uno de los factores
que mas ha podido contribuir a este “abandono” cientifico es la idiosincrasia y
heterogeneidad de las respuestas (Zatorre, 2003) entre los individuos y a través del
tiempo en el mismo individuo (Sloboda, 1988), ya que dependen de variables
individuales dificiles de controlar como las socioculturales, histéricas, educacionales y
contextuales (Zatorre, 2003). A esta variabilidad en las respuestas, hay que afiadir el

problema de la subjetividad (Zatorre, 2003). Ademas, los experimentos de evaluacion
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de las respuestas afectivas de los oyentes pueden impactar tanto en el proceso de
audicién que llegan a anular el verdadero objetivo de la evaluacion (Sloboda y Juslin,
2001).

Este nuevo creciente interés hacia la emocion, obliga a la psicologia de la musica
a no olvidar dar respuesta a su cuestion central sin hacer referencia al papel de las
emociones (Sloboda y Juslin, 2012). Si bien, esta interdisciplinariedad que hemos
defendido y apoyado puede conducirnos, como reconoce Becha (2010), a una teotia
polisémica que en el mundo de la ciencia entrafia un obstaculo epistemologico a la hora

de dar significado a dos términos como son musica y emocién.

2.2. Las emociones musicales

En esta profundizacién en el mundo de la emocién y la musica, nos
encontramos con interrogantes muy similares a los que tratamos en los dos capitulos
anteriores, que muestran la controvertida cuestién del poder emocional de la musica
(Juslin et al., 2008).

Para Gaver y Mandler (1987) escuchar musica da lugar a tal cantidad de
experiencias que hace que sea un campo dificil para el estudio de la emocién. La
naturaleza de la experiencia emocional con la musica es extremadamente compleja,
puesto que el proceso y representacioén de la musica implica mecanismos perceptivos y

cognitivos que deben describirse al completo (Molnar-Szakacs y Overy, 20006).

2.2.1. Definicion y terminologia

A pesar del acuerdo en que la musica evoca emociones, muchos autores
consideran que la cuestion central del debate es el concepto que se tiene de emocién
(Juslin et al., 2008; Hunter y Schellenberg, 2010). Tal y como podemos observat, se trata
de un reflejo y herencia de la problematica ya discutida en el primer capitulo en torno

al tépico de la emocion.
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La mayoria de los investigadores coinciden en afirmar que las emociones son
reacciones breves e intensas a cambios relevantes que se producen en el entorno y que
implican diferentes componentes (p. 218): evaluacién cognitiva, sentimiento subjetivo,
activacion fisiolégica, expresion emocional, tendencia a la accidn y regulacion emocional
(Juslin y Laukka, 2004; Juslin et al., 2008). De hecho, para Hunter y Schellenberg (2010)
si la musica puede extraer todos los componentes de la emocién, podemos concluir que
la musica induce algin tipo de respuesta emocional. Y asi es, la investigacién de las
emociones musicales se centra en estos diferentes componentes (Juslin y Laukka, 2004)
y ademas nos encontramos con estudios que demuestran su presencia y que existe
sincronizacién entre ellos (Lundqvist, Carlsson, Hilmersson y Juslin, 2009). Sin
embargo conocemos menos de la naturaleza de las reacciones afectivas a la musica y de
cémo se evocan estas emociones, y son pocos los estudios que se han centrado en los
mecanismos subyacentes o los factores que pueden influenciatlos (Juslin et al., 2008;
Hunter y Schellenberg, 2010).

Otra de las cuestiones a las que se enfrenta el campo de la musica y la emocion,
derivado del problema general de la emocidn, es la confusién terminolégica en cuanto
a la utilizacién que hacemos de los diferentes vocablos cuando hablamos de las
reacciones emocionales a la musica y que en ocasiones los investigadores han utilizado
indistintamente o incluso han usado un mismo término para referirse a estados
diferentes (Juslin y Sloboda, 2012a). Aunque para Hunter y Schellenberg (2010), la
cuestién de si las reacciones afectivas a la musica deben denominarse ezociones es s6lo
un problema semdntico; nos hemos encontrado con un serio debate terminoldgico,
también sin resolver, y que ya en el primer capitulo intentamos dilucidar al considerar
todos los descriptores de los estados afectivos, entre los que se encuentran las
emociones. Por lo tanto consideramos que el fondo de la cuestiéon puede tratarse, desde
un enfoque psicoldgico, mas de tipo conceptual que semantico.

Para Scherer (2004) uno de los errores comunes en la investigacién de los
efectos emocionales de la musica ha sido la tendencia a equiparar emociones con

sentimientos, tal y como apuntamos en el primer capitulo. Son varios los autores
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partidatrios del término sentimiento. Rozin y Rozin (2008) sostienen que los estados
afectivos que alcanzamos escuchando musica se resumen mejor con el término
sentimiento. Creen que es la mejor forma para referirse a la emocion y el placer, puesto
que consideran que la categoria emocidn establecida por la psicologia puede limitar
nuestra concepcion de la musica. Para ellos no todas las emociones, incluidas las
musicales, tienen que tener objetos intencionales y, por lo tanto, no son necesariamente
el resultado de una evaluacién cognitiva. Recordemos que Matravers (2005), a pesar de
reconocer que las emociones implican valoraciones cognoscitivas, se referird a ellas
como sentimientos, debido a que el componente subjetivo de la emocién no lleva
asociada cognicién alguna. También Zentner et al. (2008), conscientes del amplio
sentido del concepto de emocién (en el que se incluye un proceso cognitivo, cambios
corporales, tendencia a la accién y expresiones vocales y faciales), utilizaran el término
emocion en el sentido restringido de sentimiento, es decir, como sentimos una emocion,
ya que reconocen que algunas emociones pueden ser sentidas y, sin embargo, no
presentar manifestaciones comportamentales, expresivas o fisiologicas. De manera que
abogan por estudiar las emociones inducidas musicalmente como un fenémeno
experimental, en el que incluyen emociones con manifestaciones conductuales o
fisiologicas, sin excluir aquellos estados emocionales que no tienen expresiones
evidentes, pero que representan reacciones altamente caracteristicas a la musica (p. 497).

Juslin y Sloboda (2012a), a pesar de elegir para sus textos el vocablo emocidn
porque es el mas reconocido y mas ampliamente utilizado, consideran que el término
afecto puede servir de comodin, ya que recoge diferentes fenémenos afectivos como la
preferencia, el estado de animo -humor- y la emocion tanto de experiencias estéticas
como espirituales. También Jackendoff y Lerdahl (2006) prefieren el uso de afecto por
tratarse de una definicién mas abierta que emocion. De hecho, Scherer (2004) sugerira
que el afecto producido por la musica podria ser estudiado como sentimientos (mas o
menos conscientes) que integran efectos cognitivos y fisiolégicos que pueden ser
explicados por diferentes reglas de produccion (p. 239). Asi lo defienden también

Zentner et al., (2008) que ven un beneficio centrar las investigaciones sobre las
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emociones inducidas por la musica en el sentimiento, pero dejando claro que no lo es
todo, ya que la musica puede activar los componentes conductuales, fisiolégicos o
cognitivos de la emocion, en ausencia de un sentimiento subjetivo. Hay que tener en
cuenta que existen mas respuestas a la musica que las respuestas emocionales y que
ademas no todos los individuos reaccionan emocionalmente a la musica.

De las cuestiones planteadas hasta el momento deducimos que no parece que
exista un marco conceptual claro acerca de la emocién musical (Moreno y Flores, 2008).
Se trata de otro de los errores comunes que han podido limitar la investigacién de las
emociones musicales (Scherer, 2004): la falta de paradigmas y métodos apropiados para
el estudio de la emocién en la musica. En general, se ha tendido a hacer una adaptacién
de las teorias de la emocidn, de forma que no existe un paradigma teérico que domine
la investigacién de la emociéon musical (Juslin y Laukka, 2004). A esto hay que afadir
ademas que, a pesar de reconocerse que el arte provoca fuertes respuestas emocionales,
los tratados de emocién raramente mencionan las respuestas emocionales a la musica
(Sloboda y Juslin, 2012), lo que puede reflejar un trato de desigualdad e infravaloracion.
Consecuentemente, Zentner et al.(2008) sostienen que el campo de las emociones
musicales requiere de un vocabulario y taxonomia del afecto mas matizado que el que
nos ofrecen las escalas y modelos comunes de emocion, para asi poder explicar y
describir correctamente las emociones musicales desde un modelo especifico que los
mismos autores propondran en el GEMS (Geneva Emotional Music Scales). Sin
embargo, dentro de toda esta confusién sin resolver de forma consensuada,
encontramos en Imberty (2010) una de las posibles, menos comprometidas y mas
acertadas soluciones al problema y es que no podemos catalogar las emociones
musicales, no tienen nombre, pero son "el resultado de una creacién incesante de
contornos de afectos que la musica suscita en el oyente." (p.8).

Otro de los interrogantes que generan un desacuerdo en el tépico de la emocioén
musical, y que también tratamos en el segundo capitulo al hablar de las artes, es la
disparidad o no entre las emociones diarias y aquellas generadas por la musica. Para

Hunter y Schellenberg (2010) se trata de resolver si las emociones musicales son
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emociones reales, un tipo separado de emociones es#éticas, o si se trata mas de estados de
animo que de emociones (esta ultima cuestién ya la hemos abordado).

Antes de entrar en el debate, hay que tener en cuenta una serie de diferencias
entre las emociones tradicionales y las musicales. A diferencia de otros estimulos
emocionales, la musica no tiene ningun valor intrinseco biolégico de supervivencia
(Blood, Zatorre, Bermutdez y Evans, 1999; Lundqvist et al., 2009). Por lo tanto, Juslin y
Vistfjall (2008) consideran que las condiciones en las que se producen las emociones
musicales son muy diferentes a las de la vida diaria. De ahi que al no tener un objetivo
concreto, parece extrafio que la musica pueda provocar emociones (Juslin y Vistfjill,
2008). Es mas, Juslin y Zentner (2002) reconocen que las emociones musicales no tienen
ninguna consecuencia importante para el propio estado afectivo del oyente.

Creemos conveniente seflalar que estas diferencias que se establecen entre las
emociones diarias (o basicas) y las musicales tan sélo captan el enfoque biolégico de las
emociones, debido probablemente al estudio tradicional de la emocién desde el enfoque
adaptativo, como forma de supervivencia (Moreno y Flores, 2008), perspectiva que,
ademas de no parecer muy relacionada con la muisica (Moreno y Flores,2008), dista de
la opinién generalizada de la relevancia de la musica en nuestra vida y de su impacto
emocional. Pero también es cierto que las condiciones que se requieren para provocar
emociones musicales o diarias son muy diferentes (Juslin y Zentner, 2002). De hecho,
como sefiala Vink (2001), las emociones diarias son inducidas por situaciones concretas
y dentro de entornos reales que a menudo no pueden ser controlados, mientras que la
musica permite un control puesto que decidimos “apagar” la musica que no nos gusta
0 no ir a un concierto. Las emociones musicales dependen de la interacciéon de varios
componentes: el oyente, la musica y la situacién (Juslin et al., 2008; Dibben, 2004), por
lo que creen que saber las condiciones bajo las cuales se producen nos ayudara a
entender mejor c6mo se evocan las emociones musicales (Juslin et al., 2008). Este es
precisamente uno de los inconvenientes que detectan Juslin y Laukka (2004) en las
investigaciones de las emociones musicales, la desatencién del contexto social de la

emocién musical, es decir, la situacién socio-cultural que envuelve e influye en la
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emoci6n. El estudio de Juslin et al., (2008) muestra esta influencia y observan que las
situaciones mads sociales producen felicidad, placer y miedo, mientras que la calma,

nostalgia y tristeza se dan mas en situaciones de soledad.

2.2.2. Tipos de emociones musicales

En cuanto al debate sobre qué tipo de emociones son las emociones musicales
nos encontramos con diferentes perspectivas. Por un lado esta la posicion, reconocida
por las teorfas de la evaluacién, que considera que las emociones musicales son
diferentes a las emociones diarias (Hunter y Schellenberg, 2010), ya que el estimulo
musical no es relevante para el objetivo y, por lo tanto, las valoraciones cognoscitivas
no son las habituales. A Gaver y Mandler (1987) también les parecia improbable que las
emociones expresadas por la musica fueran las mismas que las emociones diarias.
Sostenemos que este enfoque se basa principalmente en la linea biol6gica que hemos
expuesto.

Por otro lado, estin aquellos que creen que la musica es capaz de producir
emociones reales. En concreto, para Sloboda y Juslin (2012) su creencia es
incuestionable y sittan la causa de estas emociones en las caracteristicas especificas de
la musica. Tampoco Koelsch, Siebel y Fritz (2012) distinguiran entre las musicales y otras
emociones. Simplemente puntualizan que el término emociones musicales lo utilizan para
referirse a aquellas emociones que se producen cuando se escucha o toca musica. Para
ellos la musica es capaz de evocar incluso mas que las emociones bdsicas y afiaden que si
una emocién no puede ser inducida por la musica, no se considerard emocién al
completo.

Una perspectiva alternativa es la sostenida por Scherer y Zentner (2001), que
vimos en el capitulo anterior al hacer referencia al arte, que consideran que las
emociones musicales son un tipo especifico de emociones comunes para estimulos
estéticos, ya que se producen por medio de un proceso Gnico que tiene poco o nada que
ver con los mecanismos ordinarios de induccién de emociones (Juslin y Vistfjill, 2008).

Sin embargo, Juslin y Vistfjill (2008) rechazaran esta teoria dado que asumen que la
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musica puede inducir una amplia variedad de emociones, tanto simples como complejas,
por medio de los mecanismos psicologicos que muestran las emociones diarias o
comunes y cuya propuesta presentaremos mas adelante.

A pesar del desacuerdo que parece haber entre los autores, podemos
comprobar que muchos coinciden en sefialar que las emociones musicales tienen
muchos mas matices que las emociones diarias (Scherer y Zentner, 2001).

Estamos de acuerdo con la afirmacién de Krumhansl y Agres (2008) de que las
emociones son fundamentales para la experiencia musical, independientemente del tipo
de emociones de que se trate.

A pesar de que la capacidad de la musica para despertarnos emociones tan
directamente nos lleve a la conclusién de que las atribuciones cognitivas no son
absolutamente necesarias para los procesos emocionales de la mente (Panksepp y
Bernatzky, 2002), consideramos, al igual que Lépez Quintas (2005,) que estas emociones
también tienen un alto valor cognoscitivo y no se trata de sentimientos zrracionales. Las
emociones que nos provoca la musica pueden ayudarnos a comprender mejor lo que
estamos escuchando (Robinson, 2012), o lo que es lo mismo, las emociones juegan un
papel esencial en la comprensién de una obra musical (Darsel, 2010) y en el significado
de la musica (Hevner, 1936). Pero también, como reconoce Davies (1980), las
emociones despertadas por la musica pueden enriquecer nuestra experiencia y
ayudarnos a reflexionar, comprender y apreciar mejor las emociones diatias.

Es cierto que teéricamente podriamos apreciar una pieza musical desde el lado
puramente cognoscitivo y sin conmovernos (Robinson, 2012). Juslin y Vistfjall (2008)
creen que aquellos autores que han negado la capacidad de la musica de generar
emociones se han basado en la asuncién de que tales emociones necesitan reflejar una
valoracion cognitiva. Sloboda (1998) establece una analogfa entre la musica y el humor: no
podemos encontrar gracioso un chiste si no lo entendemos; de la misma manera que
podemos entender la musica que escuchamos y no conmovernos, ya que no es necesario
que la fase afectiva siga a la cognitiva. Sin embargo, para conmovernos debe haber

trascurrido una fase cognitiva que implica la formacién de una representacion interna

102



up

Capitulo 2. La misica y la emocion |

simbélica o abstracta de la musica. Por lo tanto, creemos que una expetiencia musical
intensa debe involucrar tanto lo cognitivo como lo afectivo, aunque la emocion sentida
no tenga por qué implicar necesariamente una respuesta fisioldgica, tal y como
argumentaban los cognitivistas. Nagel (2007) también integra la posiciéon cognitiva y
emotiva y se acerca a la visiéon de la coexistencia de diferentes tipos de emociones en la
musica.

"Interesarse en la incertidumbre del campo de la emocién musical ademais de
ciencia es una verdadera aventura. Pero escribir sobre el tema se convierte en un riesgo

e incluso una amenaza" (Becha, 2010, p. 67).

2.3. Teorias de la emocién musical

Existen diferentes enfoques tedricos que intentan explicar las respuestas
afectivas a la musica. No obstante, a pesar de que todos reconocen las respuestas
emocionales a la musica, no hay un consenso sobre la naturaleza de esta respuesta
(Hunter y Schellenberg, 2010).

Tal y como vimos en el primer capitulo, la mayorfa de los tedricos estan de
acuerdo en considerar las emociones como el resultado de valoraciones cognoscitivas
(Robinson, 2012; Hunter y Schellenberg, 2010). Encontramos una divisién entre el
enfoque cognitivista, que defiende una valoracién cognoscitiva, y el emotivo, que hace
mayor hincapié en los componentes corporales de la emocién, pero sin rechazar que de
alguna forma se produce una valoracién; sin embargo, cuando la pregunta de la emocién
hace referencia a la musica, todas las teorfas de la valoracién parecen igualmente
confusas (Robinson, 2012).

Dentro de las teorias relacionadas con la musica y la emocion, el fendmeno de
la expectativa ha ocupado un lugar central y privilegiado (Huron y Margulis, 2012). A
pesar de que Krumhansl y Agres (2008) consideran que el papel de la expectativa
musical esta a menudo desacreditado, Huron y Margulis (2012) creen que este énfasis

puede ser debido a que la expectativa se considera una propiedad Gnica en la musica, si
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la comparamos con el resto de las artes y son varios los autores que lo consideran un
aspecto muy importante no solo para la emociéon musical (Krumhansl y Agres, 2008;
Rozin y Rozin, 2008) sino también para la comprension de la percepcion y produccion
musicales asi como para el funcionamiento cerebral (Tillman, Poulin-Charronnat y
Bigand, 2014). En un sentido mas general, Vuust y Frith (2008) creen que la relacion
entre la expectativa musical y la emocién es fundamental para el desarrollo de las teorfas
mas recientes sobre el funcionamiento de nuestra mente.

La expectativa tiene gran importancia bioldgica, tiene como objetivo preparar
al organismo para el futuro y esta capacidad de pronosticar o predecir el futuro implica
ventajas para la supervivencia (Huron y Margulis, 2012).

Este papel fundamental de las expectativas se refleja en la musica en
experiencias fenomenolégicas tan familiares como “la espera de la siguiente pista de un
CD” (Tillman et al, 2014), aun cuando la relacién entre las canciones sea
completamente arbitraria (Huron y Margulis, 2012) u “oir la continuacién de una musica
en la cabeza”,... De forma que, consecuentemente, los oyentes de una cultura concreta
al estar expuestos a ambientes acusticos similares adquieren expectativas similares
(Huron, 2007). Este hecho es fruto del fenémeno llamado enculturaciéon y que hace
referencia a la vivencia que tiene “cualquier ser humano occidental, con o sin formacién
musical, por el simple contacto desde sus primeros aflos de vida con la estructura
musical que configura la jerarquia tonal.” (Laucirica, Almoguera, Eguilaz y Ordofiana,
2012, p. 3). Este, por lo tanto, también sera un aspecto importante a la hora de
considerar nuestro estudio, puesto que esta costumbre (debida a la enculturacién) puede
influir en la respuesta emocional a la musica contemporanea.

El objeto de la expectativa musical ha atraido tanto a psicélogos como a
musicélogos y, aunque muchos tedricos de mediados del siglo pasado estuvieran
interesados en la psicologia del oyente, pocos se atrevieron a dar un enfoque psicoldgico
a su analisis (Huron y Margulis, 2012).

Uno de los primeros en tratar el topico de la emocién y la musica basandose en

las teorfas generales psicologicas de la emocion fue Leonard Meyer (2001). Meyer utilizo
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la psicologia de la forma y la teorfa de la informacion para explicar la estructura musical
y la reaccién emotiva que provoca (Fubini, 1992) y su elemento fundamental fue la
expectativa. Para Scherer, Zentner y Schacht (2002) se trata de una de las teorfas mas
importantes de los efectos emocionales de la musica y se basa en las reacciones afectivas
de violaciéon o confirmacion de las expectativas con respecto a la estructura musical.

Para Meyer (2001) algunos elementos estructurales de la musica generan
expectativas acerca del futuro desarrollo de la misma. Por tanto, las emociones estan
provocadas por las interrupciones o frustraciones de la expectativa, que dependiendo
del momento vy la situacién, provocarin una emocién (excitacién/ conmocion) pata la
que se buscard una explicaciéon. Fubini (1992) al referirse a Meyer y al fenémeno de la
expectativa comenta que durante la espera, se produce un placer emotivo o intelectual;
de manera que la solucidn, y la tensiéon que le precede, debe caracterizarse por la
novedad, por ser algo insélito o por ser “desviacién” de la normalidad.

Este es para Meyer el motivo por el que los grandes compositores logran
CcoNMOVernos porque son expertos en crear grandes expectativas y retrasar su resolucion
(Stort, 2002).

Otro concepto que trata Meyer sera el estado de incertidumbre e inquietud. La
incertidumbre surge cuando la expectativa no es especifica porque “la situacién que
sirve de estimulo es dudosa o ambigua” (p. 46), mientras que la inquietud es fruto de la
ignorancia hacia los acontecimientos venideros. Por tanto, para Meyer (2001), la musica
atonal podria producir estos estados tan incomodos, que no nos permiten crearnos
expectativas.

Krumhansl y Agres (2008) se identifican con la teorfa de Meyer y consideran
ademas que, dependiendo de la relacion entre las expectativas y el repertorio de la
experiencia del oyente, variara el grado de tension o relajacion (aspectos que trataremos
mas adelante). Existen estudios como el de Sloboda (1991) que apoyan parcialmente los
enfoques teoricos de la emocion basados en la confirmacion y violacién de expectativas,
puesto que las caracteristicas estructurales significativas estan relacionadas con tales

violaciones de la expectativa. Ademas en los tltimos afios la posicion de Meyer ha sido
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desafiada por investigaciones que utilizan medidas fisiolégicas, neurologicas y
comportamentales que indican que los oyentes responden afectivamente a la musica
(Hunter y Schellenberg, 2010).

Una teorfa comparable, basada en los fundamentos generales sobre la emocion
y que tratamos en el segundo capitulo, es la de Berlyne (1971), quien supone que cuando
escuchamos musica tenemos en cuenta factores como la complejidad, familiaridad y
novedad de ésta; de manera que cuando la musica es totalmente nueva el valor hedénico
es totalmente reducido, mientras que éste aumentara con la familiaridad y disminuira
con el conocimiento profundo de la musica.

Otra de las teorfas que intenta explicar los fenémenos de la familiaridad y
complejidad es la de Gaver y Mandler (1987) que, a diferencia de la propuesta por Meyer
(focalizada en la forma musical), se centra en el oyente.

Su teotia, dentro del contexto de las teorfas constructivistas de la emocién,
postula que las respuestas emocionales a la musica estain determinadas por dos
dimensiones: 1) Las cogniciones evaluativas que generan la calidad de la experiencia y
2) la activacién (comprensiva) autonémica que determina la intensidad de la experiencia.

Para estos autores la musica es una interaccion entre la estructura musical y la
estructura mental, en la que utilizamos la estructura mental para asimilar la estructura
musical. Se basan en la teoria del esquema para explicar esta interaccién, de forma que
asimilamos nuevas piezas musicales y las acomodamos a nuestros esquemas. Conforme
escuchamos la musica se van creando expectativas, produciéndose la activacién de
ambos esquemas a causa de las discrepancias entre ambos. Esta excitacién/activacion
se producira tanto en las reacciones emocionales positivas como en las negativas y en
las experiencias mas complejas, y esta intensidad sera el resultado de la lucha entre las
estructuras ya existentes en el conocimiento y la integracion de la nueva informacion
(Vink, 2001).

Para que las expectativas se cumplan, la musica debe encajar en nuestros
esquemas activos. Asi se produce el fenémeno de la familiaridad que equivale a una

evaluacién positiva. Mientras que cuando las expectativas no se cumplen y, por tanto,
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cuando la musica no concuerda con nuestros esquemas, se producirin discrepancias
provocando un aumento de la excitacion, que, segin Mandler (citado en Ortony et al.,
1996) y tal y como vimos en el primer capitulo, es la responsable de dar calor emocional
o intensidad a la emocion.

Pero si la musica que escuchamos es incongruente con nuestras expectativas y,
sin embargo, la asimilamos a nuestros esquemas, entonces la evaluacién también sera
positiva y habra intensidad emocional pues, a pesar de que se generen sentimientos de
familiaridad, la activacién ya se habfa producido debido a que la incongruencia ya
necesitd la asimilacién. Pero cuando no se produce la asimilacion, debe darse la
acomodacién a los esquemas anteriores. Si la acomodacién es exitosa el afecto serd
positivo, pero si fracasa la respuesta serd negativa.

Estas reacciones negativas son las que observamos hacia la musica atonal, que
no hemos asimilado, y en la que parece dificil conjugar la apreciacién intelectual de la
estructura y la apreciaciéon de sus cualidades expresivas. Storr (2002) reconoce, sin
embargo, que tras multiples audiciones, interiorizamos su estructura de forma que la
asimilamos e “incorporamos a nuestra mente como un esquema’ (p. 159).

Por lo tanto la intensidad emocional de la evaluacién de una pieza musical
depende del nivel de discrepancias que se produzcan entre la musica y las expectativas
que se crea el oyente.

De ahi que, a partir de lo desarrollado, se entiende que la audicién continuada
de una pieza musical aumentard nuestro gusto por ella ademds de su comprensién, bien
sea por asimilacién o acomodacién. Por lo que, el proceso de la familiarizacién debetia
incrementar el gusto.

Storr (2002) plantea esta misma cuestion al asemejar el encuentro con una
nueva pieza musical al comienzo de una nueva amistad. En los dos casos, "una mayor
familiaridad propiciara un mejor entendimiento." (p.149), puesto que conforme vamos
familiarizindonos, varfa nuestra opinién, que generalmente va hacia lo positivo y en

pocas ocasiones tiene connotaciones negativas.
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A estas mismas conclusiones llegaron Ali y Peynircioglu (2010) en su estudio.
Comprobaron que la familiaridad con la musica, ademas de aumentar la preferencia o
gusto por ese estimulo, incrementaba la intensidad de la respuesta emocional, pero sélo
cuando la familiatizacién con la musica es por medio de repeticiones seguidas y no
intercaladas con otras musicas (que de alguna forma distrafan la atencién del oyente). El
aumento de la familiaridad le permitia al oyente predecir lo que seguia en la musica,
anticipandose la excitacion. Para Huron (2007), esa preferencia de los oyentes por los
estimulos familiares se debe a que estos eran previsibles.

Daynes (2011) considera que la familiaridad es uno de los primeros factores en
el proceso perceptivo, ya que, tal y como sugieren sus investigaciones, permiten al
oyente fijarse en nuevas caracteristicas de la musica. Por tanto, a partir de la
interpretacién y la audicién, constatamos que la familiarizacién con una musica nos
ayuda a descubrir nuevos aspectos musicales de ésta.

Esta familiaridad es consecuencia de lo que Huron y Margulis (2012)
denominan efecto de la exposicidn y tiene que ver también con el fenémeno de la repeticion
(Imberty, 2010), ya que la familiarizacién con una mdusica se consigue a partir de
audiciones repetidas. Por lo tanto y como estamos viendo, la repeticién, ademas de estar
relacionada con la cognicién musical tiene mucha importancia en la experiencia
emocional y afectiva (Imberty, 2010). Sin embargo, la repeticién sera una experiencia
positiva cuando engendre variaciones aceptables que permitan el reconocimiento de las
referencias y la identificacién del modelo inicial porque, a partir de un limite, la variacién
puede destruir el efecto de la repeticiéon y dar lugar a la pérdida y al caos. Y es
precisamente en estos limites donde la repeticion tiene un papel estructurante, puesto
que mas alla de estos limites comenzarfa la angustia y, por tanto, el deseo de volver a la
repeticion (Imberty, 2010). Esta sensacion de caos y angustia (Meyer lo definirfa como
inquietud e incertidumbre) es la que produce generalmente la musica atonal debido a la
ausencia (aparente) de estructura. No obstante, si tenemos en cuenta los factores de
familiaridad, repeticién y estructuraciéon de los que hemos hablado, podriamos

considerar que en el caso de la musica atonal, la reacciéon emocional cambiara con las
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sucesivas audiciones gracias a una asimilacion y comprensiéon de su estructura que,
consecuentemente, conseguird que la muisica nos guste mas y la respuesta sera positiva.
Tal y como sefiala Gomila (2008), una primera audicién puede generar sentimientos
especificamente musicales de frustracién o incomodidad, reacciones negativas debido a
que no se ha comprendido la estructura y no se han podido crear expectativas. Pero la
sucesion de audiciones no se produce habitualmente, ya que en un concierto sélo
tenemos la posibilidad de una tnica audicién; lo que nos impide realizar todo el proceso
de estructuracion, asimilacién y familiarizacién, a no ser que seamos musicos intérpretes
y debamos interpretar este tipo de musica, con lo que a partir del estudio de la pieza
podemos llevar a cabo el proceso. Sin embargo, hemos tenido la oportunidad de
participar en la interpretacion de la obra “Gruppen” para tres orquestas (1955- 57) de
Karlheinz Stockhausen. En esta ocasién la interpretacién de la obra fue doble. Se
interpret6 dos veces, dandole al publico la posibilidad de cambiar de ubicacién en la sala
para poder tener una percepcién y apreciacion diferente de la obra, que probablemente
con una sola audicién podria haber provocado rechazo o aversion como sucede en la
mayoria de las ocasiones en las que se interpreta este tipo de musica.

Pero, tal y como sefialan Gaver y Mandler (1987) no siempre la musica nos
gusta mas cuanto mas la ofmos y la mera exposicién a una musica no sélo influye en la
familiaridad, sino que se puede relacionar también con la complejidad. Asilo vimos con
Berlyne (1971) en el capitulo anterior. Cuanto mas compleja es una pieza musical mas
nos gusta. Parece por lo tanto previsible, tal y como apunta Becha (2010), que la
emocibén aparecera cuanto mas complicada sea la tarea y mas fuerte la motivacion.

Gaver y Mandler (1987) distinguiran dos tipos de complejidad: la fisica y la
psicologica. Para estudiar este fenémeno utilizan la teorfa de la informacién y asumen
que una musica con una alta complejidad fisica serd a su vez mas compleja
psicologicamente. Sin embargo, mientras la complejidad fisica -estructura- de una pieza
musical permanece estable, su complejidad psicolégica cambia con el aprendizaje, ya
que depende de las estructuras mentales que han ido desarrollando para su

comprensién. Por lo que cuanto mayor sea la exposicién a la musica, mas son las
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oportunidades de ir asimilando y acomodando los esquemas y, por lo tanto, menor sera
la complejidad psicolégica. Es decir, cuanta mas familiaridad menor complejidad
psicolégica. Tal y como sefalan los autores, hay momentos incluso en que demasiada
familiaridad puede llegar a producir hasta desprecio. Asi lo observamos en ocasiones
entre musicos profesionales “cansados” de interpretar una misma pieza musical y que
muestran hastio por dicha obra. De hecho, hay menos evidencias de los efectos de la
familiaridad en las respuestas emocionales (Daynes, 2011). Iwanaga, Ikeda e Iwaki
(1996) investigaron los efectos de la repeticion de pequefios fragmentos en las
respuestas fisiologicas y en las respuestas subjetivas de tension y relajacion a dos piezas
de musica y comprobaron que con la repeticién, el ritmo cardfaco y la relajacion
subjetiva disminufan. Lo que sugiere que las respuestas emocionales inducidas pueden
cambiar con la exposicioén continuada a piezas de musica.

Pero también nos hemos encontrado el fenémeno contrario y, a pesar de llevar
varias semanas trabajando la misma pieza, el musico termina los ensayos con el deseo
de seguir escuchandola. Este es precisamente, segin Gaver y Mandler (1987), uno de
los asuntos que queda por resolver: por qué nos seguimos emocionando cuando
escuchamos algo que ya conocemos y somos capaces de predecir y que hemos
ejemplificado anteriormente. Sin embargo Keller (citado en Storr, 2002) lo resuelve
basindose en el hecho de que las expectativas de las que estamos hablando son
intelectnales, mientras que las que no sufren modificaciones son las expectativas
emocionales.

En cuanto a la complejidad psicolégica, muchos musicos opinan que en
ocasiones prefieren tocar musicas mas modernas, a pesar de las dificultades técnicas,
que las “clasicas”, en las que “uno ya sabe lo que viene” y se aburre. La explicacion esta
en que la complejidad psicolégica de la obra abre las posibilidades de interpretar e
interiorizar su estructura; de forma que cada nuevo andlisis produce una violacion de las
expectativas, produciendo una excitacion y experiencia emocional (Gaver y Mandler,

1987). Este proceso de reinterpretacioén, que los autores denominan experiencia estética,
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puede suponer la justificacién y defensa de la “apertura mental” que debemos realizar
el publico en general y los musicos en particular hacia la musica atonal.

Por lo tanto, la familiaridad y la complejidad psicolégica dependen de la
formacién del oyente asi como de la elaboracién de sus esquemas y no tanto de la
estructura musical. Para Gaver y Mandler (1987) este analisis es el que mejor explica el
impacto emocional de la musica.

Mas adelante, Huron ampliara la teorfa de Meyer sobre las expectativas y,
aunque su teotfa esté formulada como una teorfa general de la expectativa, la aplicara
directamente a la musica (Hunter y Schellenberg, 2010).

Huron (2007) propone la Teorfa de la expectacion ITPRA. El autor sugiere que,
para un sonido dado, el estado de sentimiento del oyente es una mezcla dinimica de los
sentimientos generados por cinco componentes o respuestas con diferentes funciones
biolégicas y diferente valencia -positiva o negativa-, que a su vez se agrupan en las fases

de pre-resultados y post-resultados y que presentamos en el siguiente cuadro:

Componentes Fases Funciéon

Imaginacién pre-resultados Motivar comportamiento
organismo para un respuesta

beneficiosa

Tension pre-resultados Activacién 6ptima y atencidén
para preparar eventos

anticipados

Prediccién post-resultados Refuerzos positivos y negativos
para promover expectativas

precisas

Reaccion post-resultados Respuesta neuroldgica rapida
para asumir evaluaciones

erroneas

Valoracién post-resultados Refuerzos positivos y negativos
relacionados con el valor

biolégico

Teorfa de la expectacién ITPRA (Huron, 2007, p.16). (Traduccién propia)
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Existen evidencias empiricas que sostienen la idea de que las expectativas
musicales estan relacionadas con la tension y relajacién musicales (Krumhansl y Agres,
2008). De hecho Jackendoff y Lerdhal (2006) creen que son las responsables del
dinamismo de la musica. Y para de Pablo (1996), su importancia en el contexto musical
reside en la necesidad de un didlogo entre tension y relajacién, ya que con su ausencia
la musica no afectaria a nuestra sensibilidad.

Krumhansl y Agres (2008) sefialan que el grado de tension y relajacion variara
en funcién de la relacién que se dé entre las expectativas y lo sucedido en la experiencia
del oyente, mientras que Tillman et al., (2014) sugieren que es la tensién, experimentada
de forma o no consciente, la que puede generar expectativas. Ademas este sentimiento
de tensiéon no tiene por qué ser positivo ni tampoco negativo, sino que la respuesta
dependera de como se satisfagan las expectativas (Krumhansl y Agres, 2008). La tension
se considerard positiva cuando las expectativas son satisfechas, es decir, cuando
coinciden con la prediccién hecha por el oyente (Huron, 2007) y dan lugar a la relajacion,
efecto que se refleja en una musica mas estable (Tillman et al., 2014). Esta experiencia
de que un acontecimiento altamente probable e inevitable llegue, Huron (2007) lo
denominara “sentimiento de anticipacion” y se da cuando los musicos hablan de
“tension y relajacién” o “tension y resolucién”. Ademas, el mismo autor indica que una
forma de incrementar este sentimiento de anticipacién es mediante el refraso, que se
produce cuando un intérprete retrasa (para provocar mas deseo) la llegada a un punto
concreto como puede ser el final de una frase, una cadencia,... Como apunta Huron
(2007), quizas en musica estas experiencias las resumimos en lo que llamamos climax.

Margulis, basandose en las nociones de atraccion y tensioén de Lerdhal (Huron
y Margulis, 2012), cre6 un modelo de expectativas meléddicas asociado con la tension
experimentada por los oyentes en el transcurso de una melodia (Margulis, 2005) y
propuso tres tipos de tensiones (Huron y Margulis, 2012):Igar la sorpresa, que se
produce cuando los hechos ocurridos no son previsibles y fenomenoldgicamente se
registra como una experiencia intensa y dinimica, motivando la atencién del oyente; el

desmentido o negacion, que se produce cuando en lugar del acontecimiento esperado
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se da otro inesperado y en la musica se presenta como una sensacion de intencionalidad
o de deseo; y la expectativa, que se genera cuando un acontecimiento produce una
intensa expectacién hacia el futuro y se manifiesta como una impresiéon de direccién en

la melodjia.

El desarrollo de este apartado, nos ha permitido reconocer la importancia de
las expectativas musicales en la expresividad y emocion musicales y su contribucién
tanto sensorial como cognitiva (Tillman et al., 2014), asi como en el complejo fenémeno
de la tensién experimentada en la musica (Margulis, 2005). Sin embargo, tal y como
seflalan Tillman et al. (2014), quedan cuestiones sin resolver acerca de este fendmeno,
ya que apenas hay datos sobre las expectativas musicales en la musica contemporanea,
debido a que en la mayorfa de las investigaciones se ha utilizado exclusivamente el
sistema tonal occidental. Consideramos, por lo tanto, que los resultados de nuestra
investigacion en la musica atonal podran arrojar algunos datos en torno a las teorfas de

la emocién musical principalmente basadas en las expectativas.

2.4. Neuroanatomia de las emociones musicales

La musica es una herramienta para el estudio de numerosos aspectos de la
neurociencia, en concreto, la emocién (Zatorre, 2005) y nos ayuda a entender el cerebro
como un 6rgano vivo auto-organizado y con gran variedad de complejas funciones
cognitivas (Zatorre, 2003; Jauset, 2013).

Sin embargo, aunque el enfoque neuropsicoldgico de la musica se inici6 hace
un siglo (Peretz, 2012), la cuestién de la emocion y la musica -y el conocimiento acerca
de los procesos y mecanismos que producen la respuesta emocional (Sel y Calvo, 2013)-
todavia han recibido poca atencién en el mundo de la neurociencia y sélo recientemente
esta empezando a ser un topico serio entre los neurocientificos (Juslin y Sloboda, 2001).

La neuropsicologia se encarga del estudio de las bases biol6gicas de la cognicién

y emocion humanas. Sin embargo, recientemente, en el intento de incluir esta disciplina
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dentro del vasto campo de la neurociencia, se ha renombrado “neurociencia cognitiva”,
aunque el calificativo de cognitivo no parece muy acertado puesto que puede verse
como la antitesis de la emocién (Peretz,2012). Fueron Damasio y LeDoux quienes
contribuyeron a este acercamiento entre la emocién y la cognicién dentro del mundo
de la neuropsicologia y, a pesar de que los neuropsicélogos contintian distinguiendo
entre los procesos cognitivos y los emocionales, ya no ven la parte emocional tan oscura
y subjetiva como para no ser estudiada cientificamente (Peretz, 2012).

Conocido el debate surgido entre la cognicién y la emocién, la musica puede
ser por tanto, tal y como sefialan Peretz y Zatorre (2005), un excelente paradigma para
explorar las relaciones entre los procesos cognitivos y las respuestas afectivas.

Para Koelsch et al. (2012), 1a utilizacién de la musica en la investigacion de las
relaciones neuronales de la emocién tiene una serie de ventajas: 1) la musica puede
producir emociones mas intensas que la mayorfa del resto de estimulos, 2) puede evocar
diferentes tipos de emocion positiva, 3) hacer y escuchar musica induce emociones, lo
que posibilita el estudio de la interaccion entre la emocién y la accidn, 4) la masica es
una actividad social, por lo que puede ayudarnos en la investigacién de la emocién y los
factores sociales y 5) las emociones inducidas por la musica duran un periodo
relativamente largo de tiempo, lo que permite el estudio del proceso emocional.

Tal y como veremos, la emocién musical es el resultado de diferentes procesos
complejos en los que estan implicadas estructuras corticales y subcorticales, ademas del
oido interno (Blood et al.,, 1999; Blood y Zatorre, 2001):

Cuando un sonido excita nuestro oido se ponen en marcha una serie de

procesos mecanicos, quimicos y bioeléctricos a lo largo de estructuras tan

diversas como timpano, oido medio, coclea, nervio auditivo, tronco cerebral,
tallamo y diversas regiones corticales que casi de un modo instantineo
concluyen con el reconocimiento de dicho sonido y su significado emocional.

(Arias, 2007, p.41).
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2.4.1. La neuroestructura de las emociones musicales

Tal y como sefiala Peretz (2012), diversos estudios avalan la existencia de
diferentes patrones neuronales para el procesamiento de las emociones musicales y se
han identificado diferentes y especificas areas cerebrales que explican como procesa el
cerebro las emociones musicales. Concretamente, gracias al estudio de personas con
lesiones cerebrales, se ha podido comprobar que el componente emocional de la musica
funciona independientemente y tiene sus propios circuitos de decodificaciéon (Arias,
2007; Jauset, 2013). De manera que podemos encontrarnos con individuos que no
pueden responder emocionalmente a la musica, pero que son capaces de percibitla y
memorizarla y al contrario (Peretz, 2012).

Ademas de la comentada disociacién entre el proceso emocional y otros
procesos cognitivos, las investigaciones sugieren también la diferenciacién de
estructuras cerebrales y, por tanto, la capacidad que tiene el cerebro para distinguir el
contenido emocional que transmite la musica (Blood et al., 1999).

De hecho, para el hallazgo de las estructuras implicadas en el procesamiento
emocional de la musica, la mayorfa de los estudios utilizaran ejemplos musicales de
diferente valencia emocional, es decir, estimulos musicales de valencia positiva que se
corresponderfan con lo que denominan musica agradable y musica con valencia negativa
o musica desagradable. Identificardin la musica desagradable con la disonancia,
basandose en el consenso que existe al calificar la musica disonante como desagradable,
independientemente de los gustos y preferencias musicales de cada uno (Zatorre, 2003),
aunque, tal y como apunta este mismo autor, setia recomendable que se delimitara el
término disonancia. Zatorre (2003) confirma que cuanto mas disonante resultaba el
acompafiamiento la experiencia era menos agradable. De manera que observé que el
aumento de la actividad en zonas relacionadas con las emociones negativas se
correspondia con la bajada de la actividad en aquellas regiones involucradas en las
emociones positivas.

Podemos distinguir dos rutas implicadas en el procesamiento de las emociones

musicales: la ruta subcortical y la ruta cortical.
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La ruta subcortical, cuyo protagonista es el sistema limbico y que se
corresponde con las estructuras subcorticales: hipotalamo, amigdala, hipocampo,
talamo, giro cingular y el cuerpo estriado que contiene el ntcleo accumbens (Peretz,
2012).

De forma generalizada podemos decir que la musica como estimulo emocional
es capaz de activar diferentes zonas del cerebro dependiendo de si se trata de musica
agradable (“nucleo del placer”, cuyo protagonista setfa el nutcleo accumbens) o
desagradable (“nucleo de displacer”, cuyo papel principal corresponderia a la amigdala)
(Soria- Urios, Duque y Garcia-Moreno, 2011b).

Son varios los estudios que demuestran la implicacién de estas estructuras
subcorticales en las respuestas emocionales a la musica (Peretz, 2012):

Blood y Zatorre (2001) comprobaron que las emociones intensas acompafiadas
de estremecimientos (comunmente llamado escaloftio) implican estructuras del sistema
limbico y para-limbico. Concretamente se produce un aumento de la activacién del
nucleo accumbens, acompafiada de una disminucion en la activacién de la amigdala.

Esta desactivaciéon de la amigdala en estimulos musicales agradables la
encuentran Koelsch, Fritz, von Cramon, Miiller y Frederici (2006) en su estudio de las
emociones provocadas por la musica agradable y desagradable. Por el contrario,
descubren que la musica de valencia negativa muestra activaciones de la amigdala, el
hipocampo, el giro hipocampal y el nucleo temporal.

Estas investigaciones muestran que bajo determinadas circunstancias, la musica
activa estructuras cerebrales asociadas a estimulos biolégicamente significantes -como
la comida y el sexo- (Peretz y Zatorre, 2005) asi como los circuitos involucrados en las
respuestas a conductas como el consumo de drogas (Jauset, 2013). Por tanto, tal y como
comentamos anteriormente, esta unién entre el sistema limbico y la musica no se limita
a los estimulos hedénicos (Peretz, 2012), debido al importante papel que juega la
amigdala en los estimulos aversivos como la musica desagradable (Koelsch et al., 20006).

Ademas de los sistemas subcorticales, también existen estructuras corticales

implicadas en el proceso emocional de la musica como son: el cortex orbitofrontal,
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cértex temporal superior y el cingulado anterior (Blood y Zatorre, 2001; Blood et al.,
1999). Este sistema estructural, ademas de que su evolucion es relativamente reciente y
esta particularmente desarrollado en los seres humanos, exhibe una especializacién de
funciones dentro y a través de los hemisferios cerebrales.

De forma general, diferentes investigaciones muestran una lateralizacién
derecha para las emociones, mientras que los procesos cognitivos estarfan localizados
en el hemisferio izquierdo (Bisquerra, 2013). Musicalmente hablando, Storr (2002)
establece que la respuesta emocional estarfa localizada en el hemisferio derecho y la
habilidad interpretativa y el analisis critico estarfan en el hemisferio izquierdo, de manera
que la percepcién musical se transferira al hemisferio izquierdo conforme el oyente se
vuelve mas critico, debido a su especializacion en el campo. De hecho, anteriormente
distinguimos la diferenciacion y disociacién en la musica de los procesos emocionales y
los cognitivos; pero también hay estudios que demuestran que las emociones se
procesan en ambos hemisferios, aunque cada uno de ellos se especialice en diferentes
tipos de emociones (Bisquerra, 2013).

En cuanto a la emocién musical y la especializaciéon hemisférica, Gagnon y
Peretz (2000) observan el predominio del hemisferio izquierdo en las respuestas
agradables o percepcién positiva de las emociones, mientras que las respuestas de
valencia negativa se localizan preferentemente en el hemisferio derecho. Sin embargo,
en el estudio de Blood et al. (1999), las estructuras neuronales activadas por la musica
agradable y consonante estaban localizadas en el hemisferio derecho. Por lo que todavia
son necesarios mas estudios para determinar la contribucién de cada uno de los

hemisferios (Peretz, 2012).

2.4.2. Diferencias entre musicos y no musicos

La existencia de poblacién con y sin experiencia musical nos brinda la
oportunidad de investigar el papel que juegan el aprendizaje y la practica musicales en
la relacion de un estimulo musical y su respuesta emocional (Chapin et al., 2010) y nos

permite ver diferencias estructurales y funcionales entre esta dualidad (Soria-Utios,
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Duque y Gatcia-Moreno, 2011a). Estos ultimos autores consideran que no debe ser
descabellado pensar que la practica musical diaria durante afios repercuta en el cerebro
que, como sabemos, “se adapta a nuestras necesidades tanto funcional como
estructuralmente.” (p. 742)

Son varios los estudios que nos muestran diferencias estructurales del cerebro
asi como diferentes formas de procesar la musica.

En cuanto a las estructuras, Schlaug et al. (citados en Sotia-Utios et al., 2011a)
descubrieron que el tamafio del cuerpo calloso era mayor en los musicos, lo que
implicaba una mayor velocidad en la transferencia de informacién entre los hemisferios
y, por lo tanto, mayor conectividad interhemisférica. Ademas otros estudios muestran
que los hemisferios de los musicos son de mayor tamafio y existe una mayor simetria
entre ellos.

Chapin et al. (2010) estudiaron las dindmicas de la respuesta emocional y
neuronal a una interpretacion natural, centrandose en el papel de los parametros de las
dindmicas y la experiencia del oyente a partir de dos interpretaciones musicales
diferentes de la misma pieza, una expresiva (es decir, con las fluctuaciones de tiempo y
dindmica) y otra natural que servia de control. Sus resultados muestran que el impacto
afectivo de la musica en el cerebro de los oyentes se altera con la practica musical, es
decir, los oyentes con experiencia musical son mds sensibles al incremento de las
activaciones neuronales durante la interpretacién expresiva, ademds de ser mds
conscientes y responder mas a las fluctuaciones del tiempo. Sus observaciones se basan
en la idea de que la interpretacién musical evoca una respuesta emocional a través de
una forma de empatia que esta basada, al menos en parte, en las violaciones de las
expectativas temporales y en la percepciéon del movimiento (o sistema especular, que
desarrollamos a continuacion).

HEsta mayor sensibilidad también la corroboran Dellacherie, Roy, Hugueville,
Peretz y Samson (2011). En su estudio con sujetos con experiencia musical
comprobaron que los musicos, ademas de tener una mayor respuesta autonémica,

reflejada en respuestas fisiologicas mas intensas (seflales electromiograficas y de
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conductividad de la piel), mostraban sentimientos de mayor desagrado hacia la musica
disonante. Estos resultados sugieren el refuerzo de aversion que puede ejercer la
educacién musical hacia la disonancia y a asociarla con emociones desagradables. Estos
hallazgos podrian apoyar y explicar en cierta manera el rechazo sufrido por la musica

atonal en algunos de los circulos musicales.

2.4.3. Sistema de neuronas espejo

El mundo de la neurociencia se ha revolucionado a partir del descubrimiento
de las neuronas espejo.

A principios de los aflos noventa un grupo de investigadores italianos
descubren las neuronas espejo o sistema especular (Bisquerra, 2013). Tal y como explica
Garcia (2008), las neuronas espejo son un tipo particular de neurona que se activa
cuando un sujeto realiza una accién, pero también cuando este sujeto observa una
accion realizada por otro individuo. De forma que el simple hecho de observar los
movimientos de una mano o un pie activaria las mismas zonas de la corteza motora,
como si el observador estuviera realizando la accién.

También se ha comprobado que la activaciéon de estas neuronas depende de
cuan familiarizado esté el observador con las imagenes y, por lo tanto, con las acciones
observadas (Gatcia, 2008).

En lo que respecta a la emocion, estos son los sistemas que nos permiten
comprender los estados emocionales de otras personas y que popularmente llamamos
empatia (Bisquerra, 2013), es decir, si nos ponemos en el lugar de la otra persona,
podemos experimentar un estado emocional similar. De hecho, algunas investigaciones
demuestran que respondemos a las diferentes emociones de los demas “con analogos
patrones fisiol6gicos de activacion” (p. 12), como si fuéramos nosotros los que nos
encontraramos en ese estado (Garceia, 2008).

Overy y Molnar-Szakacs fueron los primeros en aplicar este nuevo paradigma
neuro- cognitivo a la investigacién musical (Schiavio, 2012). Su hipdtesis (Molnar-

Szakacs y Overy, 2006) es que el sistema de las neuronas espejo puede explicar las
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respuestas afectivas a la musica. Estas neuronas proporcionan un mecanismo pot el que
los oyentes pueden interpretar la musica empaticamente y no de forma cognitiva
(Chapin et al., 2010). En esta linea de investigacion estos autores comprobaron que las
interacciones entre el sistema de neurona espejo y el sistema limbico se entablan mas
facilmente en los sujetos con experiencia musical, debido probablemente a que tienen

mas desarrollada la correlacion entre estructura musical, experiencia motora y emocion.

Consideramos, tal y como hemos comentado al comienzo de este apartado, que
las investigaciones realizadas en el campo de la neurociencia pueden ayudarnos a
comprender mejor y mas profundamente las respuestas emocionales a la musica, al igual

que la musica puede ser considerada como alimento de la neurociencia (Zatorre, 2005).

2.5. Emocioén percibida-emocion sentida

Otra cuestioén crucial en la investigaciéon de la musica y la emocién es si la
musica evoca respuestas emocionales genuinas o si sélo se pueden percibir las
emociones expresadas por la musica (Lundqvist et al.,, 2009). De hecho, tal y como
seflalan Zentner y Eerola (2012), se reconoce la existencia de dos tipos de expetiencia
emocional en relacién a la musica: emocién percibida y emocién sentida. Kallinen y
Ravaja (2000) creen que la musica per se tiene un caracter reconocible que puede diferir
del significado subjetivo que le dé el oyente. Este significado emocional variara
dependiendo del contexto y el momento, ya que esta influenciado por factores
subjetivos (personalidad, habilidades musicales,...) y sociales (cultura y contexto).
Robinson (2012) lo ejemplifica en el caso de musica alegre que nos deja totalmente frios.

La emocién percibida (o percepcién de la expresion emocional que denomina
Gabrielsson, 2002) se corresponderia con la descripcién de la musica en términos
emocionales (Zentner y Eerola, 2012). Para Juslin y Laukka (2004) se trata de un proceso
cognitivo, ya que puede producirse sin necesidad de que el oyente se involucre

emocionalmente y ademas es relativamente facil medirla. Esta experiencia podriamos
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identificarla con la posicién cognitivista que defiende que el oyente puede emocionarse
sin la necesidad de una respuesta fisiolégica (Hodges, 2012). En este proceso
petceptivo- cognitivo (Gabrielsson, 2002), la musica es un objeto de percepcion y
reflexién. Para Harré (1997), en el contexto de la interpretacion musical, se trata de un
acto publico y colectivo, ademas de cognitivo puesto que toda la audiencia participa
como intérprete (no en el sentido de tocar un instrumento sino de dar significado a la
musica).

La emocion sentida se corresponderfa con la induccién de la emociéon o la
respuesta emocional del oyente a la musica (Gabrielsson, 2002), es decir, como la musica
hace sentirse al oyente (Zentner y Eerola, 2012). A diferencia de la emocién percibida,
esta experiencia emocional se identificarfa con la posicién emotiva (Hodges, 2012) y en
este caso la musica serfa la causa de la reaccién emocional (Gabrielsson, 2002). Para
Harré (1997) es la causa de una sensacién corporal en la que la audiencia participa como
organismo sensitivo y, por lo tanto, se trata de un fenémeno individual. Darsel (2010)
considera que son las emociones sentidas las que justifican y rinden cuenta de la
atribucién que hacemos a la musica de propiedades expresivas.

Por lo tanto, si aceptamos que los oyentes perciben emociones y responden
emocionalmente a la musica, surge una pregunta: sestas percepciones y respuestas son
similares o diferentes? (Hunter y Schellenberg, 2010).

Para Storr (2002) "Resulta simplista e inapropiado suponer que los sentimientos
expresados a través de la musica [...], sean los mismos que experimenta el oyente al
escucharla." (p. 52) y pone el ejemplo del suicidio de Otelo, que a pesar de ser
profundamente conmovedor, no incita a suicidarnos.

Robinson (2012) considera que se trata de aspectos muy diferentes que, sin
embargo, estan relacionados. En este mismo sentido, Gabrielsson (2002) cree que son
independientes en una interaccion entre factores musicales, personales y situacionales.
Al igual que Robinson, Harré (1997) sostiene que cada aspecto puede afectar al otro,
pero la falta de una conexién necesaria entre ellos inclina al analista a ver una teorfa

independiente para cada uno de ellos. De hecho, no sélo la distincién que se hace es
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conceptual, sino que estos dos modelos de respuesta emocional son empiricamente
diferentes (Zentner y Eerola, 2012).
Por lo que Juslin y Laukka (2004) creen que es importante hacer la distincién
porque
- los mecanismos subyacentes pueden ser diferentes para cada tipo de proceso,
- es mas dificil medir las emociones sentidas que las petcibidas y por lo tanto hay
que considerar los métodos y

- los tipos de emocién expresada (percibida) y sentida pueden ser diferentes.

Gabrielsson es uno de los autores que ha estudiado las diferencias entre la
emocion percibida y la emocién sentida en los oyentes (Van Zijl y Sloboda, 2011), pero
son pocas las investigaciones centradas en la relacién entre la emocién sentida y la
emocion percibida (Dibben, 2004).

Uno de los primeros estudios en examinar la relacién entre la emocién
percibida y la emocién sentida es el realizado por Kallinen y Ravaja (2006). Tal y como
esperaban, la musica parecfa causar emociones similares a las percibidas. Sin embargo,
en conexién con el gusto o disfrute (placer), las emociones sentidas fueron mas intensas
que las percibidas y mas débiles cuando se relacionaban con la activacién positiva o
negativa. Ademds, las emociones percibidas en la muisica como negativas provocaron
menor emocién e incluso se sintieron como positivas.

Zentner et al. (2008) examinaron las diferencias entre la emocién percibida y la
emocion sentida y observaron también que algunas emociones negativas se percibieron
como propiedad expresiva de la musica, pero no se correspondieron con la emocién
sentida.

HEstos mismos resultados son los obtenidos por Kawakami, Kiyoshi, Kithira,
Kamiyama y Okanoya (2013). No obstante, sugieren que esta diferencia entre emocion
percibida y emocién sentida no sélo estd influenciada por la personalidad del oyente,
como proponfan Kallinen y Ravaja (20006), sino que también podria deberse a la

diferencia de nivel de la experiencia musical del oyente, puesto que comprobaron que
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los participantes con alto nivel musical que escucharon piezas disonantes y en tono
menot, reconocieron que la emocién percibida era mas desagradable (o menos
agradable) que la emocién sentida. Estos resultados contribuyen a esclarecernos la
cuestion de por qué nos gusta escuchar y por qué disfrutamos escuchando musica triste;
hecho que para Kivy (2005) se debia a que las emociones musicales no son como las
emociones diarias.

También existen estudios como el de Lundqvist et al. (2009), que apoyan la
corriente emotiva, en el que descubren que la emocién inducida en el oyente se
corresponde con la emocidén que expresaba la musica, por lo que se puede hablar en
términos de contagio emocional.

En general, tal y como establecen Hunter y Schellenberg (2010), las pruebas
sugieren que las respuestas percibidas y sentidas se correlacionan de forma positiva,
aunque imperfectamente, y que la emocién percibida es mas intensa que la emocién
sentida.

Sin embargo, Gabrielsson (2002) reconoce que la relacién entre la emocién
percibida y emocién sentida necesita mds investigaciones, ya que las diferencias entre
ellas no estan bien establecidas debido a que:

- no siempre se ha hecho la distincién y en muchos estudios es confuso si los
sujetos responden a cémo les suena la musica o a cémo la sienten (Hunter y
Schellenberg, 2010). Gabrielsson (2002), en su experiencia, se encontré con
algunos oyentes que describifan cualidades de la musica, otros que hablaban de
sus propias reacciones y otros respondian de forma indistinta o entremezclada.

- Ademis son escasos los estudios que han tratado en conjunto los aspectos

objetivos y subjetivos de la emocién causada por la musica.

A pesar de que, tal y como hemos comprobado, ya se estan llevando a cabo
estudios en este campo, Hunter y Schellenberg (2010) consideran crucial la
diferenciacién y distincién entre emocion percibida y emocion sentida para comprender

por completo la relacién entre la musica y la emocion.
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En estos momentos, tal y como sefialan Van Zijl y Sloboda (2011), no hay
estudios centrados en la emocién percibida y sentida en el intérprete y creemos
necesario apoyar e incentivar esta ultima, con trabajos como el nuestro, que versan sobre

la investigacion dentro del mundo del intérprete.

2.6. La expresion emocional

Uno de los criterios mas importantes por los que atribuimos valor estético a la
musica es la expresion emocional (Juslin, 2013a), aunque no hay ninguna razén para
creer que sea el tnico (Matravers, 2005). De hecho, son muchas las ocasiones en las
que, popular y coloquialmente, se dice que la musica es el lenguaje de las emociones y
que con ella podemos decir lo que no alcanzamos a expresar con las palabras. Sin
embargo, esta afirmacién genera un debate tanto para filésofos como para psicélogos y
teéricos musicales (Gabrielsson y Lindstrém, 2012); aunque Juslin (2003) cree que hace
tiempo los psicélogos desviaron el asunto de la expresion a los filésofos y considera
oportuno que desde la psicologia se reclame el estudio de la expresién porque, entre
otras razones, la investigacion filoséfica no tiene aplicaciones en la educaciéon. No
obstante, para London (2002) la discusién filoséfica tiene implicaciones para la
investigacién de la percepcién y cognicién musicales.

Una de las primeras cuestiones es responder a la pregunta de si la musica puede
expresar emociones. Hay que puntualizar ademds que el problema més grave, como lo
define Robinson (2012), reside en la musica absoluta, pura o instrumental, que Kivy
(2005) denomina miisica a secas, es decir, la musica que carece de contenido semantico,
de manera que la musica con palabras o programatica quedarfa fuera de la discusion.

La respuesta afirmativa a la pregunta se corresponderia con las denominadas
teotfas positivas, mientras que la corriente negativa se enmarcaria dentro del rechazo
del concepto tan arraigado de la musica como lenguaje expresivo y que se resume en la
frase "la musica, lejos de ser un lenguaje, no puede expresar ninguna emocién" (Darsel,

2010, p.18).
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Dado que nuestro posicionamiento es logicamente afirmativo, el tema se
centrard en dos aspectos: qué emociones expresa la musica y qué factores de la
estructura musical contribuyen a la expresiéon emocional percibida, y que identificamos
con lo que podriamos denominar “expresién emocional de la musica” y “expresion
musical de las emociones”, respectivamente. De hecho, tal y como sugiere Juslin (2013
What does), los términos son engafiosos y hemos comprobado que se utilizan
indistintamente para referirse a la cuestion principal.

Juslin (2013b) considera que generalmente con el uso de expresidn emocional nos
referimos al contenido o significado emocional que los oyentes perciben en la musica,
aunque también encuentra diferentes sentidos a la frase “la musica expresa emociones”,
que denomina capas:

- Una capa principal constituida por las emociones basicas a partir del
reconocimiento universal de estas en la expresién vocal y musical. Se trata de una
opinién algo restrictiva que considera que entre los oyentes puede haber un minimo
de acuerdo en cuanto a la expresién de emociones. Esta capa puede ser amplificada
y modificada por capas adicionales que permiten al oyente percibir emociones mas
complejas y que son mas invariables culturalmente y mas dependientes del contexto
social y/o del oyente individual.

- La capa intrinseca implica las relaciones sintacticas dentro de la misma musica.
Estas fuentes intrinsecas, que pueden afectar a las emociones percibidas y dan lugar
a la expresién de emociones mas complejas, raramente han sido estudiadas y
contribuyen dindmicamente a cambios de niveles de tension, relajacion y estabilidad
creando puntos culminantes, momentos de tension, relajacion,. ..

- La capa asociativa hace referencia a la percepcion de una expresion especifica
de una emocién por asociaciéon con estimulos o acontecimientos del pasado. Elliot
(2005) cree que existe la tendencia de transferir los términos emocionales utilizados
en determinados contextos a patrones musicales utilizados en dichas circunstancias
y, ademas, que tanto musicos como no musicos suelen asociar patrones musicales

especificos con emociones identificables (por ejemplo, una marcha nupcial).
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Por otro lado, con expresidn musical de las emociones nos referimos a la
atribuciéon que hacemos a la musica de diversas propiedades estéticas emocionales y
expresivas (Darsel, 2010). Aunque para esta autora son nuestros juicios emocionales de
las obras los que nos llevan a suponer la existencia de propiedades expresivas y no todas
las obras musicales tienen por qué ser expresivas, por lo que la expresion musical no
puede ser considerada un criterio para definir la musica como expresion de las
emociones.

Desde la filosoffa, la opinién generalizada es que la musica puede expresar
emociones, sin embargo, los filésofos no se ponen de acuerdo en qué tipo de emociones
expresa (London, 2002). Para Elliot (2005) este debate filoséfico gira en torno a dos
cuestiones: como puede expresar la musica emociones y la correspondencia o no entre
la emocién sentida y percibida.

Existen dos corrientes filoséficas acerca de lo que expresa la musica:

- el cognitivismo, que defiende que las propiedades expresivas de la musica son

intrinsecas a la musica (London, 2002).

- El emotivismo que sostiene que la musica realmente evoca sentimientos

(Hunter y Schellenberg, 2010).

Los cognitivistas consideran que la musica puede expresar emociones. Creen
que la musica triste puede conmovernos, pero no entristecernos (Radford, 1989). Su
principal defensor fue Kivy. Para Kivy (2005), cuando describimos la musica como
alegre, triste,... estamos identificando cualidades musicales que escuchamos y no nos
estamos refiriendo a que la musica nos haga sentirnos tristes o alegres. Para explicatlo
lo comparara con la meteorologfa. Para él la tendencia de la musica a entristecer o alegrar
es mucho mids tenue que el clima, ya que carece del proceso de amontonamiento. Es
decir, el efecto depresivo de los dias nublados es por acumulacién de este tipo de dias,
no por un dia o un rato, como es el caso de la musica, aunque reconoce que quizas
podria entristecerse si escuchara musica triste durante varios dias. Otra diferencia es que

un dfa nublado influye en todo nuestro entorno vital, mientras que las cualidades
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expresivas de la musica son sélo una parte de la estructura musical y aunque su funcion
es muy importante, "nunca dominan la audicién hasta el punto de excluir el resto de
aspectos musicales." (p.108).

Radford (1989) ataca la posicién de los cognitivistas y achaca a Kivy que su
cognitivismo sélo se centra en la tristeza. Se coloca del lado de los emotivos para la
musica triste, pero no para la musica en general. Cree que en lo poco que aciertan los
cognitivistas es en que la musica que expresa tristeza nos conmueve, pero se confunden
al decir que la musica triste no puede entristecernos.

Davies (1980), al igual que Kivy, no creera que un pasaje de sonidos tristes
pueda producir tristeza en los oyentes. Distingue dos formas de entender la expresion
de la emocién en la musica, “en la musica” o lo que expresa la musica en s{ misma y “a
través de la musica”, es decir, las emociones que pueden expresarse por el hecho de
componer, interpretar o por el contexto dramatico de la musica. Defenderd la primera
de ellas puesto que considera que las emociones expresadas por la musica se analizan
mejor desde las caracteristicas emocionales que nos presenta el sonido. Sin embargo, su
posicion esta a caballo entre las teorfas cognitivistas y las emotivas, ya que Kivy (2005)
rechaza que la musica sea conmovedora emocionalmente porque expresa cualidades que
provocan en nosotros dichas emociones.

En la actualidad existen pruebas contra la posicién cognitivista, ya que las
respuestas fisiologicas y neuroldgicas demuestran que las emociones producidas por la
musica son similares a las respuestas emocionales generales (Hunter y Schellenberg,
2010). En este sentido, Elliot (2005) también vera cierta debilidad en estas teotias,
puesto que considera que los humanos podemos responder emocionalmente a los
patrones musicales en diferentes niveles porque el cerebro es enormemente complejo y
plastico.

Dentro de la corriente emotiva, Darsel (2010) distingue dos teotfas:

- la teorfa romantica que considera que la obra musical expresa lo que siente el
artista, de forma que la musica s6lo puede expresar emociones de manera indirecta

y por medio del compositor.
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- Lateorfa de la excitacién que centra la determinacion del caracter expresivo de

la obra en el oyente. Dentro de esta teoria se pueden desarrollar dos versiones

(Darsel, 2010).
o La aplicacién de un término emocional a una obra musical se basa en
el hecho de que la obra despierta sentimientos similares a los que
podtiamos sentir si nos encontrairamos con una persona que expresa dicha
emocion.
o Una obra musical expresa una emocion si, y sélo si, el oyente en las
condiciones estandares de observacion siente la emocién en la audicién de
la obra musical (p. 131). El representante de esta idea es Matravers (2005)
quien reconoce que las emociones implican valoraciones cognoscitivas,
pero no las considerard emociones sino sentimientos. Distingue dos
formas diferentes en las que la musica puede despertar sentimientos,
cuando reaccionamos a ella simplemente como musica (como algo
expresivo) y en la que nuestra reaccién es causada por las propiedades de
la musica. Ademads, aunque no se basa en la justificacién cognitiva,
reconoce también que las propiedades dindmicas son las encargadas de la
expresion musical y las mas eficaces a la hora de despertar sentimientos en
el oyente. Robinson (citado en London, 2002) abordara el tema evitando
considerar la expresién musical como un caso especial y cree que es a través
de la combinacién de este sentimiento junto con el conocimiento de la
sintaxis musical lo que da sentido a la emocién que expresa una pieza

musical.

La teorfa de la excitacion (estimulacion o activacién) tendra dos tipos de
detractores (Kivy, 2005):

- los que negaban el sentido de describir la musica en términos emocionales,

entre los que destacamos a Hanslick. Hanslick (1854/1947) critic6 la teoria del

sentimiento porque sélo se preocupaba por el sentir, olvidindose por completo de
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la audicién. Desde su concepciéon formalista, admitird que la musica provoca
sentimientos de una forma particular (Nattiez, 1993). Para Hanslick (1854/1947) lo
unico que la musica puede representar es el contenido dindmico de los sentimientos,
mas en concreto, se refiere al movimiento: rapido, lento, fuerte, débil, creciendo y
decreciendo. Sin embargo, considera que éste es sélo un aspecto y no el sentimiento
en sf mismo, por eso hablara de la representacion y del simbolismo de los sonidos.
- aquellos que, como Langer, intentan disociar las emociones del oyente y
asociarlas con la musica (Kivy, 2005). Langer (citada en Darsel, 2010) planteara la
expresion emocional de la musica considerandola una forma de simbolizacién. Su
opinién es que la musica no despierta sentimientos, sino que produce equivalentes
(Imberty, 2010), de manera que la musica expresa los sentimientos de forma

simbolica y es sélo lenguaje en un sentido metaférico (Fubini, 1992).

También Kivy (2005) criticara la teorfa de Matravers. Tal y como sugiere la
teorfa de la excitacidén, si la musica expresara emociones porque las provoca, la
poblacién no elegiria escuchar musica con emociones que resultaran desagradables y,
sin embargo, lo hacemos. Y es que para Kivy lo que nos lleva y motiva a escuchar la
musica es su disfrute, ya que podemos sentirnos conmovidos por la belleza de la musica,
pero sin la necesidad de dar ningin nombre a la emocién. Sin embargo, Matravers
(2005) cree que la teoria de la excitacién no es la tnica teorfa para explicar la expresion,
sino "la Unica que necesitamos" (p.187).

Tal y como comentamos anteriormente, las teorfas psicolégicas también
pueden y deben contribuir a la concepcién de la expresion. Sin embargo, Juslin (2003)
no entiende por qué algunos investigadores han tendido o bien a dejar el concepto sin
definir o simplemente lo han definido en términos de desviaciones de la partitura. En este
sentido, Darsel (2010) cree que una forma de salvar la teorfa psicologica de la expresion
musical evitando toda dificultad es relacionando la musica y las emociones por medio
del oyente y ésta es precisamente la idea defendida por la corriente emotiva. De hecho,

la opini6én de Juslin (2003) de que la expresién es un conjunto de calidades perceptivas
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que reflejan relaciones psicofisicas entre las propiedades objefivas de la musica y las
impresiones subjetivas de los oyentes (p. 276) no dista mucho de la que hemos expuesto
por parte de Robinson.

Darsel (2010) establece dos teorias psicologicas para explicar la expresion
musical, una que aborda la experiencia musical desde la perspectiva emocional como un
sentimiento indescriptible y otra que considera esta experiencia como una cuestion
teérica, de puro conocimiento y andlisis técnico; aunque esta misma autora sugiere que
esta ultima visién no tiene por qué excluir las emociones, ya que volverfamos de nuevo
al debate entre razén y emociéon. En general podemos decir, tal y como sefialan
Gabrielsson y Juslin (2003), que todas las teorfas modernas estin de acuerdo en que
existe algun tipo de relacion entre la estructura musical y la expresion musical.

Las investigaciones empiricas dentro del campo de la expresion emocional de
la musica se inician a finales del siglo XIX y se centran en investigar si los oyentes
coinciden en la expresién emocional percibida y qué caracteristicas estructurales de la
musica afectan a la expresion percibida (Gabrielsson y Juslin, 2003). Al igual que Juslin
(2003), creemos necesatia la investigacién de la expresion desde la psicologia.
Consideramos que la expresion debe implicar tanto lo cognitivo como lo emotivo y, tal
y como veremos en el apartado de interpretacidn, tiene importantes implicaciones
educativas sobre todo en el terreno de la enseflanza de la expresividad musical en los

intérpretes, pero también en la educacién musical general.

2.7. La experiencia emocional en la musica

Tal y como hemos reconocido, la mayoria de la poblacion disfruta escuchando
musica y establece una fuerte conexién con la emocion. Sin embargo, dentro del campo
de la investigacion se le ha concedido mas importancia a la percepcion de la expresion
musical que a las reacciones emocionales a la musica (Gabrielsson, 2002; Juslin y
Vistfjill, 2008), por lo que los estudios se han centrado mayoritariamente en la

petcepciéon como proceso sensorial-cognitivo, es decir, en como perciben los oyentes
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la musica, olvidandose del sentimiento del oyente (Juslin y Vistfjall, 2008). Este
abandono puede ser debido a que nos encontramos en un terreno algo indefinido y
caracterizado por ser una experiencia compleja en la que interactian diversos factores,
puesto que los individuos teaccionan de forma diferente, las reacciones a una misma
musica pueden ser diferentes dependiendo del momento y ademds, existe cierta
dificultad para describir estas experiencias (Gabrielsson, 2002), con lo que el resultado
es una cantidad de respuestas variadas cargadas de gran subjetividad. Asimismo, Juslin
y Vistfjill (2008) creen que esta rama de la investigacién en mdusica y emocién ha
fracasado porque algunos investigadores han obviado los mecanismos psicologicos
fundamentales o han asumido que las emociones musicales debian reflejar una
valoracion cognitiva, y éste es el motivo por el que cada vez hay mds investigaciones
que se interesan en la pregunta de cémo la musica puede inducir emociones (Juslin y
Viistfjdll, 2008). De ahi que los investigadores traten de resolver el problema de la
induccién de las emociones musicales proponiendo diferentes mecanismos (Juslin y
Laukka, 2004) que vayan mas alld de las teorias de la valoracion y que puedan ser mas
relevantes en la musica (Juslin y Vistfjill, 2008). Estos mecanismos psicolégicos pueden
ser procesos complejos o simples, conscientes o no, pero tienen en comun que

consideran la musica como objeto (Juslin y Vistfjill, 2008).

2.7.1. Mecanismos de induccién de respuesta emocional musical

Mencionaremos en primer lugar los cuatro caminos diferentes por los que la
musica puede despertar emociones (diferentes estados afectivos) establecidos por
Robinson (2012) y que son consecuentes con las teorfas de valoracién de la emocion:

1. La poblacién responde emocionalmente a la musica debido a las asociaciones
personales o culturales que hace por lo que la respuesta emocional serfa el resultado de
las valoraciones de esos acontecimientos o situaciones.

2. También los formalistas (como Kivy) admiten que podemos responder
emocionalmente a la musica en s{ misma. En este caso la respuesta corresponderia a

una valoracion de su belleza o arte (lo que denominamos apreciacion estética).
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3. Una postura més polémica es la que considera que la respuesta emocional es
el resultado de la valoracion de la estructura de la musica, tal y como proponia Meyer.

4. Los oyentes responden emocionalmente a lo que expresa la musica.

Ademas afiade que la musica puede al mismo tiempo despertar varios de estos

modos e incluso que cada mecanismo puede despertar diferentes emociones.

Sin embargo, como hemos sefialado anteriormente, los cognitivistas intentaran
ir mas alla de las teorfas de la valoracién.
Sloboda y Juslin (2001) proponen dos fuentes de emocién:
- Las fuentes intrinsecas, que consisten en la relacién establecida entre la
intensidad de las cualidades emocionales experimentadas en musica y sus
caracteristicas estructurales especificas en un punto concreto, por lo que estin
localizadas.
- Las fuentes extrinsecas, dependientes del contexto, son mas globales y se
dividen en:
o Fuentes iconicas, asociadas con la abundante literatura de la expresion
en musica y que llegan a través de un parecido formal entre las
caracteristicas musicales y emociones intensas extramusicales.
o Fuentes asociativas, basadas en las relaciones entre la musica
experimentada y los eventos particulares relacionados con la emocién.
Precisamente una de las opiniones comunes seflaladas por Gabrielsson
(2002) es que la musica adquiere su significado emocional por la asociacion
con los acontecimientos; algunas piezas incluso estan conectadas con
recuerdos personales significantes.
La propuesta de Juslin y Laukka (2004), en la linea de la anterior, es mas sencilla
y distinguird entre aquellas fuentes que pueden ser causadas por las caracteristicas
estructurales de la musica y otras por asociaciones personales.
Por otro lado, Scherer y Zentner (2001), plantearan dos mecanismos por los

que la musica puede generar emociones y que denominaran rutas. Distinguen, por tanto,
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entre una ruta central que implicara al sistema nervioso central en la generacion de la
emocion y que incluird los mecanismos de evaluaciéon, memoria y empatia, y una ruta
periférica basada en los efectos directos en el sistema nervioso autbnomo y somatico y
cuyos mecanismos subyacentes seran el feedback propioceptivo y la facilitacion de las
emociones preexistentes.

Aunque, como hemos visto, son varios los autores que reconocen la existencia
de diferentes mecanismos de induccién, Juslin y Vistfjill (2008) les achacaran que no
intentan desarrollar un marco teérico completo. Estos autores intentan resolver la
dualidad entre el emotivismo y el cognitivismo combinando la valoracién cognitiva con
seis mecanismos de induccién psicofisiolégica (Hodges, 2012), que no son exclusivos y
que pueden verse como complementarios (Juslin y Vistfjill, 2008):

1. Reflejos del contenido cerebral: la emocién se produce por una o mas
caracteristicas acusticas fundamentales de la musica que el cerebro retiene como
sefial de un evento importante y urgente. Estas respuestas reflejan el impacto de las
sensaciones musicales en el oyente en el aspecto mds basico. Podrfamos decir que
se trata del impacto sensorial al sonido.

2. Condicionantes evaluativos: en este caso la emocion se ha producido porque el
estimulo ha podido ser emparejado repetidamente con otros estimulos positivos o
negativos. Por ejemplo, cuando escuchamos una misma pieza de musica en un
tiempo concreto repetidamente. Este tipo de mecanismo podemos relacionatlo con
el aprendizaje afectivo, el condicionante del miedo, el condicionante emocional y el
condicionante de preferencia.

3. Contagio emocional: este mecanismo permite al oyente percibir la expresion
emocional de la musica e zwitar la expresion internamente. Por ejemplo, ponernos
tristes cuando la musica es triste (Lundqvist et al., 2009). Ademas varios estudios
han mostrado que los oyentes son capaces de percibir emociones especificas en las
piezas de musica (Gabrielsson y Juslin, 2003). También nos recuerda a la teorfa de
la empatia propuesta por Lipps y que abordamos en el segundo capitulo.

4. Imagenes visuales: el oyente, mientras escucha, se emociona al evocar imagenes.
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5. Memoria episodica: la musica es capaz de hacer recordar un evento concreto
de la vida del oyente. Davies (citado en Juslin y Vistfjill, 2008) lo llamaba el
fenémeno “Carifio, estan tocando nuestra musica”. Jackendoff y Lerdhal (2006)
también hacen referencia a esta manifestacion y lo identifican como el afecto
provocado por la familiaridad nostalgica. Son diferentes los estudios que
demuestran que la musica evoca la memoria. Este mecanismo también puede
producirse en conexion con las imagenes visuales, pero comentan que es necesatio
distinguir ambos mecanismos, ya que el oyente puede evocar imagenes de cosas o
eventos que no han sucedido nunca, es decir, en ausencia de un episodio recordado.
6. Expectativas musicales: en este caso, la emocién se produce porque una
caracteristica especifica de la musica viola, retrasa o confirma las expectativas de
continuacién del oyente, momento en el que se produce la sorpresa. Esto nos lleva
a la teorfa de las expectativas musicales desarrollada por Meyer y mas adelante

ampliada por Huron.

Son varios los autores que sugeriran la adicién, dentro del modelo propuesto
port Juslin y Vistfjill (2008), de otros mecanismos que también pueden ayudar a explicar
las respuestas emocionales a la musica:

Fritz y Koelsch (2008) proponen la asociacion semdntica. El concepto semantico
de la musica tiene connotaciones emocionales y la musica puede activar significados que
provocan una respuesta emocional, como por ejemplo, la marcha nupcial de
Mendelssohn. Schellenberg (2008) afiadira la exposicidn. Se ha comprobado que la
exposicién a un estimulo “benigno” produce respuestas evaluativas mas favorables. Lo
mismo sucede ante musica que ha sido escuchada anteriormente en comparacion con
la musica nueva, tal y como vimos con Berlyne o Gaver y Mandler.

Por otro lado, Vuust y Frith (2008) critican la ausencia de un orden jerarquico
en el modelo propuesto y creen que la expectativa musical es el mecanismo fundamental

por encima de los otros. Ademas creen que es dificil imaginar que las emociones
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musicales se produzcan sin ningun tipo de significado asignado a lo que estamos

escuchando.

2.7.2. Co6mo medir las respuestas emocionales

Uno de los problemas metodolégicos con los que se encuentra el estudio de la
respuesta emocional a la musica (Gabrielsson, 2002) es como medir estas respuestas.

Dado el consenso en hablar de las emociones como algo mas que
manifestaciones psicolégicas y comportamentales (Zentner y Eerola, 2012), Scherer
(2004) considera que los métodos tradicionales para medir las emociones son
defectuosos en el terreno musical y que, por tanto, habrfa que adaptatlos a las
necesidades de la investigacion musical, de forma que incluyeran la medida objetiva de
los tres componentes de la emocién (reaccién fisioldgica, expresion motora y
sentimiento subjetivo), pero prestando méxima atencién al sentimiento subjetivo que
se obtiene a través de la informacién verbal. También Scherer et al. (2002) creen que las
investigaciones deberfan utilizar las medidas fisiolégicas y no sélo los relatos verbales
que pueden reflejar inferencias en el significado musical y que pueden estar
influenciados por el contexto social y cultural. De hecho, es en el terreno de la
neuropsicologia y de la fisiologia en los que mas se han expandido las herramientas para
medir las respuestas emocionales a la musica como consecuencia del desarrollo que ha
experimentado la tecnologia y la comprension de los procesos cerebrales y el sistema
nervioso central (Lamont y Eerola, 2011).

Hasta el momento, el sentimiento subjetivo, como componente de la emocién,
se mide mediante los relatos verbales (Scherer et al., 2002). Estos son, para Gabrielsson
(2002), la unica forma de acceder, de forma consciente (Zentner y Eerola, 2012), a la
experiencia emocional subjetiva. En opinién de Juslin y Laukka (2004) es el método mas
simple y comun, ademas del mejor y mas natural (Gabrielsson, 2002), para estudiar las
respuestas emocionales a la musica. Sin embargo, estas respuestas verbales son tan
abiertas e idiosincrasicas, que podrian verse contaminadas por otros factores no

emocionales (Meyer, 2001). Ademads conllevan problemas con la utilizacion del
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vocabulario (Gabrielsson, 2002; Juslin y Laukka, 2004), e incluso podria existir la
imposibilidad de verbalizar las emociones (Zentner y Eerola, 2012). Como solucién
Scherer (2004) plantea crear una escala para sentimientos emocionales adaptada al
terreno musical; tarea que ha emprendido el doctor Zentner en el Geneva Emotion
Research Group.

Quizas, como apunta Sloboda (1991), todas estas dificultades fueron las que
inclinaron a muchos investigadores de la época de Meyer al estudio de las estructuras
musicales (Sloboda, 1991). Por lo que, a pesar de la importancia de esta medida (Scherer
et al.,, 2002; Juslin y Sloboda, 2012a) insustituible (Gabrielsson, 2002), estos mismos
autores proponen otros planteamientos multidimensionales que midan la emocién de
forma mas precisa y que ayuden a resolver los problemas que nos plantean los informes
verbales.

Ademids podemos utilizar las medidas fisiolégicas y es que, tal y como sefiala
Hodges (2012), hace tiempo que se conocen los efectos de la musica en el cuerpo
humano. Estas medidas hacen referencia a las reacciones fisiol6gicas cuantificables
(Becha, 2010) como el ritmo cardiaco, la conductividad de la piel, la presién sanguinea,
la respiracion, la tension muscular, la temperatura, la movilidad géstrica, la saturacion
de oxigeno, el volumen de sangre,... (Hodges, 2012). Recordemos que Meyer (2001)
discuti6 la posibilidad de medir fisiolégicamente las respuestas emocionales a la musica,
ya que las consideraba demasiado no diferenciadas como para sefialar emociones
particulares.

Dentro de estas medidas, algunos autores (Juslin y Laukka, 2004; Hodges, 2012)
incluyen las activaciones del cerebro de las que se encarga la neuropsicologia y para cuya
medicion utilizan la resonancia magnética (fMRI) y la tomografia de emisién de
positrones o tomografia computerizada (PET) (Koelsch et al., 2012). Otros, como
Hunter y Schellenberg (2010), les dedican un apartado individual y mencionan ademas
el estudio con pacientes con alguna lesion cerebral que también pueden informar de

aquellas regiones que favorecen la percepcién de emociones especificas.
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Por ultimo, se puede recurrir también a las medidas de comportamiento o
conductuales (Juslin y Laukka, 2004) que Hodges (2012) denomina expresivas y que
incluyen expresiones faciales, movimientos corporales o vocalizaciones y que son
menos obvias.

Sin embargo, podemos decir que la no existencia de reacciones fisiologicas
evidentes y elevadas asi como de respuestas conductuales, no implica que alguien no
pueda emocionarse intensamente.

En la idea defendida por varios autores de investigar el campo de las emociones
inducidas por la musica desde un planteamiento multidimensional en el que se estudien
y utilicen las medidas y respuestas de forma combinada, surgen trabajos como el de
Lundqvist et al. (2009) en el que miden la experiencia subjetiva -mediante el informe
verbal-, la actividad de los musculos faciales y la actividad autonémica de treinta y dos
sujetos mientras escuchan musica popular alegre o triste. El estudio apoya la respuesta
genuina a la musica, defendida por la corriente emotiva, ya que los resultados revelan
coherencia entre los tres componentes de la emocidén (experiencia, expresién y
fisiologia).

Anteriormente otros estudios habfan incluido también esta combinacién de
medidas y respuestas. Concretamente, Sloboda (1991) mostré cémo la mayoria de los
sujetos podian recordar fidedighamente experiencias emocionales de climax que iban
acompafiadas de reacciones fisicas.

En la investigacién realizada por Sloboda y Lehmann (2001), a través de los
discursos formales e informales, comprobaron que los oyentes utilizaban su estado
corporal como seflal para determinar la intensidad de la emocion experimentada
mientras escuchaban la musica, revelando experiencias musicales de climax,
relacionadas con una mayor intensidad y puntos de reposo y relajacién, donde la
experiencia era mas débil.

Gabrielsson (2001), ante los pocos estudios de cémo nos afecta la musica,
decide poner en marcha el proyecto SEM (Strong Experiences with Music), que tenia

como objetivos: describir las reacciones a las emociones intensas con la musica, explorar
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qué factores influyen en estas reacciones e indagar en las consecuencias que la
experiencia podia tener en la persona.

Tal y como vimos en el primer capitulo y comprobamos a partir de diferentes
estudios como el de Sloboda y Lehmann (2001), la emocién es algo cambiante y, por lo
tanto, posee una dindmica que se compone de una fase pronunciada de incremento de
la intensidad, un pico de intensidad, un periodo de meseta o adaptaciéon que desemboca
en una fase en la que desciende la intensidad dando lugar al proceso emocional oponente
inverso (Martinez-Sanchez et al., 2002). Sin embargo, las teorfas fisiolégicas defendian
que las emociones intensas eran cuantitativamente diferentes en intensidad y que estas
iban acompafiadas por un aumento en el nivel de activacién fisiolégica (Rickard, 2004).
Resulta sorprendente que siendo la variacion de la intensidad uno de los aspectos mas
sobresalientes de las experiencias emocionales (Clore, 1994), los estudios de la emocién
han prestado relativamente poca atencién al hecho de que las emociones varfan en la
intensidad de la experiencia subjetiva y que, como veremos en diferentes estudios,

tienen su reflejo fisiolégico.

2.7.3. La intensidad emocional en la musica

Existen diferentes términos para hacer referencia a la intensidad emocional.
Sloboda (2001) se remite a esta experiencia con el término arousal, que también puede
ser utilizado para referirnos a la activacién simpatica del sistema nervioso; no obstante,
la relacién de ambos significados no esta clara e incluso hay evidencias de que el ser
humano puede experimentar intensas emociones sin mostrar excitaciéon alguna.
Gabrielsson (2001) habla de experiencias intensas y comenta que estin comunmente
asociadas con diferentes respuestas fisiolégicas. Mientras que Lowis (2003) utilizara el
término peak emotional experience’, para referirse a acontecimientos cuyo componente

afectivo percibido esta por encima del disfrute nommal y ademas estudia la relativa

5 Su traduccioén literal “pico o cima de la experiencia emocional” encaja con nuestro concepto de climax.
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frecuencia con la que una persona vive este tipo de experiencias, descubriendo que el
acontecimiento mas frecuente fue la audicién de musica.

Dentro de la psicologia empirica, uno de los primeros analisis, y el mas
conocido en lo que a experiencias intensas se refiere, fue el realizado por Maslow, uno
de los fundadores de la psicologia humanistica (Gabrielsson, 2012). Maslow (citado en
Gabrielsson, 2001) explord tales experiencias (denominadas peak experiences) en las
descripciones que realizaban varios sujetos de la vivencia mds maravillosa de su vida y
descubri6 que la forma mas facil de conseguir estas sensaciones era a través de la musica
y la actividad sexual. Sin embargo, no publicé ninguno de los resultados obtenidos.

Mas adelante, Panzarella (citado en Gabrielsson, 2001) sigue los pasos de
Maslow e indaga en la experiencia intensa de disfrute escuchando musica o mirando
arte visual y encontré cuatro factores principales de la experiencia: el éxtasis de
renovacion, es decir, una percepcién cambiada del mundo; el éxtasis motor y sensorial,
correspondiente a las respuestas fisicas; el éxtasis de retirada, que suponia perder
contacto con el entorno fisico y social, y el éxtasis de la fusién emocional, proveniente
del objeto estético. Un planteamiento similar al de Panzarella es el de Becker (2004).
Este autor utilizara el término deep listeners, que podriamos traducir como ayente profundo,
para describir a aquellas personas que se sienten profundamente conmovidas por el
hecho de escuchar musica. Para este autor se trata de una experiencia trascendental, y
sinénimo de éxtasis, caracterizada por una intensa y poderosa excitacion emocional.

Respecto al estudio de las respuestas intensas emocionales a la musica, Rickard
(2004) cree que no han sido muy estudiadas probablemente por la dificultad para
provocar fuertes emociones en los oyentes cuando las piezas son seleccionadas por los
investigadores. Sin embargo, surgen proyectos muy interesantes como el de
Gabrielsson, que procedemos a exponer, encaminados a comprender y explicar estas

intensas experiencias con la musica.
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El proyecto SEM

El proyecto de Gabrielsson (2001, 2011) pretendia obtener una descripcién
comprensiva y detallada de los componentes (fisicos, conductuales, perceptivos,
cognitivos, emocionales, sociales y otros) de la experiencia intensa con la musica y quetia
explorar las causas de tales experiencias, es decir, los factores musicales, personales y
situacionales que podian influir en esta experiencia.

Los sujetos debian describir la experiencia mas intensa que jamas hubieran
tenido con la musica y debfan describir, con el mayor detalle posible, tanto la experiencia
como las reacciones. Ademas habia cuestiones suplementarias como si era la primera
vez que les pasaba, como se sentfan antes y después de la experiencia,. ..

Los resultados muestran que, en general, estas experiencias no son un
fenémeno frecuente. La mayoria de SEM se produjo escuchando musica (81%),
mientras que el 19% de los sujetos sefialaron que fue durante una interpretacién propia.
Ademas, en el 73% de los casos fue con musica en directo. Los sujetos reconocen que
no experimentan la misma sensacién cuando escuchan o tocan la misma pieza de musica
de nuevo. Tampoco se encontraron muchas diferencias entre musicos y no musicos,
aunque los primeros tienden a utilizar términos mas técnicos y a relatar sus propias
experiencias como musicos; algunos incluso revelaron que esta experiencia les resultaba
irrelevante en su analisis de la musica e interpretacién.

Mas adelante, Yasuda (2009), basandose en las reacciones fisicas clasificadas
para las SEM, comprueba la relacién existente entre las caracteristicas acusticas de la
musica, concretamente con el volumen, y las reacciones fisicas. Sin embargo, el propio
Yasuda sefiala que los trabajos centrados en estas relaciones no forman parte del
conjunto de estudios que se centran en las SEM.

A partir del proyecto de Gabrielsson, comienzan a aflorar diferentes
investigaciones que estudian la intensidad de las respuestas emocionales a la musica
desde diferentes puntos de vista.

Son varios los estudios que demuestran la influencia de la activacion fisiologica

en la intensidad de las emociones experimentadas por la musica y que, de alguna manera,
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apoyan las teorfas emotivas de las emociones musicales (Rickard, 2004). En concreto,
los resultados obtenidos por Dibben (2004) confirman que la activacion fisiologica es
uno de los componentes de la experiencia emocional que contribuye a la intensidad
emocional y, ademas sugieren que la autopercepcion del estado corporal puede ser una
fuente de la emocién experimentada con la musica, tal y como sefialaron Sloboda y
Lehmann (2001). En esta misma linea, Rickard (2004) comprobé que, con la musica
mas intensa emocionalmente, se producia un aumento en la conductividad de la piel y
en el numero de escalofrios.

Otros trabajos, como el de Ali y Peynircioglu (2010), relacionan la familiaridad
de la musica con el incremento en la intensidad de la respuesta emocional y observan
que esta intensidad fue mayor en la emocién percibida que en la emocién sentida por el

oyente.

Los “thrill”, “chill”, “frisson” o el fendomeno de los “escalofrios”

Tal y como hemos comentado anteriormente, las respuestas emocionales a la
musica van acompafiadas de reacciones corporales (Grewe, Nagel, Kopiez y
Altenmiiller, 2007). Pero ademas, existen momentos concretos en la audicién musical
en los que sentimos un placer especial que solemos describir con expresiones como
“pelos de punta”, “carne de gallina”,... y que se producen como consecuencia de ese
intenso placer. Se trata de una respuesta a la musica particularmente intensa y euférica
(Blood y Zatorre, 2001), placentera y memorable (Huron y Margulis, 2012), que suele
experimentarse de manera positiva y agradable y puede suponer uno de los aspectos
mas intensos de la respuesta emocional a la musica (Zatorre, 2003).

Huron y Margulis (2012) describen esta sensacién como un agradable
sentimiento de hormigueo asociado con un erizamiento del pelo, que se acompafia de
una sensacion fria y que a veces produce un escalofrio. Aunque Gabrielsson (2012) nos
recuerda que existen otras respuestas fisicas (ritmo del corazén, nudo en la garganta,
sensacioén estomacal...) referidas a las intensas respuestas emocionales. En todo caso,

se trata de una experiencia relativamente corta, que puede durar desde menos de un
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segundo hasta mas de diez segundos y que, cuando es mas larga, implica un
estremecimiento que se extiende por todo el cuerpo (Huron y Margulis, 2012).

A partir de la literatura revisada, la mayor parte anglosajona, podemos observar
la utilizacién de diferente terminologia para definir dicho fenémeno. Los términos mas
utilizados son “thrill”, “chills” o “frisson” (este ultimo vocablo de origen francés), que
podemos traducir de forma general como estremecimiento o escalofrio. Sin embargo,
Huron y Margulis (2012) puntualizaran que, dado que consideran que estas expetiencias
pueden ser tanto agradables como desagradables, el término “frisson” se emplea
exclusivamente cuando la sensacién es agradable.

Los escalofrios suelen ir acompafiados frecuentemente de cambios
autonoémicos y psicofisiologicos y desde la neuropsicologia se ha comprobado que estan
ligados a un mayor flujo sanguineo en determinadas zonas cerebrales (insula, corteza
orbitofrontal, corteza prefrontal ventromedial y estriado ventral) y a una disminucién
de éste en la amigdala e hipocampo (Blood y Zatorre, 2001).

No obstante, tal y como sefialan Huron y Margulis (2012), se trata de un
fenémeno en el que existen diferencias individuales, ya que no todas las experiencias
musicales producen esta sensacién y no todos los sujetos experimentan este
estremecimiento. Ademas, los oyentes pueden encontrar la musica emocionante sin
necesidad de experimentar “piel de gallina”, e incluso estas sensaciones se pueden sentir
en muchos momentos como con el frio, el contacto fisico con otra persona, un sabor
desagradable,... (Huron y Margulis, 2012).

Uno de los primeros en investigar empiricamente los escalofrios fue Goldstein
(1980) quien descubrié que la musica era un estimulo muy potente para su produccién.
Ademas sefald que en estos momentos también podian aparecer el llanto, los lloros o
la sensaciéon de “tener un bolo en la garganta”.

En cuanto a los estudios empiricos surgidos mas adelante en relacién con la
musica y los escalofrios estéticos, Silvia y Nusbaum (2011) mencionan dos tipos de

investigaciones:
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- Agquellas que han recibido menos atencién y que tratan de examinar las
diferencias individuales entre aquellos que tienden a experimentar dichas
respuestas. Como el estudio realizado por estos mismos autores en el que investigan
cémo se puede relacionar este fenémeno con otros tipos de respuestas estéticas
mas inusuales como sentirse absorbido, impresionado (asombrado) y afectado
(conmovido).

- Estudios experimentales que examinan los aspectos musicales que influyen en
estas intensas respuestas, en los que, segin Huron y Margulis (2012), parece haber
un consenso, aunque afios atras Panksepp y Bernatzky (2002) sostenfan grandes
diferencias individuales tanto en la incidencia como en los pasajes especificamente
musicales. Entre estos destacamos el estudio de Sloboda (1991) en el que los
oyentes, la mayoria profesionales, eran capaces de sefialar los momentos concretos
de la obra musical en los que tenfan esta sensacién y ademas identificaban con
diferentes caracteristicas musicales como pasajes de secuencias, cambios subitos de
dindmicas, apoyaturas y nuevas o inesperadas armonias. Panksepp (1995)
comprobo que estas sensaciones se producifan mas con la musica triste o agridulce
y que eran las mujeres quienes mas mostraban generalmente estas respuestas. Mas
adelante Panksepp y Bernatzky (2002) consideraran que los estimulos musicales
ideales para provocar estas respuestas fisiologicas son: un agudo sostenido in
crescendo, o una nota sostenida de una soprano o violin de una cancién triste,
aunque también resulta especialmente evocativo un instrumento so/o surgiendo de
repente de un fondo orquestal. En este mismo sentido, los intérpretes de la
investigacién de Almoguera (2004) durante la interpretacién de una pieza barroca,
reconocen que este tipo de musica no les produce esas intensas respuestas fisicas,
aunque si las experimentan en otros estilos de musica. Ademas se encontraron
similitudes en las caracteristicas musicales de los pasajes sefialados como retardos y
disonancias en parte fuerte, notas pedales, modulaciones y cambios ritmicos, entre
otros. También Guhn, Hamm y Zentner (2007) comprueban que la mayoria de los

escalofrios se produjeron en pasajes musicales que tenfan las mismas caracteristicas
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dinamicas, armoénicas y estructurales, y que ademds coincidian con los mismos
patrones de respuestas fisiologicas. Concretamente, la conductividad de la piel fue
superior en aquellos individuos que habfan experimentado escalofrios. Resultados
similares fueron los obtenidos por Grewe et al. (2007), quienes comprobaron que
los patrones que mas diferencias mostraron fueron la entrada de voces y los

cambios en el volumen.

También se ha descubierto que otro de los elementos que mas impacto ejerce
en estas respuestas es la familiaridad de la musica (Grewe, Kopiez y Altenmiiller, 2009).
A partir de su estudio Grewe et al, (2009) consideran que los escaloftios, en
combinacién con el sentimiento subjetivo y sin incluir la respuesta motora, pueden ser
un instrumento muy fiable para la investigacion de la emocion. A pesar de la gran
variedad de respuestas, reconocen que pueden indicarnos los climax emocionales en los
sentimientos subjetivos, as{ como en la activacion fisiologica de cada individuo.

Asi, vemos como la excitacién fisiologica es un componente mas de la
experiencia emocional y que estas respuestas a la musica dependen de las caracteristicas
de ésta (Gomez y Danuser, 2007). No obstante, este tipo de respuestas apenas ha sido
tratado por la psicologia que se ha centrado mas en el estudio de la emocién percibida.
Para Panksepp (1995) este hecho puede ser debido a la naturaleza subjetiva del
fenémeno originado desde la -relativamente inaccesible- extensién del cerebro, la
variabilidad de respuestas entre individuos y el desarrollo de fuertes convicciones acerca
del significado personal del sentimiento, que lleva a algunos sujetos a mantenerlo oculto.
Sin embargo, los ultimos avances en el campo de la neurociencia junto al desarrollo de
las técnicas de medicién, avalan la consideracién de la respuesta fisiologica como otro
componente mas de la emocién que puede ser medido y/o bien relatado verbalmente
por el sujeto (experiencia subjetiva). De hecho, como hemos podido comprobar, ya son
muchos los estudios que incluyen las medidas fisiol6gicas en la respuesta a la musica

(Gtewe et al., 2009).
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Ademas, un aspecto importante que no debemos olvidar es que, en cualquier
experiencia con la musica, nuestra respuesta emocional no sélo depende de las
caracteristicas musicales, sino que también estan implicados factores personales y
situacionales (Gabrielsson, 2002; Jauset, 2013), de manera que ante una misma pieza
musical podemos reaccionar de forma diferente. A este respecto, Scherer y Zentner
(2001) proponen una férmula multiplicativa que contiene varios factores y que sintetiza
a la perfecciéon todo lo tratado. De manera que la emocién experimentada seria el
producto de las caracterfsticas: estructurales, de la interpretacion, del oyente y del
contexto; en donde las caracterfsticas estructurales integrarfan las caracteristicas de
segmentacion y supra-segmentacion; las caracteristicas de la interpretacién equivaldrian
a las habilidades y estado del intérprete; las caracterfsticas del oyente corresponderian a
la experiencia musical, su disposicion y su estado de animo y las caracteristicas del

contexto comprenderfan el lugar y el acontecimiento (p. 365).

2.8. La estructura y la emocién musical

Son muchos los estudios que han intentado relacionar las emociones con
caracteristicas especificas musicales (Hunter y Schellenberg, 2010).

Uno de los primeros en estudiar los elementos de la expresién musical fue
Hevner. En su estudio experimental, Hevner (1936) desarrolla un método objetivo y
cuantitativo para aislar ciertas variables de la estructura musical y medir su expresividad.
Ademas, entre otros aspectos, investiga el valor afectivo de los modos mayor y menot.

De una relacién de adjetivos emocionales, los sujetos debian elegir aquellos que
les parecfa que mejor encajaban con la musica (Hunter y Schellenberg, 2010). Hevner
(19306) aisl6 cuatro elementos de la musica que se asocian con un significado o caracter
y que resumimos a continuacién (p. 268):

- El modo mayor es alegre y gracioso, mientras que el modo menor es triste y
sentimental y, no son los modos los que determina los sentimientos de excitacion,

serenidad,...
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- Los ritmos firmes son vigorosos, los ritmos con mas fluidez son alegres y
afectuosos, pero ninguno de los dos determinan la excitacién o satisfaccion.

- Las armonfas complejas y disonantes son excitantes y perturbadoras y
conducen a la tristeza; sin embargo, las armonias simples consonantes son liricas y
serenas.

- Las diferencias en la expresividad causadas por el ascenso o descenso de las
lineas melédicas no son claras ni consistentes y tanto el ascenso como el descenso

melédico pueden implicar jubilo o serenidad.

Uno de los problemas que plantean Hunter y Schellenberg (2010) acerca del
estudio de Hevner es que resultaba confuso si la seleccién se basaba en la emocién
expresada por la musica o en los sentimientos que la musica les provocaba (Hunter y
Schellenberg, 2010).

La estructura musical no sélo influye en la emocién percibida (Gabrielsson y
Lindstrém, 2012), sino también en la emocién inducida o sentida. Incluso Meyer (2001),
sugiere que, a través de la comprensién de la estructura musical, se alcanza mejor la
comprension de las emociones musicales.

No obstante, Gomez y Danuser (2007) consideran que apenas hay estudios
entre la estructura musical y las emociones sentidas. Ademas, en general, las
investigaciones que se han preocupado por la relacién entre las caracteristicas musicales
y la emocién se han centrado en informes verbales de sentimientos y han ignorado otros
componentes como los cambios fisiolégicos, aunque también reconocen que otros
investigadores no se han preocupado de cuin responsable era la musica en estos
fenémenos fisiologicos. En cambio, Yasuda (2009) opina que son varios los trabajos
que investigan las relaciones entre las caracteristicas acusticas de la musica y las
reacciones fisicas y critica que estos estudios no formen parte del conjunto de
investigaciones que se centran en las SEM y que podrian contribuir a la clarificacién de

sSus mecanismos.
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Trabajos experimentales como el de Hevner (1936) han demostrado que se
puede asociar la estructura musical al caricter de la musica (Krumhansl, 2002). Sin
embargo, el estudio eligié parametros musicales representativos de la musica en general
(Vink, 2001) y Krumhansl (2002) se preguntard si es posible especificar mas
exactamente qué estructuras musicales producen dichas emociones, y esto es
precisamente lo que han demostrado diferentes investigaciones. A pesar de la critica
realizada por Yasuda (2009) en referencia a la catalogacion de los estudios,
consideraremos principalmente trabajos que traten la influencia de las caracteristicas
estructurales de la musica con independencia de su contribucién a la emocién percibida
o sentida.

Dentro de la investigacion de la estructura musical y su relacion con la emocion,
Gabrielsson y Lindstrém (2012) distinguen varios factores que contribuyen a la
expresion emocional como la melodfa, intervalos, ritmo, armonfa, tempo, dindmicas,
modo y formas musicales. No obstante, observan una tendencia a confundir entre las
propiedades de la estructura musical y las propiedades de la interpretacion, ya que los
oyentes juzgan la expresioén durante la interpretacién. Y es que, tal y como reconocen
Timmers y Camurri (2003), también las caracteristicas de la interpretacion influyen en
la emocién. Otra cuestién compleja sera determinar cémo se combinan estos factores
para crear determinada expresioén (Gabrielsson y Lindstrém, 2012).

No debemos olvidar que Meyer (2001) fue escéptico para identificar relaciones
entre la musica escuchada y las respuestas provocadas y afirmaba que era improbable
que un oyente pudiera especificar qué elementos de la musica le invocaban emociones.
Sin embargo, Sloboda (1991) en su estudio mostré los momentos especificos de la
musica (en la partitura) que provocan una reaccién emocional. Almoguera (2004)
comprueba que en una interpretaciéon en grupo de musica barroca, los musicos no
coinciden en los momentos que sefialan como mds intensamente emocionales, pero
encuentra similitudes entre las caracteristicas musicales de los pasajes sefialados.

Varios estudios muestran que uno de los mayores determinantes de las

respuestas fisiologicas es el ritmo. Gomez y Danuser (2007) asociaron una alta
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activacion y valencia positiva con el tiempo rapido, ademas identificaron la intensidad
del sonido con una activacién alta y también comprobaron que los niveles intermedios
no mostraron extremos de activacion.

Otros estudios muestran que el volumen o la intensidad son otro indicador de
la respuesta emocional.

Gabrielsson y Lindstrém (2012) observaron que el tempo (velocidad) y el
volumen (intensidad) -que pueden ser considerados como los efectos mds basicos y
variables de la audicién- son los factores mds importantes, mientras que la armonfa y las
variables mas tipicamente musicales resultaban mas ambiguas y dependientes del
contexto. Ademds comprobaron que los efectos de tiempo rapido y/ o volumen alto se
asociaban con una alta activacién. Sin embargo, tal y como reconocen, la mayoria de los
factores estudiados se centra en los niveles extremos, desatendiendo los niveles
intermedios, probablemente por la asuncién de que sus efectos son intrinsecos al
resultado de los extremos.

En esta misma direccién, Yasuda (2009) comprobé que la caracteristica acustica
mas relacionada con la emocién fue el volumen y, concretamente, los cambios
repentinos de volumen.

Otra de las caracteristicas musicales estudiada es el timbre. Se sabe que los
compositores eligen de forma consciente o intuitiva ciertos instrumentos o
combinaciones de éstos para la expresion de emociones (Gabrielsson, 2001). De ahi el
estudio realizado por Hailstone, Omar, Henley, Frost, Kenward y Warren (2009) que
investiga si la percepcién de las emociones se ve alterada al cambiar de instrumento y
cuyos resultados muestran que el timbre afecta a las emociones percibidas
independientemente de otros factores cognitivos, actisticos e interpretativos.

Otros autores como Krumhansl (2002) utilizaran el concepto de tensién
musical para unir la cognicién o la estructura musical a las emociones musicales. Para
Jackendoff y Lerdhal (2006) son los contornos de tension y relajacién de la melodia los
que reflejan la correspondencia entre la estructura musical y la respuesta afectiva.

Consideran que es precisamente esta tension y relajacion la que le confiere a la musica
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su dinamismo. Lehne, Rohrmeier, Gollman y Koelsch (2013) se centran en la tension
musical y estudian como afecta el aislamiento o eliminacién de diferentes caracteristicas
de la estructura musical (dindmicas, agogicas, armonia, melodias, otras voces y volumen)
en la tensién musical experimentada. Ademas comprobaron qué momentos musicales
se correspondian con las cimas o picos y depresiones de los perfiles de tensién.
Descubrieron que los momentos de tensién en una versidn sin caracteristicas
expresivas, se relacionan altamente con los momentos de las versiones originales
expresivas, lo que indica que los patrones generales de tension y relajacion se rigen por
la estructura tonal, aunque al afiadir las caracteristicas expresivas se aumenta la
experiencia de tensién musical. Sin embargo, la influencia menor de volumen, armonia
y melodfa dependié de las caracteristicas propias de cada pieza, y cuanto mds salientes
eran mayor impacto producian en la tensiéon musical sentida.

A partir de la literatura consultada y al igual que Krumhansl (2002), podemos
decir que los factores de la estructura musical que mds contribuyen a la emocién son el
titmo, el aspecto dindmico (volumen/ intensidad) y la tensién musical. Sin embargo, no
existe una Unica forma de trazar la relacién entre las caracteristicas del estimulo musical
y la respuesta emocional (Sloboda y Juslin, 2012). Esta emocion nunca dependera
exclusivamente de un factor (Gabrielsson y Lindstrém, 2012) y no se podra predecir
(Sloboda y Juslin, 2012), ya que como sabemos, depende tanto de factores musicales
como personales y contextuales y existen diferentes mecanismos por los que la musica
puede inducir emociones; por lo que el hecho de la existencia de un cambio dinamico
en la partitura no implicara en todos los casos una emocién, sino que la evocaciéon de
dicho sentimiento serd el resultado de la combinacién de todos los factores implicados
y, por lo tanto, habra que estudiar la interacciéon que se produce entre ellos.

A esto hay que afadir que para el estudio de las relaciones entre las reacciones
a la musica y la estructura musical serfa muy beneficiosa la colaboracién entre
musicélogos, intérpretes y psicélogos, tal y como sugieren Scherer et al. (2002). Ademas,
y dado que estos autores han comprobado que, “al menos en la musica disica”’, la

estructura musical juega un papel muy importante en la mediciéon de los afectos
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emocionales, creemos necesario y conveniente indagar en la influencia de la estructura
en la emocién con la musica atonal, tal y como proponemos en nuestro estudio

empirico.

2.9. La emocion y la interpretacion musical
2.9.1. La interpretacion

“La musica depende ineludiblemente de su interpretacion.” (Storr, 2002, p. 96)
y, tal y como sefiala Juslin (2009), toda interpretaciéon musical requiere de un intérprete
y una pieza de musica (p. 377).

La interpretacién es un codigo estructural (Clarke, 2000) que, ademas de
expresivo, estd influenciado por factores infernos (emociones) y externos (estructura
musical) (Persson, 2001), en el que se combinan habilidades expresivas y técnicas (Juslin,
2001). Asimismo para Sloboda (2000) el ar# o la capacidad de la interpretacién musical
no es s6lo una cuestiéon de habilidades técnicas motoras, sino que requiere de un
componente expresivo que hace referencia a las variaciones intencionadas en los
parametros de la interpretacion elegidas por el propio intérprete. Asi se convierte en el
estinulo directo del oyente, puesto que de la interpretacién dependera su forma de percibir
y entender la pieza musical (Gabrielsson, 2000). Por tanto, la interpretacién musical nos
ofrece un rico campo para el estudio de las habilidades tanto cognitivas como motoras
(Palmer, 1997).

De hecho, el tépico de la interpretacién musical aparece en diferentes tratados
histéricos, como el de Quantz (que data del1752), en los que se describe con exactitud
la practica de la interpretacion (Juslin, 2009). Sin embargo, los estudios empiricos de
interpretacién musical no comienzan a aparecer en las revistas de la nueva ciencia,
denominada psicologia, hasta alrededor de 1900 y desde 1975 el ndmero de
investigaciones ha ido en aumento, sobre todo en las ultimas décadas (Gabrielsson,

2003).
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Tal y como sostiene Juslin (2000), podemos comprobar que la interpretacion
actual de una pieza de musica no coincide con el valor nominal de la notacién. Y es que
la partitura es simplemente, lo que Gabrtielsson (2000) denomina, la manifestacion visual
de la musica o esqueleto, ya que no indica el espiritu de esta (Lopez Quintas, 2005), por
lo que cada intérprete #raducirila partitura a musica, dandole forma a la comprensiéon de
la estructura musical (Clarke, 2000). Podremos encontrar, por tanto, tantas versiones de
una pattitura como musicos la interpretan, ya que incluso, dependiendo del momento,
un intérprete puede tocar una misma pieza musical de diferentes formas.

Por lo tanto, vemos la importancia del papel de los intérpretes en la experiencia
musical; sin olvidar tampoco, tal y como nos recuerda Lépez Quintas (2005), el
importante papel social de los intérpretes aficionados que, a pesar de que su técnica no
sea perfecta, suplen esta carencia con “un plus de espiritu que conmueve.” (p. 108). Y
es que la musica sélo existe en el momento en que se interpreta y una misma pieza
puede ser muy diferente dependiendo de su interpretacion (Juslin y Timmers, 2012).

Todo lo recogido hasta aqui sugiere la intima relacion existente entre la
interpretacion y la emocién (Juslin y Laukka, 2004) y, por tanto, la contribucion de la

interpretacién al impacto emocional de la musica.

2.9.2. La expresion en la interpretacion

Ha habido diferentes usos de la palabra expresion en la literatura cientifica, pero
en los estudios de interpretacién musical este término hace referencia a todo aquello
que no esti escrito con precisiéon en la partitura, nos hace distinguir diferentes
interpretaciones (Juslin, 2001) y se utiliza para referirse a las variaciones sistematicas en
tiempo, dinamicas, timbre y afinacién que forman la microestructura de una
interpretacion (Juslin y Persson, 2002). Tal y como sefiala Palmer (1997), la musica tonal
occidental ha desarrollado una notaciéon que representa de forma muy precisa la altura
y duraciéon del sonido; sin embargo, la representacion de la intensidad y calidad del
sonido es aproximada y otras relaciones métricas asf como los patrones de movimiento,

tension y relajacion son inespecificos o estan implicitos especificamente en la notacion,
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de manera que estas ambigliedades le dan al intérprete la libertad de decidir cémo
interpreta el contenido musical.

Consecuentemente la expresion tiene mucha importancia, puesto que es la que
hace que la musica “valga la pena.” (Juslin, 2003, p. 274). A veces nos encontramos ante
una interpretacion guasi perfecta: las notas y la afinacién son correctas, se hace un buen
uso del vibrato,. .. hasta se perciben cambios dinamicos; sin embargo no nos conmueve
e incluso nos parece incompleta. Se podtia asumir que este hecho tiene que ver con el
oyente, pero son muchas ocasiones en las que los oyentes coinciden en sefialar aquellas
interpretaciones que tienen una naturaleza especial (Van Zijl y Luck, 2012). Y es que las
herramientas expresivas son las que nos hacen preferir una versiéon sobre otra y nos
permiten distinguir diferentes interpretaciones de una misma musica (Katlsson y Juslin,
2008); por lo que no existe una unica forma de tocar expresivamente (Juslin, 2003) ni
una interpretacién ideal exclusiva (Palmer, 1997). Deducimos por tanto que, en esta
tarea expresiva, el intérprete tendra un papel muy importante (Laukka, 2004). De hecho,
tal y como sefala Juslin (2009), la caracteristica principal en la que se fijan tanto
intérpretes como oyentes es que el artista sea expresivo, es decit, que sea capaz de
expresar y provocar emociones.

Pero, Sloboda (2000) se interroga: ¢como se consigue y se percibe una
interpretacién expresiva? ¢Existen unas reglas o regularidades subyacentes en estas
desviaciones expresivas? ¢Se puede disefiar una teoria sobre la efectividad y el impacto
de estas desviaciones?

Son wvarios los investigadores que se interesan e interrogan por estas
caracteristicas elusivas que hacen que una interpretacién perfecta técnicamente se vuelva
remarcable (Van Zijl y Luck, 2012).

Para Zuckerman (citado en Persson, 2001) el intérprete debera desarrollar
intuitivamente estrategias de induccién de la emocién como resultado de combinar las
estructuras musicales que evocan emocion con el esfuerzo por disfrutar. Aunque no
solo se trata de intuicion, sino también de utilizar técnicas expresivas, por medio de la

manipulacion de las dinamicas, el tiempo, la afinacién y la articulacion (Quinto,
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Thompson y Taylor, 2014). De manera que estas variaciones expresivas son un medio
para sefalar y enfatizar las caracteristicas estructurales de la musica (por ejemplo el
rubato) y ademas son la forma de aportar informacion sobre el cardcter de la musica,
concretamente de su significado emocional (Sloboda, 2000).

Por tanto, tal y como afirma este autor, los principales parametros manipulables
por el intérprete son aquellos que tienen que ver con el tiempo, el volumen, la afinacién
y el timbre (color y calidad del sonido). Sin embargo, también puede manipular
pequenos detalles y transiciones de notas, para dar mas expresividad a las piezas, que
describen cambios en el aspecto afectivo, pero a un micro-nivel (Jackendoft y Lerdhal,
2006) y que entre los musicos acostumbramos llamar agdgica. Se trata de aquellos
caracteres de matices casi imperceptibles que no encajan dentro del léxico de las
emociones para los que Stern utilizé el término afectos de vitalidad (Imberty, 2005) y que
hacen referencia a términos tanto de cinética como de dinamica (Gabrielsson y
Lindstrém, 2012). Sloboda y Juslin (2001) reconocen que se trata de una nocién algo
vaga, que es comun a todos los modos de expresion, pero que recoge aspectos
importantes acerca de la expresividad de la musica. En esta adaptacién y aplicaciéon a la
expresividad musical, Imberty (2005) hablard de wvectores dindmicos y distingue dos
dimensiones: las tensiones y relajaciones de las caracteristicas dindmicas de la estructura
musical y las resonancias emocionales tesultantes. HEstas dos dimensiones constituiran
los polos positivos y negativos (en funcién de la valencia emotiva) de la expresividad.
Por lo que vemos de nuevo la relevancia que adquieren dentro de la emocién y en la
expresividad musical la tensién y dindmica musicales, pues son los vectores dindmicos los
que orientan la percepcién, expectativa y representaciones internas del oyente (Imberty,
2005). Y es que, como apuntan Jackendoff y Lerdhal (2006), a diferencia de otros
aspectos del afecto musical, estos dependen mucho mas de la habilidad que tenga el
oyente de usar la gramatica del idioma musical para construir estos contornos de tensioén
y atraccion.

Tal y como hemos podido observar, la expresion en la interpretacién musical

estd intimamente relacionada con las caracteristicas de la interpretacion. Sin embargo, a
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pesar de que la mayoria de las investigaciones se ha centrado en las caracteristicas
acusticas (Juslin, 2009), estudios como el de Vuokoski, Thomson, Clarke y Spence
(2014) nos muestran la contribucién de las sefales visuales, y concretamente los gestos
corporales, a la expresion percibida en la masica.

Paradéjicamente, pese a la importancia que conceden los musicos a la
expresividad (Juslin y Laukka, 2000), observamos cémo a este aspecto no se le da la
importancia merecida en la educacién musical especializada y los estudiantes o
aspirantes a intérpretes reciben poca formacion en lo que se refiere a los elementos
expresivos (Juslin y Laukka, 2000). Este hecho puede ser debido a la concepcién que
tienen los docentes sobre las capacidades de interpretaciéon o a las dificultades que
encuentran en la verbalizacién de estas habilidades (Juslin y Laukka, 2000).

Karlsson y Juslin (2008) sugieren que una posible contribucién para solucionar
este problema sea definir la expresion en términos de teorfas, desarrollar nuevas
aproximaciones a la enseflanza de la expresiéon y describir la naturaleza de dicha
ensefanza reflejando las ventajas y los inconvenientes. Clarke y Doffman (2014), por su
parte, creen que este intento de entender la expresién, introduciendo otros términos
que ayuden a su comprension, se debe a que la perspectiva de la expresiéon, como
aquellas propiedades que no se indican en la partitura, no se preocupaba por si las
diferencias se podian atribuir a convenciones o a factores especificos del intérprete.
Ademas la definicién de desviaciones de la partitura no convencia. De hecho Seashore
(citado en Juslin, 2000) consideraba que la desviacién era el medio para la creacién de
la belleza necesaria para provocar la emocién, aunque no propuso ninguna teoria que
explicara cémo estas desviaciones daban lugar a las reacciones emocionales (Juslin,
2000).

De este modo, Juslin y Timmers (2012), a partir de una revision de la literatura,
observan que la expresion en la interpretacion se concibe mejor como un fenémeno
multidimensional dividido en varios componentes que contribuyen de diferente forma

al impacto estético de la interpretacion. Juslin (2003) propuso el modelo GERMS con

154



up

Capitulo 2. La misica y la emocion

el que pretendia ayudar a sentar las bases para la enseflanza de las herramientas
expresivas en la educacién musical.

Como ya hemos comentado, Juslin (2003) cree que la mejor forma de
conceptualizar la expresiéon interpretativa es observarla como fenémeno
multidimensional constituido por cinco componentes (p. 273):

- reglas generales que tienen la funcién de clarificar la estructura musical.

- Expresion emocional que sirve para comunicar las emociones deliberadas a los
oyentes.

- Variaciones aleatorias que reflejan las limitaciones humanas en el mantenimiento
del tiempo interno y los retrasos motores.

- Principios motores que determinan que algunos aspectos de la interpretacién se
construyen con patrones de movimiento biolégico

- Imprevistos estilisticos que dan lugar a desviaciones de la interpretacion

convencional.

Desde esta concepcién multidimensional Juslin (2009) se referird a la expresién
como un conjunto de caracteristicas perceptivas que reflejan las relaciones psicofisicas
entre las propiedades objetivas de la musica y las impresiones subjetivas del oyente. Por lo
tanto, la expresion en la interpretaciéon implicard tanto al intérprete, en cuanto a
manipulador de los caracteres musicales, como al oyente desde su subjetividad a partir

de la percepcién (audicién).

2.9.3. La emocion en la interpretacion

Tal y como hemos visto, y como sefialan Sloboda y Lehmann (2001), la
naturaleza de una interpretacién especifica contribuye significativamente a la calidad de
la experiencia afectiva con la musica, de forma que el incremento de la emocién se
produce por desviaciones locales especificas de las caracteristicas de la interpretacion.
Sin embargo, a pesar de la relevancia que tienen la interpretacion y el intérprete en el

proceso emocional de la musica, la mayor parte de los estudios publicados tienen por
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objeto de estudio la respuesta emocional del oyente, siendo pocas las investigaciones

que han tratado el impacto emocional de la musica en el intérprete (Lamont, 2012).

Intérprete versus oyente

La interpretacion musical es diferente de la percepcion, ya que el intérprete
puede integrar acciones sensorio-motoras, por medio de las cuales comunica tanto su
expresion artistica como sus emociones durante la puesta en escena de una pieza musical
(Nakahara et al., 2011). De hecho, para Waterman (1992, citado en Vink, 2001) el
disfrute que se experimenta mientras se toca un instrumento tiene diferentes origenes
al experimentado cuando sélo se escucha. En la investigacion realizada por Nakahara et
al., (2011) se confirma que, en las respuestas fisiologicas de los musicos, la interpretacion
es mas efectiva que la simple audicién, por lo que estos resultados sugieren que los
niveles alcanzados durante la interpretacién son necesariamente mas elevados que los
conseguidos en la simple percepcion.

Esta distincién entre intérprete y oyente se enfatizé con la aparicion de los
conciertos de musica instrumental (Storr, 2002). Sin embargo, coincidimos con la idea
de Gabrielsson (2002) de que los intérpretes también son oyentes y, tal y como
puntualiza Clarke (2005), la diferencia estriba en que en el caso del intérprete la accidén
y la percepcién mantienen una relacién dindmica, mientras que en el caso del oyente
ambas se dan por separado. Consideramos, por tanto, que el musico intérprete puede
ser tratado como otro oyente mas que reacciona a la musica. Podriamos hablar, por
tanto, de un gyente activo, frente al publico que sélo escucha (y que en ese momento no
interpreta, pero que también puede ser musico profesional) y que tratarfamos de gyente

pasivo.

La respuesta emocional de los muiisicos
Varias investigaciones muestran las diferencias en las respuestas emocionales
entre sujetos musicos y no musicos. En el estudio de Sloboda (1991), la mayor parte de

los participantes que describieron los elementos musicales que provocaban respuestas
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emocionales eran profesionales. Asimismo Waterman (1996) descubre cémo los
profesionales respondian de forma mas explicita, mientras que los no profesionales lo
hacfan implicitamente. Gabrielsson (2011, 2012) en su proyecto SEM también
encuentra que los musicos respondian de manera mas técnica. A este respecto, Vink
(2001) afirma que los sujetos con conocimientos tedricos responden
predominantemente de forma cognitiva, mientras que los no profesionales lo hacen
afectivamente. Estos mismos tresultados se obtienen en el estudio de Timmers y
Camurri (2003) sobre la intensidad emocional y su relacién con la variacién de las
caracteristicas de la interpretacién. En las reacciones de los no musicos el parimetro
fundamental es la dindmica musical, mientras que las respuestas de los profesionales
fueron menos predecibles y necesitaban mas parametros como la polifonia y el contorno

melédico para sefialar los momentos de intensidad.

La emocion durante Ia interpretacion

A partir de lo sefilalado anteriormente, el hecho de interpretar musica puede ser
visto como una experiencia emocional positiva. Estudios como el de Lamont (2012)
pretenden demostrar el potencial de la interpretacién para generar bienestar. HEste es
precisamente para Jauset (2013) uno de los beneficios mds inmediatos que se pueden
constatar, y es que el estado emocional que genera la musica al interpretarse suele ser
indescriptible. Asi lo hemos constatado muchas veces entre los musicos, cuando nos
resulta muy dificil poner palabras a los sentimientos que nos genera una musica que
hemos interpretado y que, de alguna forma, nos impacta mas que otras.

No obstante, en la interpretacion también existen elementos negativos como la
ansiedad (Lamont, 2012) generada por aspectos como los nervios de la interpretacion,
el miedo escénico,... 0, tal y como indica el autor, por los altos niveles de desafio que se
imponen los musicos y que requieren un alto nivel de técnica. Pero también es curioso
que tanto los sintomas que caracterizan la ansiedad (y que consideramos en cierta

medida negativos) como los que se relatan en el transcurso de las experiencias mas
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intensas con la musica (SEM) (de caracter positivo) son similares: palpitaciones en el
corazon, tension muscular, reacciones estomacales,... (Lamont, 2012).

En el apartado anterior tratamos la expresion dentro de la interpretacién. Tal y
como indica Gabrielsson (2003), generalmente la expresion en la misica se asocia con
la expresion emocional. Sin embargo, para Juslin (2009) este término puede ser
engafioso, ya que tan s6lo en algunas ocasiones el intérprete expresa verdaderamente
sus propias emociones durante la interpretacion, quizds porque, como sefialamos
anteriormente, una interpretacién 6ptima requiere cierto estado psicolégico que es
incompatible con la experimentacién de emociones. De manera que, continua Juslin, lo
que el musico presenta en su interpretacion musical, no son sus propias emociones, sino
su forma expresiva, derivada de otras formas de comunicaciéon no verbal. Por tanto,
coincidimos con Juslin en que la nocién de expresién no exige una correspondencia
entre lo que el oyente percibe en la interpretaciéon y lo que el musico intenta expresar.
Sin embargo, el concepto de comunicacién supone que haya una intencion del masico
por expresar una emocion especifica y el reconocimiento de esa emocién por parte del
oyente.

La mayoria de las investigaciones en el campo de la musica y la emocién se han
centrado en la habilidad de los oyentes para reconocer emociones expresadas a través
de la musica en general y sélo un nimero limitado se ha centrado en la habilidad de los
intérpretes para comunicar emociones al oyente (Van Zijl, Toiviainen, Lartillot y Luck,
2014).

Estos estudios nos muestran la importancia que se concede a la comunicacién
de emociones durante la interpretacién y demuestran como los intérpretes son capaces
de comunicar emociones a los oyentes (Juslin y Timmers, 2012). Sloboda y Lehmann
(2001) encontraron que los puntos de maxima emocioén percibidos por los oyentes
coincidian con los que los intérpretes habfan mencionado explicitamente en una
entrevista. Se trata de un proceso empatico en el que el oyente siente la emocion
comunicada por el intérprete (Chapin et al., 2010), debido al contagio emocional y a la

posible implicacion del sistema de neuronas espejo, sobre todo en los casos de oyentes
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musicos, tal y como expusimos en el apartado de neurociencia. Podemos citar también
el interés mostrado por Juslin (1997) con la propuesta del modelo Lens para la mejora
de la comunicacién emocional en la interpretacién musical.

Tal y como sefialamos anteriormente, son pocas las investigaciones que
estudian las emociones que experimentan los intérpretes durante su propia
interpretacion.

Un grupo de investigaciones se dirige a investigar las relacion entre las
emociones experimentadas por el intérprete y la expresividad de sus interpretaciones
(Van Zijl y Luck, 2012). Asi como en algunos estudios tocar expresiva y
emocionalmente se consideran lo mismo (Van Zijl et al, 2014), estos estudios
diferenciaran expresién de emocion, basindose en la distincién encontrada por Van Zijl
y Sloboda (2011) en su estudio con estudiantes de musica, para quienes Zocar
emocionalmente equivalia a sentir y disfrutar la musica, mientras que una #nferpretacion
expresiva implicaba la existencia de un publico.

Glowinski et al. (2008) estudian el comportamiento emocional durante una
interpretacién musical e investigan qué sefales gestuales, acudsticas y fisiologicas
caracterizan el proceso emocional del musico, basandose en el hecho de que la emocién
esta asociada con multitud de signos que se pueden observar objetivamente.

En otros estudios se les pide a los musicos tocar con diferentes niveles de
expresividad: centraindose en los aspectos técnicos, realizando una interpretacion
expresiva y prestando atencién a sus emociones experimentadas. La investigacién de
Van Zijl y Luck (2012) muestra cémo las emociones experimentadas por los intérpretes
afectan a las caracteristicas de sus movimientos. Cada condicion de interpretacion revel6
diferentes patrones de movimiento:

- En la interpretacién técnica los intérpretes realizaron los movimientos
necesarios para ejecutar las notas, “nada mas y nada menos” (p. 191).

- Enla interpretacién expresiva los sujetos se movieron mas. Parece que la tarea
de tocar de forma expresiva tiene un efecto de intentar tocar para una audiencia

imaginaria por lo que aparece una mayor amplitud del sonido.
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- Enlainterpretacién emocional los musicos realizan una cantidad moderada de
movimientos, con minima velocidad y aceleracién y con altos niveles de suavidad.
En esta condicién parece que el intérprete se orienta hacia su interior, centrandose
en sus propias emociones y sentimientos, produciéndose menos movimientos, mas

lentos y suaves.

Van Zijl et al,, (2014) sugieren que las emociones experimentadas por los
intérpretes no soélo influyen en sus movimientos, sino también en las caracteristicas
auditivas de la interpretacién. Los resultados muestran que en las interpretaciones
técnicas, parece que el intérprete sélo toca las notas, sin apenas afiadir expresion a la
musica. Las interpretaciones expresivas se caracterizaron por ser mds rapidas en el
tempo, de mayor sonoridad, un timbre mas desigual, con ataques rapidos de notas, un
amplio y rapido vibrato asi como mas velocidad y aceleracién y menos suavidad en los
movimientos de los intérpretes. Por el contrario, las interpretaciones centradas en sus
propias emociones se caracterizaron por tocar en un tempo mas lento, un sonido mas
dulce, un timbre menos aspero, los ataques de nota menos rapidos, un vibrato moderado,
una baja aceleracién y més suavidad en sus movimientos.

Otras investigaciones se centraran exclusivamente en las emociones
experimentadas por el musico durante su interpretacién. En concreto, Van Zijl y
Sloboda (2011) y Foxcroft y Panebianco-Warrens (2012) encuentran dos tipos de
emociones que relatan los intérpretes:

- aquellas emociones musicales o estéticas que estan relacionadas con las
caracteristicas del contenido emocional de la musica.

- Las emociones no musicales y propias del intérprete, relativas a la practica
(tensién y calma) y a aspectos de la interpretaciéon como la frustraciéon por las
dificultades técnicas y que parecen ser suficientes para describir la emocién durante

la interpretacién.
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Connolly y Williamon (citados en Juslin y Timmers, 2012) descubren que
incluso a veces los intérpretes ni tan siquiera expresan sus propias emociones mientras
tocan, ya que necesitan un estado psicologico (concentracién) incompatible con las
emociones intensas. Por eso, los intérpretes evitan el riesgo de involucrarse
emocionalmente en la obra, porque les puede llevar a perder el control (Gabrielsson,
2002) y la concentracion necesarios para poder realizar una interpretaciéon espontanea,
creativa y expresiva (Foxcroft y Panebianco-Warrens, 2012). Asilo puntualizan también
los sujetos musicos del estudio de Almoguera (2004) que reconocen que esta
predisposicion, ante los pasajes que les producen mayor intensidad emocional, debe ser
controlada para no conseguir el efecto contrario. Esta importancia que da el intérprete
al hecho de ser capaz de controlar e inducir emociones es la consideracion fundamental
que descubri6 también Persson (2001) en su investigacion.

Van Zijl y Sloboda (2011) descubrieron también la importancia del cambio que
se da en la relacién personal del intérprete con la emocién durante el trancurso de la
preparacion de la interpretacion. Los autores observan una progresion dentro del
proceso de conseguir una interpretacién expresiva que dividen en cuatro fases:

- En una primera fase los intérpretes utilizan sus propias emociones (relativas a
la musica) para explorar como sienten la masica que suena.

- Después prevalecen las emociones de la practica puesto que estan intentando
solventar las dificultades técnicas.

- En la tercera fase vuelven a usar sus propias emociones relacionadas con la
musica para encontrar la mejor forma de recrear o representar alguna emocioén
presente en la musica. De manera que patrece que el “sentir” de las emociones se
transforma en un “conocer” las emociones musicales y entonces la intensidad de
las emociones sentidas decae.

- En la dltima fase o interpretacién expresiva, mientras se toca, se afladen
emociones sentidas y se mantiene el sentido de conciencia de lo que se ha

conseguido en el proceso.
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HEstos resultados son muy importantes para nuestro estudio, ya que

precisamente nos centramos en el proceso emocional del estudiante con la obra musical.

La intensidad emocional durante Ia interpretacion

Tal y como vimos en el apartado de la intensidad emocional, en la musica
existen momentos en los que las emociones o sensaciones afectivas experimentadas son
mas intensas (Sloboda y Lehmann, 2001). Estos climax pueden asociarse a diferentes
caracteristicas de la musica y a menudo se acompafian de diferentes manifestaciones
fisiolégicas. Segun Gabrielsson (2012) puede ser que estas experiencias intensas ocurran
en los momentos que los intérpretes llaman wzdgicos y que compensan todas las horas de
trabajo y practica.

En apartados anteriores comentamos la escasez de investigaciones dedicadas
tanto al estudio de la interpretacién musical como al estudio de la intensidad emocional
en la musica. La mayoria de ellas indagan en la variedad de respuestas emocionales, asi
como niveles de intensidad, percibidas y provocadas por diversas interpretaciones de
una misma pieza. Concretamente Sloboda y Lehmann (2001) confirman la percepcion
de diferentes niveles de intensidad en las distintas interpretaciones de una misma pieza
y exploran la relacién de estos niveles de intensidad y las diferencias objetivas entre las
interpretaciones. Pero su estudio se centra en el oyente. También Gabrielsson (2011) en
su proyecto SEM recoge las caracteristicas de las experiencias intensas musicales vividas
por el intérprete. Asi encuentra aspectos tipicos durante su propia interpretacién, como
la sensacion sdbita del intérprete de comprender la musica y fundirse con ella. Ademis,
en interpretaciones de conjunto, algunos sefialan interacciones con otros musicos.
Descubre que algunas de estas situaciones suceden cuando inicialmente estin muy
nerviosos, pero esa ansiedad desaparece y se convierte en felicidad y en un incremento
de autoconfianza; mientras otros describen cémo les absorbe la expresién y son
incapaces de tocar adecuadamente. No obstante, Gabrielsson basa su estudio en las
descripciones de la experiencia mds intensa con la musica y que, en concreto, los

musicos suelen relacionar y recordar en sus interpretaciones. Sin embargo, son escasos
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los estudios que se centran en la intensidad emocional experimentada por los musicos
durante su propia interpretacion. Concretamente, la investigacion de Almoguera (2004)
focaliza su atencién en la intensidad emocional experimentada durante la interpretacién
de una pieza barroca. También explora aquellos factores que influyen en la intensidad
emocional del intérprete, entre los que se encuentran el estado de animo, la empatia
dentro del grupo, la trascendencia del evento,... y comprueba que la presencia de
publico aumenta la intensidad emocional de los sujetos, debido al alto grado de
petcepcion y tension en sentido positivo, asi como a la satisfaccion por el hecho de

establecer una comunicacién con el oyente.

En este apartado hemos visto la importancia que tienen la interpretacion y el
intérprete en la configuraciéon y construccién de la expresiéon emocional musical.
Ademas reivindicamos la presencia del intérprete, como oyente activo, en el estudio de

la musica y la emocién y mas concretamente de la intensidad emocional.

2.10. Emocién y musica contemporanea
2.10.1. Musica atonal versus musica contemporanea
Antes de adentrarnos en el campo de la emocién en la misica contemporanea,
y al igual que Ordofiana (2011), creemos necesario y conveniente realizar una aclaracion
de las denominaciones wisica atonal y miisica contemporanea, dada la gran confusién y
variedad de términos usados para referirnos al mismo tipo de musica (Ordofiana,
Almoguera, Sesma y Laucirica, 2000).
Segtin una de las principales enciclopedias de musica, The New Grove (Sadie,
1980), el término atonalidad puede ser usado en tres sentidos:
- descripcién de la musica que no es tonal.
- Descripcién de la musica que no es ni tonal ni serial.
- Descripcién de la misica de un perfodo determinado que estd entre la musica

post- tonal y el pre-dodecafonismo de Berg, Webern y Schonberg.
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Uno de los términos mas empleados para referirnos a este tipo de musica,
utilizado desde 1945 segin Trochidis, Delbé y Bigand (2011), es el de wmisia
contempordnea. Si nos basamos en la definicién dada por la Real Academia Espafiola,
encontramos dos acepciones: “1. Existente en el mismo tiempo que otra persona o cosa.
2. Relativo al tiempo o época actual.” Si tomamos como referencia esta definicién, nos
estarfamos refiriendo a cualquier tipo de musica actual (folk, pop, “clasica” o también
llamada “seria”). De ahi que Jorquera (2001) emplee la expresion wuisica de hoy,
manteniendo la rigurosidad del término, y asi no excluir géneros y estilos musicales
diferentes. Sin embargo, cuando hablamos de wmisica contemporinea se suele hacer
referencia a la musica occidental de tradicién clasica (Mateos-Moreno, 2014). Es decir,
en un contexto musical y musicolégico, el significado es mas restringido (Jorquera,
2001) y se considera musica contemporanea la musica de compositores del siglo XX
hasta la actualidad, dandose por hecho la distincién entre musica clasica y pop (Mateos,
2011a).

De manera que comprobamos que el vocablo contemporineo puede resultar vago
y hay que delimitarlo (Mateos, 2011a). Para ello, Mateos propone el uso de dos
parametros: el temporal -desde hace 50 afios hasta la actualidad- y el estético -para
referirse a las obras con estéticas novedosas- y considera que es la mezcla de los dos
parametros la que da lugar al concepto de musica contemporinea, ya que de forma
independiente no son suficientes ni excluyentes y lo ejemplifica con la Consagracion de
la Primavera de Igor Stravinsky (1913).

Con la expresion miisica atonal nos referimos a la musica que rechaza la tonalidad
(Scruton, 1999) y en la que, como describe Sadie (1980), las relaciones funcionales entre
ritmo, afinacién, dindmicas, timbre y forma no estin bien definidas, ya que se da una
total ausencia de la normativa e interrelacién de las dimensiones de la tonalidad. Son
varios los autores que utilizan este término (Gomila, Bimberg, Raffman, Packalén,...) y
la definicién dada para atonal por el Diccionario de la Real Academia Espafiola es

“composicion en que no existe una tonalidad bien definida”, que proviene de la raiz
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tonal y el prefijo a que denota privacién o negacion. De esta negacién proviene la
expresion de wisica no tonal, mas utilizada incluso que el calificativo de atonal.

Marco (2002) nos aclara explicitamente la diferencia entre la tonalidad y la
atonalidad. Aunque la escala occidental estd compuesta por doce sonidos (que
conforman una escala cromatica), el sistema tonal principalmente utiliza siete notas para
cada tonalidad y es jerarquizado, es decir, existen relaciones entre unos sonidos y otros
tomando como base la tonica; mientras que la peculiaridad del sistema atonal reside en
la utilizacién de la misma escala de doce sonidos, pero sin agruparlos en escalas de siete
sonidos e intentando no establecer ninguna jerarquia entre ellos.

As{ como la tonalidad nos ayuda a predecir el movimiento musical y el juego
de la tension y relajacién, la musica atonal puede expresar mejor el caos, lo impredecible
y la falta de direcciéon (Gomila, 2008). Aunque Imberty (1993) supone que, en este
ultimo caso, el oyente construye unas reglas jerdrquicas nuevas y la coherencia de la obra
dependera de la capacidad del oyente para tratar la informacién musical fuera de las
convenciones adquiridas en la audicién de las obras tonales.

A pesar de nuestra preferencia por la utilizacién de la expresion miisica atonal,
en nuestro trabajo utilizaremos ademas el término de misica contempordnea en su contexto
musical restringido, anteriormente presentado, puesto que es uno de los mas empleados

en una amplia mayoria de los estudios que recogemos.

2.10.2. Breve historia de la atonalidad

La atonalidad nace a principios del siglo XX como ingrediente esencial de la
musica expresionista (Sadie, 1980) que surge a partir del expresionismo en la literatura
y la pintura. Esta corriente artistica se centrd en los elementos expresivos del arte y en
la busqueda de nuevas formas de expresion, a través de las cuales los artistas pudieran
plasmar las realidades humanas de manera mas veraz y expresiva (Sadie, 1994). No hay
que olvidar que el primer atonalismo fue expresionista y estaba “comprometido con una

concepcidn del arte y de la musica como expresion.” (Gomila, 2008, p. 117).
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Adorno (2000) afirma que lo que €l denomina “nueva musica” de estilo
occidental tiene su origen en la pintura y es evidente la analogia de ésta con la musica:
“La renuncia del arte pictérico a la semejanza con el objeto corresponde en la musica a
la renuncia al esquema ordenador de la tonalidad.” (p. 57). Sadie (1994) también refleja
esta similitud entre la pintura y la musica: “El paso de Kandinsky a la abstraccién es
analogo al de Schénberg a la atonalidad” (p. 425), que también se puede establecer entre
Picasso con el cubismo, y Stravinsky.

Sin embargo, Adorno (2000) duda de si el expresionismo musical surge a partir
de la pintura o bien silos problemas de la tonalidad para su desarrollo fueron suficientes
para su ruptura, sin la necesidad de establecer una conexién con la pintura.

A pesar de que Schonberg fue quien asumié la invencién de la atonalidad, y
varios de sus discipulos trabajaron en la misma direccién (Marco, 2002), Parrocha (2000)
considera que la disgregacién fue progresiva debido a diferentes razones:

- La musica romantica fue tolerando cada vez mas las disonancias e incluso las
integré como una necesidad expresiva.

- A partir de la segunda mitad del siglo XIX, el cromatismo comienza a invadir
las texturas melddicas y armonicas de las obras. A pesar de tratarse de obras tonales,
la percepcion de tonalidad se ve perturbada debido a la cantidad de cambios de
tonicas o ante la imposibilidad de distinguir entre los momentos estables y los
inestables. Compositores como Hindemith se caracterizan por la utilizacién de una
tonalidad ambigua y flexible, entendida como un desarrollo del tratamiento
armoénico y no como una negacion de la forma de organizacion del lenguaje tonal
(Ordofiana y Laucirica, 2010). Para Kivy (2001), el sistema dodecafénico de
Schonberg es la culminacién natural del desarrollo del cromatismo de la musica
contemporanea.

- Comienzan a utilizarse acordes dificiles de relacionar con las tonalidades asi
como armonias sin una funcién real de encadenamiento. Por ejemplo: acordes de

quinta aumentada, séptima disminuida...

166



up

Capitulo 2. La misica y la emocion |

- Vuelven a aparecer los antiguos “modos” (eclesiasticos y medievales). Ese
inmenso universo (p. 37) que el sistema tonal habia abandonado y sustituido por los
modos mayor y menot.

- Se volverd a una concepcién menos armoénica y mas lineal de la masica, con la
reaparicion de una expresion puramente melddica, que se refleja de forma aislada

en compositores como Debussy, Honegger o Varese.

Marco (2007) considera necesario destacar la reapariciéon del concepto de
belleza, no como reedicién de las férmulas del pasado sino como una ampliacién: “la
belleza la da el sonido y su contexto” (p. 25) y no el hecho de que la musica sea tonal o
consonante. Kandinsky (1912/ 2011) incluso distingue entre la belleza interior y la
belleza exterior. La primera de ellas “se emplea por una necesidad interior imperiosa,
renunciando a la belleza habitual” (p. 41), de manera que le resultara desagradable a
quien no esté acostumbrado, ya que el ser humano tiende a lo externo, sin reconocer
una necesidad interior. Para Marco (2007) se trata de una belleza diferente, pero no
inferior a la que encontramos en la musica tonal, ya que podemos encontrarnos con

musicas tonales “ajenas a todo atisbo de belleza” (p.25).

2.10.3. Situacion actual de la miisica contemporanea

Tal y como comenta Ross (2009), la musica compuesta a partir del siglo XX “a
muchos les suena a ruido.” (p. 12). Son varios los autores que han considerado las
dificultades que entrafia esta musica tanto para su audicién y su comprension (Packalén,
2005; Gomila, 2008) como para su interpretacion (Wuorinen, 1964).

Para Trochidis et al. (2011), el concepto principal que define la musica
contemporanea es la confusion en la audicién, debido a que la armonfa ya no tiene un
papel primordial y hay dificultades para interpretar la informacién armonica al no existir
un sistema tonal como referencia. Por lo que la eliminacién de la estructura jerarquica
de la melodia hace que este tipo de musica sea dificil de memorizar (Storr, 2002). Y, a

su vez, esta dificultad conlleva que la forma de sentirla esté unida a criterios muy
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subjetivos acudiendo a la memoria, la espontaneidad, los recuerdos,..., aunque el
tiempo puede ayudar a que se produzca un cambio en el sentimiento (Michel, 2010).

Ademas se ha producido una extension del espacio sonoro (Parrocha, 2000).
Al igual que los compositores de periodos anteriores (como el siglo XIX caracterizado
port el virtuosisimo), la musica contemporanea ha explorado y ampliado los limites de
los instrumentos y de los intérpretes (Clarke y Doffman, 2014).

Uno de los reproches que mis se repiten es, segin Adorno (2000), la tendencia
a calificar esta nueva misica de mas cerebral y menos sensible que la tradicional porque
no es cierto que la musica contemporanea se haya desinteresado por la emocion
(Chouvel, 2010), y para Adorno, este intelectualismo no es mas que una proyecciéon de
la falta de comprension. Y es que, tal y como reconoce Imberty (1993), a diferencia de
la musica tonal, la percepcion y la comprension de la misica atonal son mads inciertas o
mas abiertas. De forma que para poder apreciar el nuevo concepto de belleza, al que se
refiere Marco (2002) y que se consigue tanto por la excitacion intelectual como por la
sensorial, “hemos necesitado una apertura del ofdo y un aprender a escuchar.” (Marco,
2007, p. 25).

Otra de las caracteristicas que hemos sefialado de la musica contemporanea, y
que hemos podido recoger entre los musicos, es su extremada dificultad para
interpretarla. Sin embargo para Wuorinen (1964) estos problemas son el resultado de
haber sido instruidos en una tradiciéon que no es pertinente para los requerimientos de
la nueva musica. A partir de su experiencia concluye que, si se dan las herramientas
suficientes, “algo que puede ser escuchado (en el sentido de percibido musicalmente),
puede, estoy convencido, ser tocado” (p. 10). Por lo que, para este autor, la musica
contemporanea no es mas mpracticable que la musica virtuosa del pasado, ya que intocable
significaria /nandible.

Otros de los problemas que presentan las obras contemporaneas manifestado
con frecuencia entre los estudiantes de conservatorios es su dificultad para la

comprension de éstas, que mitigan con el estudio y varias audiciones (Laucirica et al.,
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2012), asi como la dificultad pata la consecucion de una afinacién adecuada (Laucirica,
2004).

De alguna manera, esta complejidad y dificultades percibidas influyen
negativamente en la actitud hacia la musica contemporanea (Mateos-Moreno, 2014);
una aversion mantenida desde hace mas de un siglo incluso entre los criticos y los
concertistas (Mateos- Moreno, 2014). Reflejo de esto es su escasa presencia tanto en las
salas de concierto como en los diferentes contextos educativos y en la sociedad en
general (Laucirica et al., 2012). Se “consume” mas musica del pasado (Mufioz, 2008) o
musica de hoy que incluimos en los géneros comerciales (pop, rock,...) (Jorquera, 2001),
ya que las nuevas sonoridades se alejan de las necesidades estéticas del oyente medio
(Mufioz, 2008) y consecuentemente se produce una pérdida de contacto con el publico
consumidor de musica (Larrafiaga, 2011) convirtiéndose en un género que sélo es
escuchado por una minorfa y que el ciudadano comun escucha de forma tangencial y
muchas de las veces “combinada con otras formas de expresién, como por ejemplo el
cine” (Jorquera, 2001, p. 11- 12).

Mateos-Moreno (2014), en su intento de dirigir la relacién negativa entre la
complejidad percibida y la actitud general hacia este tipo de musica, propone la
estimulacién de un gyente activo de musica contemporanea, ya que sélo el oyente que esta
involucrado activamente en la escucha podria comprender algo complejo y que no es
familiar. Dentro de las estrategias propuestas, el autor incluye: intentar encontrar
estructuras coherentes en el discurso musical, memortizar melodias o células, realizat sus
visiones y transformaciones y prestar atencion a las texturas musicales y su evolucion a
través de la obra. Michel (2010), por su patte, cree que la clave de la comprension de la
musica atonal esta en escuchar la musica entre la posicion del experto y la del melémano
que es mas pasional e inocente.

Segun Mateos-Moreno (2014), aunque la historia de las artes se ha caracterizado
siempre por una resistencia hacia lo nuevo, la musica no goza de la atencién y
divulgacion de las artes visuales y la literatura. De hecho, este ostracismo al que la musica

estd sometida no se da en ninguna de las artes (Mateos, 2011a). Esta misma opinién
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tiene Ross (2009) que ve cémo la musica, a diferencia de la pintura, sigue provocando
desasosiego entre el publico y su impacto en el mundo exterior es practicamente
imperceptible. Para explicar la causa de esta situacién, compara la experiencia de ver un
cuadro en una galerfa de arte con la audicién de una obra nueva en un auditorio.
Mientras que a la pintura podemos regresar y verla desde otro angulo, en un concierto
todo el publico escucha la nueva obra a la misma velocidad e incluso desde una distancia
muy similat, pero no puede pararse a “contemplar’ las implicaciones de un acorde o el
ritmo de un pasaje concreto,... En cambio para Larrafiaga (2011), aunque el lenguaje
contemporaneo de otras artes como la pintura y la escultura, también esta en crisis,
tienen una ventaja sobre la musica y es que “exigen un consumo de tiempo infinitamente
menot” (p. 71) y no debemos olvidar la importancia que tiene el tiempo en nuestra

cultura contemporanea.

2.10.4. La emocion en la miisica contemporanea

En palabras de Ross (2009), “La atonalidad estaba destinada a poner los pelos
de punta. Nada podia haber estado mas perfectamente calculado para causar
consternacién entre las clases medias amantes del arte.” (p. 83). Entonces ¢por qué la
idea tan extendida entre publico, criticos, musicos y melémanos de que la musica de
hoy es frfa, gris y no puede conmover por su falta de expresién? (Michel, 2010) Esta es
la contradiccién que también se plantea Gomila (2008). Para Chouvel (2010) la musica
del siglo XX se caracteriza por una tensioén expresiva muy particular en la que el oyente
se debate entre la identificacién de su propia ruptura y el rechazo de la inviabilidad que
presenta (p. 151).

La mayor parte de los estudios de musica y emocién se han basado en la musica
del sistema tonal occidental (Balkwill y Thompson, 1999; Daynes, 2011) y, segun Clarke
y Doftman (2014), es sorprendente la poca cantidad de trabajos de investigacion
dedicados a la musica de los siglos XX y XXI.

Varios teéricos asumen que la interpretacion del significado emocional de la

musica estd determinado por la enculturacién a un sistema tonal especifico (Balkwill y
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Thompson, 1999). Una enculturacién que se produce desde los primeros afios de vida
del ser humano, fruto de los “procesos de asimilacién e integraciéon que le conducen a
la comprension de la musica tonal” (Laucirica et al., 2012, p.4). Para Michel (2010), la
cuestion de la emocién y la expresion en la musica contemporanea depende, por tanto,
de las dimensiones culturales de la educacion (musical y general), del contexto en el que
se evoluciona y “de la frecuente manipulacién del oyente” (p. 167). Esta misma
apreciacion ofrece Willems (2001), cuya experiencia le ha mostrado que la causa por la
que muchos musicos no pueden valorar la musica es porque no tienen la sensorialidad
auditiva suficiente, ya que su cultura musical es de tipo intelectual y esta basada
unicamente en las enseflanzas clasicas; por lo que no es de extrafiar que estos lenguajes
musicales choquen con nuestra sensorialidad auditiva formada exclusivamente por
nuestra musica tradicional occidental. Para Storr (2002) la forma de poder ampliar
nuestra experiencia musical y aceptar mas facilmente otros sistemas musicales es
descartando la creencia de superioridad del sistema tonal occidental, aunque también
reconoce que no se pueden apreciar todos los tipos de musica.

Kivy (2005) se cuestiona por qué no admitir que este nuevo sistema musical
desarrolle su propio codigo expresivo y lenguaje emotivo como lo habia hecho la
tonalidad. Quizas, como sugiere Kivy, no hemos aprendido a interpretar, lo que para
Imberty (2005) supone una nueva gramdtica musical que condujo a una de las mayores
crisis de la historia de la musica occidental.

Aunque apenas hay dudas sobre los cambios que ha habido en el estilo
compositivo desde 1900 hasta ahora, no hay un consenso en si las caracteristicas
expresivas del estilo interpretativo han cambiado en el mismo grado (Clarke y Doffman,
2014). Para Trochidis et al. (2011) las caracteristicas estructurales musicales asi como las
variaciones sistematicas del tiempo, el modo y el timbre, que identificamos con la musica
clasica y moderna popular, no tienen por qué estar presentes en la musica atonal. De
alguna forma, tal y como sefalan Clarke y Doffman (2014), en el caso de la musica
estilisticamente familiar, la expresividad se entiende como aquellas irregularidades en

relacion a una norma. Puntualizan ademas que los tedricos se refieren a la expresion de
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la interpretacién como una forma relativamente estable de la comunicacién musical,
mientras que para los intérpretes se trata de las variables que utilizan para articular
estructuras musicales, comunicar emociones y dar vida a una pieza, con la seguridad de
que estas variaciones expresivas las compattian con los oyentes enculturados (por el
sistema tonal). Sin embargo, con la musica contemporanea las ideas de la expresion
empiezan a tambalearse y queda la incertidumbre de como aplicar esta definicion de
expresion a este género de musica caractetizada por una multiplicidad de estilos que no
resulta familiar (Clarke y Doffman, 2014). De ahi que Trochidis et al. (2011) se planteen
diferentes cuestiones en torno a la relacién entre este género de musica y la emocion.

- ¢Se pueden producir respuestas emocionales si estas caracteristicas no estan

presentes en la musica?

- ¢Qué otras caracteristicas pueden contribuir a la reaccién emocional?

- ¢Son las mismas caracteristicas las que producen emocién en los musicos y en

los no musicos?

Clarke y Doffman (2014) consideran que, aunque los parimetros de
expresividad se mantengan y puedan compartir rasgos comunes con la musica tonal,
estos funcionan en un contexto musical totalmente diferente, de manera que la
importancia, funcién y forma de cada uno de ellos se ha podido ver afectado por
factores histéricos, sociales y estéticos.

Las teorfas de la expresividad también han contribuido a este abandono de la
musica atonal, centrandose principalmente en la musica tonal clasica (Packalén, 2005).
Aunque desde finales del siglo XIX hemos asistido a una extension del concepto de
musica, este hecho, en opinién de Packalén (2005), deberia haber supuesto algin
cambio en estas teorias, puesto que no es evidente que las antiguas fueran aplicables a
diferentes estilos. Gomila (2008) evita el ataque al atonalismo desde las posturas
neorromantica (emotiva) y formalista, ya que puede formularse negando que la musica
atonal contenga cualidades expresivas, y, por lo tanto, que se pueda describir en

términos afectivos.
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De hecho, este rechazo a la musica atonal empieza a ser una idea comun en la
estética angloamericana, que cree que algun efecto intrinseco en la musica le impide
expresar emociones (Gomila, 2008). As{ lo vemos reflejado en los ideales de Raffman
(2003) quien sostiene que es impensable que los sentimientos causados por la musica
atonal sean del mismo tipo que los causados por la percepcion de la musica tonal. Para
ella la musica atonal es incomprensible emocionalmente desde la experiencia porque no
podemos percibir su estructura. Sostiene que la comprension esta ligada al significado
musical y consiste en experimentar “sentimientos musicales peculiares” (p. 78) como
tension, resolucién, estabilidad,... de forma que de estas caracteristicas estructurales
surjan determinadas emociones.

A Packalén (2005) no le resulta convincente el argumento central de Raffman
de considerar la atonalidad defectuosa artisticamente y considera que la musica atonal
puede, como otros estilos modernos, oscurecer la relacién entre las propiedades
estructurales de la musica y sus posteriores propiedades estéticas, pero esto no puede
llevar a concluir que sea defectuosa.

Dentro de esta oleada de argumentos contra la expresién de la musica atonal,
Scruton (1999) establecié una gran dependencia entre la expresion y la tonalidad. En
palabras de Gomila (2008) se trata de un “4dcido rechazo del atonalismo” (p. 127) pues
pretende relacionar la tonalidad arménica, el contenido y la expresién musical; algo,
segun el autor, dificil de establecer, dado que la capacidad expresiva de la musica no
depende exclusivamente del uso o no de la armonia tonal porque, tal y como hemos
visto, la expresividad no puede reducirse a un factor expresivo concreto.

Anteriormente comentamos que las respuestas emocionales a la musica atonal
tampoco han sido ampliamente exploradas por la psicologfa de la musica (Daynes,
2011). Para este autor esto puede ser debido a que la musica no tonal representa las
emociones de diferente manera que la musica tonal y que, en general, se interpreta mas
la musica tonal que la atonal y por eso se nombra mas a menudo, tal y como sucede en
el estudio de Kallinen (2005) que, cuando pide a los sujetos nombrar musica que exprese

diferentes emociones, encuentra mayor proporcion de obras tonales que atonales.
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Entre los pocos estudios que tratan la musica atonal encontramos el trabajo de
Daynes (2011) que investiga los efectos de la familiaridad en las respuestas perceptiva y
emocional a la musica tonal y no tonal en musicos y no musicos. Daynes descubre que,
en general, se responde con menos consistencia a las piezas atonales que a las tonales;
sin embargo, los participantes identificaron motivos similares en sus respuestas
emocionales a cada pieza: caracterfsticas armonicas, ritmicas,... Ademas los
profesionales y estudiantes musicos percibian la estructura musical con mas habilidad
que los no musicos. Respecto a la intensidad emocional, aunque el nivel de respuesta
fue mas bajo en las piezas atonales que en las tonales, este efecto fue més pronunciado
en los estudiantes no musicos que en el alumnado de musica. Este hecho, tal y como
seflala el propio autor, puede estar explicado por la familiaridad, ya que segin Gaver y
Mandler (1987) la audicién de un esquema similar al existente (en nuestra mente) facilita
el proceso y puede generar mayores niveles de respuesta emocional.

Trochidis et al. (2011) se centran en el reconocimiento de la emocién y la
comprensioén de la musica occidental contemporanea y tratan de investigar la relacion
existente entre la emocién percibida y las caracteristicas musicales. Los resultados de su
estudio muestran una contradiccion con la idea extendida de que la mdusica
contemporanea es sélo para oyentes entendidos ya que observan que los mecanismos
del proceso emocional son bastante similares tanto en musicos como en no musicos.
Lo que vienen a demostrar es que se puede provocar una respuesta emocional aun
cuando las caracteristicas habituales de la musica popular y ¢dsica no estan presentes. Y
es que, tal y como sefialan Balkwill y Thompson (1999), no se puede negar la influencia
de la cultura en los juicios individuales de la emocién en la musica, pero también hay
que reconocer las influencias universales esenciales de la musica en la expresion de
emociones, de modo que los oyentes se pueden ver influenciados por las variaciones
que se producen en las dimensiones psicofisicas como tempo, timbre y complejidad del
estimulo.

Estos resultados muestran la importancia que las caracteristicas musicales, la

familiaridad y aspectos como la repeticién, novedad, complejidad y expectativas, que
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tratamos anteriormente, pueden tener en la percepcidn, comprension y respuesta
emocional a la musica atonal. Concretamente la investigacion de Ordofiana (2011)
estudia como el alumnado de grado superior de musica organiza y estructura las obras
atonales que y su relaciéon con los principios perceptivo-cognitivos humanos.

Y es que la tonalidad no es el unico cédigo musical que permite expresar
emociones (Gomila, 2008). El lenguaje contemporaneo consiste en una nueva gramatica
musical que puede provocar nuevas y diferentes emociones y puede servir como
estimulo para el estudio de los mecanismos del proceso emocional en la musica
(Trochidis et al., 2011).

Tal y como apuntan Espafiol y Shifres (2008), debemos abogar por
reincorporar la emocion a la musica, incluso en los lenguajes musicales vanguardistas de
los siglos XX y XXI, en los que mas esta siendo cuestionada, ya que “la musica del siglo
XX, como la de épocas anteriores, esta ligada a su tiempo y debe entenderse desde su

momento histérico” (p. 56) y para su comprension cultural serd necesaria la educacién

(Muiioz, 2008).

2.11. Implicaciones educativas en la emocion y la muisica contemporanea
2.11.1. La emocio6n y la educacion

La educacién tiene como finalidad el desarrollo integral de la persona. Este
desarrollo implica como minimo aspectos cognitivos y emocionales (Bisquerra, 2003).
No obstante, somos conscientes de como la practica educativa da excesiva relevancia a
la dimension cognitiva en detrimento de la emocional. Ademas, tal y como sefiala Lépez
(2007), en este mismo ambito educativo, se detecta cierta incompetencia emocional
reflejada en la falta de habilidades inter e intrapersonales y a esto hay que afiadir la
preocupante disociacién establecida, en general por la sociedad, entre cuerpo, mente y
emocion. Por lo tanto, consideramos necesario y urgente revalorizar el papel de las
emociones en la educacién, puesto que ademas, segiin Bisquerra (2013), la educacion

emocional como necesidad social apenas esta presente en el curriculum.
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La mayor parte de la sociedad occidental, trata la musica (y las artes en general)
de manera elitista. Esto propicia que se considere una via de escape o sustitutivo (Stort,
2002) y que, consecuentemente, en la educacion general también sea vista como una
asignatura complementaria. Sin embargo, la musica contribuye al desarrollo integral de
la persona desde el ambito cognitivo, fisico y psicomotriz, afectivo y social. La musica
incrementa la sensibilidad emocional (Vistfjill, Juslin and Hartig, citados en Hallam y
MacDonald, 2013), desatrolla facultades como los sentidos, la memoria, la imaginacion,
el sentimiento, la inteligencia, la creatividad,... y, consecuentemente, promueve la
inteligencia emocional y nos ayuda a formarnos como personas, ya que es frascendente e
integradora (Lopez Quintas, 2005). En concreto, Resnicow, Salovey y Repp (2004)
comprobaron la correlacion significativa existente entre la inteligencia emocional y el
reconocimiento de emociones provocadas por la mdusica, lo que sugiere que la
identificacién de emociones en la musica provoca en algunos las mismas sensibilidades
que se extraen de la inteligencia emocional diaria.

Para Darsel (2010) la musica puede contribuir a la educacién de nuestras
emociones de dos formas diferentes y complementarias:

- Por medio de la expresién musical de las emociones. L.a musica expresiva
permite especificar, precisar o revisar el significado de conceptos emocionales.
- A través de las respuestas emocionales a las propiedades expresivas de la obra

musical.

La importancia de cultivar respuestas afectivas a la musica en los infantes fue
descubierta por Regelski, entre otros, quienes vieron la educacién estética como la
educacién del sentimiento (Kratus, 1993). En su investigacion Kratus (1993) descubre
que, a partir de la audicién, los nifios entre 6 y 12 afios pueden interpretar el cardcter
emocional de la pieza con un grado de consistencia tal que los educadores musicales
pueden utilizar las descripciones de emociones para el aprendizaje de los elementos

musicales.
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Por tanto, la musica favorece el desarrollo de nuestra sensibilidad emocional
porque las emociones constituyen la comprensién musical y, en consecuencia, la
audicién musical es en si misma educativa (Darsel, 2010). De hecho, la percepcién o
audiciéon musical es uno de los ejes que se trabajan en la educacién musical general,
junto con la interpretacién musical.

Willems (2001) consider6 la audicion bajo tres aspectos: fisiolégico, afectivo y
mental.

- El aspecto fisiolégico consiste en oir e implica la funcién sensorial. Esta
sensorialidad serd la que proveera a los dos aspectos siguientes de los elementos
necesarios para la expresién musical. De ahi la importancia del desarrollo del 6rgano
auditivo. Ademas la sensorialidad auditiva adquiere gran importancia puesto que
constituye la base material indispensable para la musica. "Sobre ella se edifican
sistemas, gracias a ella podemos liberarnos de todo sistema y asi liberarnos también
del sentido tonal" (Willems, 2001, p. 53). Lo que implicara la pérdida de prejuicios
en la audicién de la musica atonal u otro tipo de musicas fuera del sistema tonal.
De hecho, Laucirica (2005), en su trabajo sobre el oido absoluto, defiende la
necesidad de una formacién auditiva especifica para obtener un buen ofdo relativo
que permitird la audicién, interpretacién y comprension de musica de un repertorio
mas amplio (p. 260).

- Elaspecto afectivo tiene que ver con el deseo, la emocion, la memoria animica
y la imaginacién. La denominada sensibilidad afectivo-auditiva comienza cuando
pasamos del acto de oir -pasivo y objetivo- al de escuchar -mas activo y subjetivo-.
- El aspecto mental o petrcepcién mental auditiva, se corresponderia con el

comprender, es decir, tomar conciencia de lo que se escucha.

Estos planteamientos nos hacen ser conscientes de la importancia que
adquieren la educacién auditiva, la audicién musical y las emociones para la

comprensiéon musical. Por lo tanto, dado su poder formativo (Lopez Quintds, 2005) y
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su capacidad de despertar sentimientos, defendemos la importancia y necesidad de la
educacién musical. En palabras de Storr (2002):
No me sorprende que la educacién musical produzca un buen efecto sobre el
estudio de otras materias, aunque los responsables de los planes educativos y
los politicos no sean de la misma opinién. A mi parecet, las investigaciones
futuras demostraran que las personas que han recibido una educacién musical

adecuada en su infancia se integran mejor a la vida en la madurez. (p. 161)

Tal y como sefiala Hallam (2012), si se ha reconocido la importancia de las
emociones en la educacién general, éstas también deberfan ocupar un lugar central en
la educacién musical. Sin embargo, es frecuente que en la ensefianza musical no se
cultiven las emociones estando enfocada a un aspecto intelectual (Willems, 2001). Son
varios los estudios (Woody, 2000; Lindstrom et al., 2003; Laukka, 2004) que muestran
que, tanto para musicos como para docentes, la expresividad, que definen en términos
de comunicacién de emociones, es uno de los aspectos mas importantes de la
interpretacién musical. Podria esperarse por tanto que, dado el consenso de la
importancia que tiene la comunicacién de emociones en la interpretacién musical, las
habilidades expresivas ocuparan un lugar importante en la ensefianza de la musica. Pero,
tal y como seflalan Juslin y Timmers (2012), se trata de un tépico bastante desatendido
en la educaciéon musical, ya que esta enseflanza se centra mas en la técnica que en la
expresividad (Hallam, 2012) y estas habilidades suelen ignorarse (Persson, citado en
Juslin, 2003).

Este abandono de la expresion en la educacién musical puede ser debido a
diversos motivos. De manera general, Willems (2001) sefiala que el origen esta en la
incomprension de la naturaleza musical y sus relaciones con el ser humano ademas de
la creencia de que lo emocional dificulta lo intelectual. De forma mas especifica,
Karlsson y Juslin (2008) lo atribuyen a que la habilidad de tocar es vista, todavia por
algunos autores, como una capacidad que refleja talento musical y no puede ser

aprendida. A esto hay que afiadir la dificultad encontrada a la hora de transmitir este
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conocimiento a través de palabras (Katlsson y Juslin, 2008), que ademas no se sabe
cémo enfocarlo (Laukka, 2004) y no existe una teoria de la expresién que gufe la
docencia (Juslin y Persson, 2002). Una posible razén encontrada por Juslin (2003) es
que la expresion se considera un conocimiento implicito y un aspecto subjetivo, pot lo
que no se puede estudiar objetivamente. Ademas Willems (2001) encuentra que el
alumnado antepone el virtuosismo o el deseo de brillar o conseguir un diploma a la
"emocion sonora, el deseo musical y la aspiracién artistica." (p.57)
Para Juslin, Friberg, Schoonderwaldt y Karlsson (2004) existen cinco mitos
acerca de la expresividad que pueden tener un impacto negativo en su enseflanza:
- La expresividad es una entidad completamente subjetiva que no puede ser
estudiada con objetividad. Son muchos los filésofos, musicos y musicélogos que la
ven como algo misterioso; 1o que no significa que sea imposible estudiarla de forma
objetiva.
- Hay que sentir las emociones para poder comunicarlas y transmitirlas al publico.
Centrarse en las emociones sentidas puede ayudar al intérprete a comunicar
emociones en el oyente; pero no garantiza que se vayan a comunicar y ademas no
es necesario comunicar emociones. El oyente no tiene acceso directo a las
emociones del intérprete y lo que consigue son las propiedades del sonido de la
musica. La emocién sélo se comunicara cuando las propiedades del sonido
contengan informacién acerca de las emociones.
- La comprensién explicita no ayuda al aprendizaje de la expresividad. Esta idea
erronea puede derivarse del hecho de que los intérpretes expertos no piensan
conscientemente en cémo aplican las caracteristicas en la interpretaciéon y esto no
ayuda a los estudiantes sobre como aplicar estas caracteristicas.
- Las emociones expresadas en musica son muy diferentes a las emociones
diarias. A menudo se ha sugerido que la musica expresa emociones sutiles y
complejas que no pueden ser descritas con palabras (Raffman, 2003). Desde luego
esta idea no ayuda mucho a la educacién musical.

- Las habilidades expresivas no se pueden ensedar.
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Juslin et al. (2004) creen ademas que un requisito necesario para el desarrollo
de una buena estrategia de ensefianza de la expresividad es tener como base una teoria
con las habilidades que deseamos potenciar.

Son vatios los autores que recogen las principales estrategias utilizadas en la
educacién para ensefiar a expresar emociones y algunos, como Elliot (2005), ofrecen
ideas para ensefiar a los estudiantes como escuchar y crear la expresiéon musical de
emociones.

Una de las estrategias cognitivas es la utilizacién de metaforas, aunque su
dificultad radica en que dependen de la experiencia del intérprete tanto con las palabras
como con las imagenes (Hallam, 2012).

Otra herramienta cognitiva es el modelo musical. La interpretacion del docente
sirve al alumnado de ejemplo de lo que se desea en cuanto a la expresiéon (Juslin y
Laukka, 2000). Esto es lo que aconseja Elliot (2005) al profesorado para acelerar el
aprendizaje, ademas de comparar y contrastar diferentes ejemplos de musica grabada.
En este sentido, Hallam (2012) sefiala que una de las formas mds simples para
comprobar la comunicacién de emociones es escuchar grabaciones de la propia
interpretacién, aunque reconoce que generalmente esto no suele ser lo habitual y se
escuchan interpretaciones de otros.

Otra de las técnicas propuestas por Elliot (2005), y recogida también por
Hallam (2012), es dar indicaciones verbales acerca de la expresividad. Es decir, realizar
descripciones emotivas de las obras, para lo que aconseja la utilizacién de términos y
analogias referentes a la emocién para centrar la atencién del estudiante en las
caracteristicas expresivas del modelo musical.

También Elliot (2005) recomendara a los docentes seleccionar obras musicales
que sean claros ejemplos de patrones nusicales de emocion.

Por dltimo, otra de las estrategias es centrarse en las emociones sentidas por el
intérprete. Esta ultima herramienta estd basada en la creencia sostenida por los
intérpretes de que para poder tocar de forma expresiva y que una emocién pueda ser

bien comunicada debe sentirse (Persson, 2001; Lindstrom et al., 2003; Laukka, 2004),
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aunque, como Juslin y Timmers (2012), consideramos que no es imprescindible que
exista una correspondencia entre la intencién expresiva del intérprete y la percepcion
del oyente, por lo que una emocién sentida no tiene por qué garantizar la emocion
correspondiente en el auditotio.

De todas estas cuestiones se deduce que hay que, como dice Willems (2001),
desarrollar simultaneamente la emotividad y la inteligencia y concienciar al alumnado de
la importancia de la expresion musical (Juslin y Timmers, 2012), ya que ademas del
modelo multidimensional GERMS propuesto por Juslin (2003) y de las diferentes
estrategias que se pueden aplicar en la docencia, existen estudios que muestran que la
instruccién explicita es beneficiosa para la expresion en la interpretacién musical (Juslin
y Laukka, 2000). Y en este sentido la investigacién empirica puede ser muy util (Juslin y
Timmers, 2012).

A modo de conclusién, hemos de sefialar la importancia de la expresiéon y
reconocimiento de las emociones, no s6lo en la educacién musical especializada (Juslin
y Laukka, 2004), sino también en dmbitos educativos mas generales y cuya finalidad es
el desarrollo integral como personas.

“A veces, las cosas que son mas importantes para aprender son las mas dificiles

para ensefiar” (Karlsson y Juslin, 2008, p. 309).

2.11.2. La musica contemporanea y la educacion

La escasa presencia de la musica atonal en la sociedad tiene su repercusiéon en
la educaciéon. Somos testigos del alejamiento entre la musica contemporinea y la
educacién musical en todos los ambitos educativos (Mufioz, 2008; Laucirica et al., 2012;
Urrutia y Diaz, 2013). Sin embargo, “resulta extremadamente interesante comprobar
cémo una musica tan denostada, tan reservada a la comprension y disfrute de una élite,
puede ser de gran utilidad para la educacién musical desde las primeras etapas

educativas.” (Mateos, 2011b, p. 89)
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Tal y como apuntamos en el apartado dedicado a la musica contemporanea,
esta situacién puede ser debida a la dificultad que entrafia este lenguaje. “Nos sentimos
confusos ante la musica de nuestro propio tiempo” (p.13), quizas debido a que no
encontramos la estabilidad del arte y musica de épocas pasadas (Paynter, 1991).

En 1967 Self ya observé que los educadores musicales basaban su practica
musical en el pasado, de forma que el alumnado salfa de la escuela incluso sin conocer
la existencia de la musica seria de su propio tiempo.

Es precisamente a mediados de la década de los sesenta cuando la musica
contemporanea irrumpe en la educacién musical (Hemsy de Gainza, 1995). Son varios
los pedagogos que reclaman el valor y la importancia de este tipo de musica en la
educacién (Mateos, citado en Mateos-Moreno, 2014) y propondran diferentes férmulas
para su integraciéon (Hemsy de Gainza, 1995).

Su maximo representante, John Paynter, consideraba que era mas facil
comprender esta musica si experimentibamos libremente con ella y después la
transformabamos en musica con nuevas técnicas musicales (Paynter, 1991). Ademis,
recomendaba completar esta actividad con la audicién y la participaciéon en obras de
compositores contemporaneos e incluyé la utilizacién de nuevas grafias (notaciones),
con la finalidad de superar la dificultad de la musica contemporanea.

Aflos mas tarde, Hemsy de Gainza (1995) sigue insistiendo en una educacién
bilinglie basada en la coexistencia de dos lenguajes diferentes: la musica tradicional y la
musica contemporanea. La autora aboga por integrar en la ensefianza todos los lenguajes
vivos y vigentes en la sociedad, sin tener que esperar a que el lenguaje musical del siglo
XX suene como el de hace cien o mas afios (Paynter, 1991).

Sin embargo, a pesar del interés de Hemsy de Gainza por introducir los idiomas
vanguardistas en el aula, es paraddjica la situacién de la musica contemporanea en la
educacién musical en pleno siglo XXI (Mateos-Moreno, 2014). Mientras grandes figuras
de la educacién musical, como Paynter, apostaron por la inclusién de la mdsica
contemporanea en la educacion, varias investigaciones constatan el poco uso de la

musica contemporanea en educacion (Urrutia y Diaz, 2013). Mateos (citado en Mateos-
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Moreno, 2014) comprueba cémo los profesores también estin altamente contaminados
port la aversion social existente hacia la musica contemporanea. De hecho, descubre que
la musica contemporanea es la menos consumida entre los maestros de educacion
musical de Andalucfa (Mateos, 2011b). Mufioz (2004) vuelve a mostrar el
desconocimiento que existe por parte del profesorado de estos nuevos lenguajes
musicales. Por otro lado, Urrutia y Dfaz (2013) indagan en las posibles causas que
obstaculizan su inclusion en el aula a partir de la opinién de docentes y compositores y
comprueban que, a pesar de que la mayorfa reconoce su importancia y muestra interés
y disposicién por su integracion, los docentes apuntan a la falta de recursos y formacion,
mientras que los compositores hablan de desconocimiento y falta de costumbre de
escucha. Esta situacion tan desfavorable entre el profesorado implicarfa, segin Mateos-
Moreno (2014), no sélo una reduccién y evitacion de la musica contemporanea en el
curriculo, sino que el rechazo se transmitiria y perpetuaria en los estudiantes. Por lo que,
es necesario también contemplar la formacién del alumnado de Grado de Maestro, ya
que dificilmente se puede ensefiar aquello que se desconoce (Mateos, 2011b).
Pero, ¢por qué integrar la musica contemporanea en la escuela?
- Porque no se pueden ignorar y, por tanto, se deben asumir los lenguajes actuales
(Hemsy de Gainza, 1995).
- Para Mufloz (2008), desde el punto de vista cognitivo y afectivo, el mundo
sonoro “abstracto”, para diferenciarlo del tonal, es mas cercano al nifio y se trata de
un material mas intuitivo y “primitivo” que contribuye al desarrollo de la
personalidad del nifio y a su vez le permite sentir el hecho estético de forma mas
cercana. Gracias a sus estructuras abiertas y su caracter sincrético y global (Hemsy
de Gainza, 1995), facilita la improvisacion (Urrutia y Diaz, 2013), de manera que el
nifio puede expresarse mas libremente y, por tanto, no depende tanto de las
aptitudes musicales (naturales o genéticas) (Mufloz, 2008), potenciandose la

expresion y creatividad del alumnado (Urrutia y Diaz, 2013)
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- Exploran y experimentan con nuevas sonoridades. De manera que al ampliar
su horizonte sonoro, “la musica tradicional adquiere un sentido mas rico y

trascendente” (Hemsy de Gainza, 1995, p.22).

Por tanto, hay que proponer la musica contemporanea a los nifios pequefios y
no renunciar a ella porque en ellos no se da el rechazo -que se manifiesta mas adelante
y de forma progresiva- porque no estan tan enculturizados tonalmente (Jorquera, 2001).
Y es que, tal y como sugiere (Mufioz, 2001),

los grandes afortunados, sin limites ni fronteras para la musica, son los nifios.

Su virginidad auditiva es una puerta abierta al descubrimiento y al conocimiento

sin barreras establecidas por una formacién teérica previa. Los grandes

perjudicados son los adultos, educados en una sola linea, a los que la aparicién
de algo nuevo y desconocido provoca en tantos casos extrafieza,

incomprension, miedo y, en la mayorfa de los ocasiones, rechazo. (p. 28).

Pero la musica contemporinea no sélo ha estado ausente en el ambito de la
enseflanza general. Estudios como el de Zagonel (1994) constatan que el repertorio
utilizado por el profesorado de conservatorios estd compuesto casi en exclusiva por
musica tonal y Ordoflana et al. (2000) muestran la reducida interpretacién de musica
contemporanea en la enseflanza musical profesional, a pesar de su presencia tanto en el
curriculo como en las programaciones. Segun Clarke y Doffman (2014) aunque algunos
intérpretes se especializan en la musica contemporinea, la mayorfa tocan musica
anterior y ademas la mayorfa de ellos se han formado en el conservatorio sumergidos
en el mismo repertorio establecido que constituye la formaciéon de un intérprete de
musica seria occidental. No obstante, estos mismos autores esperan que los intérpretes
se acerquen a la musica de periodos historicos y tradiciones musicales diferentes, de
manera que el enfoque expresivo de la musica contemporanea constituya otro enfoque

mas del principio general de sensibilidad estilistica (p. 109).
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De hecho, desde hace unos afos se estin dando diferentes e interesantes
iniciativas para la introduccion de este tipo de repertorio tanto en la ensefianza general
como en la especializada (Laucirica et al., 2012), puesto que, al igual que Olson (1998)
en EEUU, creemos conveniente integrar la musica contemporanea en todos los niveles
de la ensefianza musical. Concretamente en Francia, la flautista Sophie Dufeutrelle
(1988) lleva afios incluyendo la musica contemporanea y sus nuevas grafias tanto en los
conservatorios como en las escuelas de musica con el alumnado de menor edad.

En Espafia existen proyectos como el de Mufioz (2004) o grupos como Echoes
1.61 Ensemble que intentan acercar la musica contemporanea (atonal) a los diferentes
ambitos educativos. Ademas se ha comprobado que el estudio de este tipo de musica
implica un cambio en la actitud que tenemos hacia ella (Bimberg, 1987). En este sentido,
Laucirica et al. (2012) han comprobado que la interpretacion, frente a la simple audicion,
incrementa el gusto por este tipo de musica, debido probablemente a que la
interpretacién implica mayor conocimiento y, consecuentemente, mayor valoracion.

Por lo tanto, para poder apreciar la nueva musica es necesario conocetla
(Ordofiana et al., 2000) y comprendetla, y esto implicard necesariamente también la
emocion. De ahi nuestro interés por que la musica contemporanea ocupe un mayor
espacio en la educacién musical, ya que si desde la educacién musical no se aportan
soluciones al problema de este lenguaje, su consumo seguird amenazado (Mateos,
2011a). En este sentido, Michel (2010) cree que debemos dirigirnos también a los
organizadores culturales y de conciertos para que en nuestra sociedad se preserve la
diversidad de emociones desde el punto de vista artistico como derecho de todos y que

no sea arruinada por un nivel de diversion cultural facil y rentable.
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El presente trabajo se enmarca dentro del proyecto de investigacion I + D
financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion del anterior Gobierno espafiol y
titulado “Audicién, cognicién y emocion en la interpretaciéon de musica atonal por
estudiantes de grado superior de musica” (EDU- 2008- 03401) cuya investigadora
principal fue la Dra. Ana Laucirica (codirectora de esta tesis) que se llevé a cabo en la
Universidad Publica de Navarra entre enero del afio 2009 y diciembre de 2012. En esta
investigacion se abordan los aspectos auditivos, estructurales y emocionales que pueden
explicar el proceso del estudio de obras contemporaneas en el grado superior de musica
y, pot tanto, nuestra tesis corresponde al estudio de la intensidad emocional sentida por
estudiantes de grado superior de musica en la interpretacién de una pieza de musica
contemporanea en el transcurso de su estudio.

Se trata de un estudio longitudinal de carcter descriptivo y comparativo, ya que

pretendemos observar la evolucion de la experiencia emocional del alumnado.

3.1. Objetivos
De un modo general pretendemos observar y analizar la intensidad emocional
en el dmbito de la musica atonal y potenciar el aspecto emocional de la musica que en
los ambitos educativo- musicales queda relegado a un segundo plano. Y de alguna
manera también queremos impulsar la interpretacién de este tipo de musica, cuya
presencia es muy timida tanto en las salas de concierto como en la educacién musical.
HEspecificamente los objetivos de nuestra investigacion son:
- Profundizar en el mundo subjetivo del alumnado de Grado Superior
de Musica como intérprete de musica contemporanea.
- Indagar acerca de los momentos sefialados por el alumnado como mas
intensos emocionalmente.
- Observar si existen elementos comunes de la estructura musical que

puedan influir en estas experiencias emocionales.
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- Obsetvar la evolucién que muestra el alumnado en lo referente a la
emocioén en la interpretacion de la musica contemporanea e indagar en sus

posibles causas.

3.2. Preguntas de la investigacion
Las cuestiones que nos planteamos en nuestra investigaciéon se dirigen a
responder y profundizar dos aspectos principales como resultado del desarrollo del
marco tedrico:
- Al igual que en los resultados obtenidos por estudios realizados con musica
tonal, ¢existen caracteristicas de la estructura musical comunes en los pasajes
seflalados por los estudiantes y que representan los momentos de mayor intensidad
de la obra?
- ¢El estudio y la escucha sucesiva de la obra, influyen positivamente en la

respuesta emocional durante la interpretacién de musica contemporanea?

3.3. Método

La metodologfa empleada generalmente en la investigacién de la interpretacion
musical ha sido de tipo cuantitativo. Sin embargo, tal y como sugieren Holmes y Holmes
(2013), los estudios cualitativos centrados en la experiencia del intérprete nos pueden
ayudar tanto a esclarecer como a tratar aspectos y cuestiones que los planteamientos
cuantitativos no alcanzan.

Por lo tanto, dada la subjetividad de la investigacién cualitativa, “elemento
esencial para la comprension” (Stake, 1998, p. 48), segin Holmes y Holmes (2013) la
forma mas apropiada para la recogida de datos es a partir de las descripciones que los
intérpretes hacen de su propia experiencia.

Tal y como expusimos en el tercer capitulo, una de las formas de evaluar la

experiencia subjetiva del sujeto (oyente o intérprete), defendida por autores como
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Gabrielsson (2002) y Juslin y Laukka (2004), es el informe verbal. Concretamente para
Oriol (2004) es en la entrevista donde “el enfoque cualitativo alcanza su auténtica
dimensién [...]” (p. 8). Y en particular, Holmes y Holmes (2013) consideran que la
entrevista semiestructurada es el medio mas natural de comunicacién.

Sloboda (1991) cree que esta subjetividad que caracteriza el informe verbal fue
el motivo por el que muchos investigadores de la época de Meyer se centraran en el
estudio de las estructuras musicales. Sin embargo, desde hace unos afios vatios autores
(Scherer et al., 2002; Juslin y Sloboda, 2012a) defienden y proponen planteamientos
multidimensionales en los que se evalde la respuesta emocional a partir de diferentes

perspectivas.

3.3.1. Instrumentos

La recogida de la informacién se realizé6 en dos momentos diferentes: el
primero de ellos cuando el sujeto comienza el estudio de la obra y el segundo cuando
esta ya estd preparada para la realizacion de un concierto, audiciéon o examen.

En nuestra investigaciéon cualitativa, siguiendo los criterios anteriormente
comentados, la obtencién de datos se obtuvo a partir de dos fuentes:

-El alumnado sefala en la partitura aquellos pasajes en los que haya
experimentado mayor intensidad emocional, es decir, aquellos puntos en los que mas se
ha conmovido. El analisis, por duplicado, de los pasajes sefialados por los estudiantes
en las 58 piezas interpretadas nos permite saber si existen caracteristicas comunes en
cuanto a la estructura musical que posibiliten o faciliten la induccién de emociones
intensas en el intérprete. Ademas podemos comprobar si existen diferencias entre los
dos momentos del estudio de la obra.

-Realizaciéon de dos entrevistas que nos permiten evaluar la experiencia
subjetiva de los estudiantes y, por lo tanto, indagar en las causas tanto internas como
externas, que pueden influir en la intensidad emocional, y profundizar en el mundo
subjetivo del intérprete. Para la elaboraciéon de las entrevistas semiestructuradas

(Holmes y Holmes, 2013) no precisamos la consulta de jueces externos, ya que las
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preguntas surgieron a partir de las diferentes propuestas realizadas en el seno del grupo
de investigacién, lo que, tal y como afirman algunos tedricos (Gento, 1998; Bradley y

Herrin, 2004), otorga la validez preceptiva.

El contenido de las entrevistas fue diferente en los dos momentos del estudio
y, al tratarse de una investigacion mas amplia, versaba sobre varias categorias de
informacion, puesto que también se abordaron aspectos auditivos y estructurales, entre
otros, que pueden explicar el proceso de estudio (Laucirica et al., 2012). Por lo tanto, en
nuestro trabajo, de las 116 entrevistas realizadas en total, s6lo analizamos aquellas

respuestas correspondientes al aspecto emocional.

3.3.2. Sujetos

El nimero de sujetos es de 58 estudiantes de diferentes especialidades
instrumentales que realizan sus estudios en conservatorios superiores de musica de
Espafia y que estan estudiando o van a empezar a estudiar una obra de musica atonal
para instrumento solo.

El hecho de seleccionar piezas musicales escritas para un solo instrumento fue
debido a que obras con texturas mas complejas dificultarian el andlisis de los pasajes
seflalados por el alumnado y ademas nos facilitarfa también concretar las diferentes citas
con el alumnado dado que este estaba distribuido por gran parte de la geografia
espanola.

En la siguiente tabla presentamos las diferentes obras que fueron interpretadas

port los sujetos asf como sus correspondientes especialidades instrumentales.
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Sujeto | Instrumento Obra Autor

1 Trompa Elegia fir Naturhorn Hermann Baumann

2 Trompa Monoceros Wolfgang Plagee

3 Saxofon Tre Pezzi Giacinto Scelsi

4 Clarinete Lied TLuciano Berio

5 Flauta Density 21,5 Edgar Varese

6 Flauta Sequenza I Luciano Berio

7 Flauta Mei Kazuo Fukushima

8 Saxo soprano | In Freundschaft Katlheinz
Stockhausen

9 Trombon Improvisacién n° 1 Enrique Crespo

10 Trompeta Solus Stanley Friedman

11 Flauta Image Eugene Bozza

12 Violonchelo | Variation Uber das thema eSACHERe Cristobal Halffter

13 Violonchelo | Glosa Jests Torres

14 Piano Regard de I'étoile. Regard du temps Olivier Mesiaen

15 Guitarra Le Decameron Noir (I. La harpe du Guerrier) Leo Brouwer

16 Saxofén Oculto (Version para saxo contralto de Manuel Mijan) Luis de Pablo

17 Acordedn De Profundis Sofiya Gubaidulina

18 Guitarra Sonata ("Fandangos y Boleros") Leo Brouwer

19 Flauta Musica Matérica XVII Carlos Galan

20 Piano Sonata-Fantasia "El Fantasma de Florencia" Alexander
Tchaikvosky

21 Piano 6 Encores pour piano (Leaf) Luciano Berio

22 Guitarra 2 Suggestions Salvador Brotons

23 Piano Seis bocetos (1,3,4 y 6) José Luis Turina

24 Piano Douze notations (1, 3, 4 y 5) Pierre Boulez

25 Percusion Reflet per vibrafono solo. 2° mov. Carlos Roqué Alsina

26 Piano Introduccién al piano contemporineo (3, 5y 19) Manuel Castillo

27 Percusion Two Movements for Marimba Toshimitsu Tanaka

28 Oboe Sequenza Luciano Berio

29 Clarinete Abime des oiseaux del Cuarteto "Para el final de los | Olivier Messiaen

tiempos"

30 Piano 6 preludios para piano Op. 23 (Preludio 4) Luis  Vazquez del
Fresno

31 Percusion Rebonds pour percussion solo Tannis Xenakis

32 Acordedn Anatomic safari (1, 3, 6, 7) Per Norgard
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33 Acordedn Arquitecturas del silencio José M. Sanchez-
Verda

34 Percusion Homokhroma George Pérotin

35 Acordedn Flashing Arne Nordheim

36 Tromboén Appels et mirages Jerome Naulais

37 Trombon Improvisation n°1 Enrique Crespo

38 Tromboén Appels et mirages Jerome Naulais

39 Acordedn Toccata n.1 Ole Schmidt

40 Trompeta Cascades Allen Vizzutti

41 Trompa Laudatio Bernhard Krol

42 Fagot Mondlogo para fagot Isang Yun

43 Fagot Solo contra todos Martial Solal

44 Tuba Capriccio Krzysztof Pendereki

45 Oboe Sonata para Oboe solo Heinz Holliger

46 Trombon Improvisacién n° 1 Enrique Crespo

47 Trompeta Intrada Otto Ketting

48 Clarinete Flammes (1, 3, 5) Janos Komives

49 Clarinete Sonata (1 movimiento) Edison Denissow

50 Oboe Synécdoque Alain Weber

51 Percusién Midare Tom de Leeuw

52 Percusion Omar Franco Donatoni

53 Clarinete Bug Bruno Mantovani

54 Percusion Thirteen Drums Maki Ishii

55 Percusion I Ching (III mov.) Per Norgard

56 Trombén Meditation Hydas Frigyes
bajo

57 Arpa Priludium, Arioso und Passacaglia (Priludium) Heinz Holliger

58 Tromboén Improvisation n° 1 Enrique Crespo

3.3.3. Procedimiento

Para la seleccion del alumnado realizamos una primera comunicacién via

telefonica o correo electrénico con los equipos directivos de los 21 conservatorios

superiores de musica de Espafia. Sélo algunos equipos de los centros, aquellos que

estaban mas sensibilizados ante nuestro estudio, nos pusieron en contacto con el

profesorado dispuesto a colaborar y que nos facilitarfa el contacto con los estudiantes
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(Laucirica et al., 2012). Dada la escasa respuesta que obtuvimos, optamos por establecer
contacto directo con el profesorado que conociamos a través de diferentes relaciones
profesionales.

A pesar de nuestra pretensiéon de que la muestra de especialidades
instrumentales fuera lo mas variada posible, esta dependi6 en gran medida del interés o
la atraccién del profesorado hacia la musica contemporanea, aunque este interés
también estaba condicionado por el propio tepertorio real del instrumento, ya que es
indudable que en algunas especialidades (como la percusién, por ejemplo) la produccion
compositiva es mucho mas abundante a partir del siglo XX que en épocas anteriores.
Concretamente pudimos comprobar que el profesorado de instrumentos de cuerda
frotada manifestaba que apenas trabajan este tipo de musica, debido, tal y como elude
algin profesor, a que este tipo de obras no forma parte del repertorio que se exige para
oposiciones a orquestas o conservatorios (Ordoflana, Almoguera, Sanchez y Laucirica,
2010).

Aunque el numero de sujetos evaluados es elevado, este no representa la
totalidad y, por tanto, no pretendemos generalizar nuestros resultados sino obtener
informacién y profundizar acerca de los aspectos emocionales en el alumnado durante
la interpretacién de una pieza de musica contemporanea.

Una vez realizada la seleccién del alumnado nos pusimos en contacto con los
estudiantes para tener conocimiento de las obras que setfan objeto de nuestro estudio y
concretamos con cada uno de ellos las fechas de la primera prueba de la investigacién.

Tal y como hemos comentado anteriormente, tanto en este como en el segundo
momento del estudio, pedimos al alumnado que sefialara en la partitura aquellos pasajes
que le resultaba mas conmovedores y a continuacion le realizamos la entrevista sobre
los aspectos emocionales en su relaciéon con la interpretacién musical, en general, y con
la obra en particular.

Realizada esta primera prueba, mantuvimos el contacto con el alumnado para
que nos informara de la evolucién de su estudio y asi poder concretar la fecha para la

realizacion de la segunda parte de nuestra investigacién en la que procedimos de la
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misma manera, aunque el contenido de la segunda entrevista fuera diferente en relacién

a los temas o Categorias a tratar.

3.4. Resultados y su discusiéon

En este apartado abordamos los resultados y discusién de los datos obtenidos
a partir de los andlisis de los pasajes musicales en los que los sujetos han sentido una
mayor intensidad y de la entrevista posterior que les realizamos tanto al principio como

al final del estudio de la pieza de musica contemporinea.

3.4.1. Analisis de los pasajes

ACORDEON

Sujeto 17. De profiindis de Sofiya Gubaidilina
14 Prueba

-Segunda pagina de la partitura (pagina 211)- De esta parte mas libre sefiala el momento
de mayor intensidad dindmica y ese pequeflo silencio que se genera para pasar
a otro registro del instrumento en la dinamica opuesta (ppp).

-Compis 13 (contado desde el 4/4). También es un momento en el que se produce un
cambio brusco de intensidad (de forte a piano subito). Ademas el acorde tiene un
calderén.

-En la pagina 213, ultima patte del compas 37 (desde el 4/4 después de la cadencia). Es
el trémolo mas agudo y de mayor duracién de esta parte de la pieza.

-Pagina 215. Compas anterior al 5/8 del primer sistema. Es también el punto mas agudo
y de mayor intensidad dinamica, con la indicacién de sforzando (sf), de este nuevo
tema o motivo de la pieza, que ademads contrasta en dinamica y ritmo con lo
que viene a continuacién.

-Primer compas del cuarto sistema de la pagina 216. Es el mismo motivo que el anterior

y en esta ocasion termina en dos disonancias de semitono.
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-Tercer sistema de la pagina 217. Final del primer compis que coincide con la
culminacién de un ff. Ademds, la partitura indica una respiracién (coma) antes
de empezar lo siguiente.

-Momento antetior del compds 5/8 en la pigina 218. Es un punto también de gran
densidad musical. También hay una coma antes del compas 5/8 cuya dindmica
es fif.

-Ultimo compias del tercer sistema de la pagina 219. Es el momento en el que la dinamica
alcanza su maximo volumen en la pieza (fff). Es un acorde de valores largos
(una cuadrada) y calderén.

-Nota Fa# de los tres dltimos compases del primer sistema de la pagina 221. Es el final
de una seccién de la pieza caracterizada por una udnica linea melddica
(monofonia). Es el punto mas algido de volumen, cuyo valor es el mas largo y
contrasta con el tema que sigue a continuacion.

-Primer compas del ultimo sistema de la pagina 221. Es un punto de gran volumen con
valores largos, puesto que ademds hay un calderén y una modificacién de la

velocidad del fempo (ritardando) que va disminuyendo también en la dinimica.

2° Prueba

-Mismo pasaje seflalado en la primera prueba situado al final de la segunda pagina
(pagina 211).

-En la pdgina 213 sefiala el inicio del primer compas del segundo sistema. Como
curiosidad, este gruppeto comienza con un silencio y la mano izquierda ataca el
acorde. Estas mismas caracteristicas ya habian aparecido, pero el acorde de la
mano izquierda no era tan agudo. Por lo que podemos decir que el punto
culmen de la mano izquierda.

-En la pagina 215 ha sefialado el mismo pasaje que sefial6 en la primera prueba.

-Final del primer compas y dos primeras partes del siguiente compas del segundo
sistema de la pagina 217.Dentro de esta parte de la pieza es el momento mas

Jorte (con sforzands) con mayor densidad de notas (fusas) y en la mano derecha
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se origina una disonancia de medio tono mantenida que se resuelve en el
sforzando.

-Mismo pasaje de la pagina 217 sefialado en la primera prueba, aunque esta vez también
abarca el comienzo del siguiente motivo.

-En la pagina 218 marca el mismo momento que sefialé en la primera ocasion.

-De nuevo, en las paginas 219 y 221 repeticién de los mismos motivos.

En general los pasajes de la segunda prueba son los mismos que los sefialados
en la primera y las caracteristicas principales son: cambios bruscos de intensidad, que a
veces coinciden con una coma o pequefia cesura, y aquellos momentos en los que se

alcanza el maximo volumen.

Sujeto 32. Anatomic Safari de Per Norgard
14 Prueba

1.Respiration

-Desde el ultimo acorde de negra del compds 30 hasta el penultimo compas del
movimiento. Es un acorde mantenido con un vibrato ritmico y con un regulador
dinamico que culmina en otro acorde con calderén y sforzando muy exagerado,
puesto que la partitura indica gfffz. Por lo que se trata del punto mds intenso en
cuanto a volumen y densidad de la pieza.

6.Percussion

-Compases 15y 16. Este pasaje comienza con la nota mas aguda aparecida hasta ahora
en el movimiento, en fortisimo y también es el primer momento en el que
aparece un tema melédico claro.

-Compas 17. Trémolo en notas graves con bellow shake.

-Compas 19 y corchea del compas anterior. Pasaje en fortisimo y con efecto.
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-Desde el compas 28 hasta el 36. Es un pasaje largo caracterizado al principio por
valores largos y luego cortos, entre registros extremos y con una dinamica que
va de forte a fortissimo.

-Desde el compas 40 al 46. Pasaje que llega a la nota mas aguda del movimiento en la
dinamica mas intensa (ffj y que en los ultimos compases se va intensificando
por un acorde mantenido en el registro agudo mientras que la mano izquierda

S€ mueve.

2 Prueba

1.Respiration

-Compases 6 y 7; 8 y 9. Efecto del botén del aire con regulador dindmico.

-Desde la anacrusa del compas 19 hasta el compas 20. Efecto de vibrato ritmico sobre
una nota.

-Desde la anacrusa del compas 25 hasta el compas 26. Es el mismo efecto que el
anterior, pero la nota mantenida es una disonancia de medio tono.

-Mismo pasaje que el seflalado en la primera ocasién (compds 30).

6.Percussion

-Desde el compas 15 al 17. Son los mismos motivos sefialados en la primera prueba,
pero esta vez dentro del mismo trazo y no diferenciados.

-Mismo pasaje sefialado en el compas 19 de la primer