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RESUMEN

La musica tiene el poder de provocarnos lasiteasas emociones. A pesar
de la importancia del papel de la &@noen la musica, este tépico 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 deditamtésprete. Ademas, en el caso de la
musica contemporanea, encontramos unas caracteristicas que pueden implicar una
mayor dificultad para provocar emociones positivas tanto entre el puablico como en el
intérprete y los estudiantes. Algunos autoresegauia 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 profundizataeimtensidad emaocional
experimentada por cincuenta y ocho estudiantes de grado superior de musica durante
el estudio de una obra de musica contemporanea para instrumento solo. Esta
investigacion forma parte de un estudio mas amplio en el que se abdiden t
aspectos como la audiciéon 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 estudvale la o

Ademas de encontrar similitudes acustiggicales en los pasajes sefialados
por el alumnado, los resultados muestran que la profundizacién en la musica durante su
estudio, conlleva una familiaridad y comprensién quebggetria una mayor
intensidad emocional, de manera que constatamos la influencia positiva que ejerce la
cognicion en la emocion en la interpretacion de la musica contemporénea.






RESUME

La musique a le pouvoir de réveiller en nous les émotions les @es.inten
Malgré 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'interpréte. En plus, dans ldecasudigue
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 linterpréte et les étudiants. Méme quelques écrivains onapaditésa
d'émouvoir. Celled sont quelquasnes 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 I'intensité émotionnelle expérimentée
parcinquantehuit étudiants du degré supérieur de musigue pendant I'étude d'une piéce
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 cagnition. Le
éléves doivent signalatans la partition les morceaux les plus intenses
émotionnellement et on leur fait une interview, au début et a la fin de I'étude de la piece.
Non seulemenbn a trouvédescaractéristiquescoustiquesemblabledesrésultats
nousmontrentquel'approfondissemedansda musigugendant'étudeimpliqgueune
familiaritéet compréhensioqui favorisentuneintensitéémotionnellg@lusprofonde,
de telle maniérequ'on peut affirmer l'influencepositivede la cognitiona I'émotion

pendant'interprétatiomemusiquecontemporaine.
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Introduccion

INTRODUCCION

La musica siempre ha estado, y est4, presente en nuestras vidas, especialmente
en aquellos momentos de mayor emocion y en acontecimi¢aloente relevantes.
Varios estudios muestran que por medio de la musica se alcanzan los maximos niveles
de emocion. Una de las razones de esta union entre la emocion y la musica puede estar
relacionada con el extraordinario poder que tiene sobre lasmezéiriologicos 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
emocion una de las caracteristicas mas salientes.

Los estudios tei@os musicales surgidos desde el Renacimiento muestran como
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 cuestion que plantea
diferentes interrogantesey tal y como sefialan Juslin y Sloboda (2018¢stusdada
por la psicologia de la musica durante algunos afos, aunque desde 1990 su estudio ha
experimentado un resurgimiento paralelo a la investigacién empirica de las emociones
y fruto del debate sudlg en torno a la emocion y la cognicién, la pasién 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 otrabo, analizada desde una perspectiva supra intelectual que rechaza
una respuesta emocional (Darsel, 2010). No obstante, tal y como veremos, la evolucién
del tépico de la emocion desembocara en una concepcion como fendmeno
multidimensional en el que se coalo afectivo y lo cognitivo, y la misica sera un
excelente modelo para la comprension de la interaccion entre ambos (Zatorre, 2003).

La mayoria de las investigaciones se ha centrado en el estudio de la respuesta
emocional en el oyente, pero debemosaséd@imbién la importancia que tienen tanto
la interpretacién como el intérprete en la configuracion 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 lactanisticas estructurales, dejando de lado el aspecto
emocional, y, a pesar de la intima relacion existente entre la interpretacion y la emocion,
todavia son escasas las investigaciones que han tratado el impacto emocional de la
masica en el intérpretatdrprete que, a su vez, debemos considerar también oyente, v,
cuya respuesta emocional, tal y como muestran varias investigaciones, sera diferente,
dado que el hecho de interpretar incluye de forma simultdnea la percepcion y la accion.

Es precisamente mxperiencia como intérprete de flauta travesera la que me
ha llevado interesarme desde hace unos afios en la emocién que experimentamos
mientras estamos tocando (durante la interpretacion). El hecho de tocar en una orquesta
sinfénica provoca en mi, mucha&ees, 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 emocion sea mé&nsa?P ¢Tienen caracteristicas comunes?
¢, Coincidimos entre los musicos a la hora de sefialar estos pasajes? ¢, Se nos manifiesta de
diferentes formas esta emocion? Ademas, otra de las cuestiones es si esta intensidad
emocional cambia con el estudio y, pootanta audicidn sucesiva de las obras podria
influir en la emocion.

Todas estas preguntas, ademas, adquieren especial relevancia cuando la muasica
se caracteriza por estar escrita en un lenguaje atonal al que no estamos habituados ni
educados, y que sdeiante, 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 dmbitos educativos,
surgiendo cierta®mientes estéticas que llegan a afirmar incluso su incapacidad para
emocionar. Sin embargo, el hecho de tener que interpretar diferentes piezas no tonales,
me llevo a comprobar cédmo, en la mayoria de las ocasiones, el trabajo realizado durante
una o varsemanas con la misma pieza implicaba cambios positivos en la concepcién
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, ee | mar co del proyecto | +D O0Audici
interpretaci-n de m¥sica atonal per estu
2008-03401), en el estudio de la emocion durante la interpretacion de una pieza de
musica contemporanea, ca@tamente, con alumnos instrumentistas de grado superior.
Abordamos este estudio dentro del @mbito educativo, ya que consideramos que se trata
del marco adecuado para impulsar no sélo el estudio de la masica contemporanea en
las aulas, sino también pandtivar el aspecto emocional y afectivo de la muasica 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 evolucion es parmal@iocso de
aprendizaje sensorial. También Darsel (2010) opina que hay que sentir la musica para
poder comprenderla (pp.211). Y es que, tal y como sefala Willems (2001), el desarrollo
del oido desde lo sensorial, afectivo e intelectual, influira erptans@n de la
musica. Por tanto, consideramos necesaria la presencia de la musica 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 estructermados partes. La primera parte o Marco teérico esta
formada por dos capitulos. En el primero de ellos abordamos el tépico de la emocién
desde la psicologia. Nos acercamos a su conceptualizacion, se recogen las teorias
principales y tratamos el concepto ld intensidad emocional. A continuacion,
planteamos las diferentes cuestiones y teorias surgidas en torno a la emocion en el arte
como nexo de union para el capitulo dedicado a la musica y la emocion. En este segundo
capitulo nos enfrentamos a la grartroversia de si las emociones inducidas por la
musica son las mismas que las de otras experiencias emocionales. Se describen las
principales teorias de la emocién musical y nos acercamos al campo de la neurociencia,
para una mejor comprension de las estpsiemocionales a la muasica. Presentamos la

confusién existente entre la emocion percibida y la emocion sentida y desarrollamos
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aspectos como la intensidad, la expresion y experiencias emocionales en la musica.
Ademas nos adentramos en el tema centraledtra investigacion: el papel de la
interpretacion y el intérprete en la configuracion de la emocién musical y la masica
contemporanea y finalizamos este marco tedrico abordando las diferentes implicaciones
de la emocion y este tipo de musica en @htede 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 andlisis y discusion. Por Ultimamoeses
conclusiones de esta tesis basadas en los resultados obtenidos y en las reflexiones
realizadas a partir del marco teérico. Ademas, proponemos sugerencias para futuras
investigaciones. Cierran este trabajo las referencias bibliogréaficas.

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 explotacion editorial de las
mismas.
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INTRODUCTION

Lamusique ététoujoursprésentelansnosvies surtoutauxmomentdesplus
émouvant®t plusimportantsdu point de vue social Plusieurgtudesmontrentque
c'estla musiquegui nousfait obtenirlesniveauxdesplusélevési'émotion L'unedes
raisonsde cetteunion entrel'émotionet la musiquepeut étre son pouvoir sur les
mécanismeshysiologjuesdu corpset surlesprocessumentauxFantini,2013) De
fait, on peutaffirmerquelamusiquesecomposel'expériencgshysiques;ognitive®t
affectivesgandesquelleBémotionestunedesprincipalesaractéristiques.

LesétudeghéoriquesnusicaleapparuedepuidaRenaissncenousmontrent
les passionset les sentimentscomme un domaine fondamental.Mais, malgré
l'importancede I'émotion dans la musique,c'est une question avec plusieurs
interrogation®t négligéear la psychologiele la musiquependantjuelquesannées
(slinet Sloboda2012) bien quedepuis1990son étudeait expérimentéin regain
parallelea la rechercheempiriquedes émotionset le résultatdu débatautourde
I'émotionet la cognition,la passioret la raisonhumainesL'expériencenusicaldait
faceaussadeuxantagonismed:uncotéet parl'effetdel'’émotiondépourvueletoute
valeurcognitiveptdel'autrec6té analgéesousuneperspectiveupraintellectuellgui
réfute une réponseémotionnelle(Darsel, 2010). Néanmoins,comme on verra,
I'évolution de I'émotion aboutira dans une conception comme phénoméne
multidimensionn&luquelessentimentstlacognitionsemélangenttlamusiquesera
un modeéleexceptionnepour la compréhensione l'interactionentre euxmémes
(Zatorre 2003).

La plupartdesrecherchesxentsur I'étudede la réponseémotionnellehez
I'auditeurmaisil nefautpasoublierl'importancelel'interprétatioret I'interpretedans
laconfiguratioretconstructiordel'expressioemotionnellelelamusiqueCependant,
jusqu'ily apeudetempsJesétuded'interprétatiorsesontbaséegrincipalemengur
les caractéristiquestructurellesen oubliant|'aspectémotionnel,et malgrél'intime

relationentrel'interprétatioret I'émotion,le nombrede recherchesdlédiéesu choc
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émotionnelde la musiquechez l'interpretesont encorefaibles.On doit traiter
l'interpretecommeun autreauditeurdont la réponseémotionnellecommeplusieurs
recherchemontrent seradifférente gtantdonnéquele fait d'interpréteimpliqueala
foislaperceptioretl'action.

C'est justementmon expériencecomme joueusede flOte, qui m'a fait
m'intéresseil y aquelquesnsal'émotionqu'onsentpendant'interprétationLe fait
dejouerdansun orchestresymphoniquen d ® v umérépbnsemotonnelleintense,
guelquedois mémeindescriptibleet quelquegjuestionsapparaissergutourde ces
momentsconcretsde la musiquequi nousfont nousémouvoiret ressentiquelque
chosede spécial Pourquoia cesmomentda mon émotion est plus intensees
morceauxiemusiquent descaractéristiqusgmblabled2smusiciensontd'accord
avecsespassaged? 6 ® m cs¢ mawnifestale différentefacon® En plus,uneautre
gquestionest si l'intensitéémotionnellechangeavecl'étudeet, par conséquentsi
I'auditionsuccessivdela piécepeutinfluencet'émotion.

Toutescesquestiongleviennenplusimportantegjuanda musiqueestécrite
dansun langagatonalauguehousne sommesi habituési formés.Unelanguequi
socialemengt mémeentrelesmusciensprofessionnelgroduitun certainrefus.En
pluscetteaversiorserefletedandafaibleprésencdecetypedemusiqualandessalles
deconceretdandesdifférentcontextegducatifsDe lamémeaconcertaingourants
esthétiquesffirmentsonincapacitd & ® mo Néaronioindefaitdejouerdifférentes
pieceson tonalesn'amenéea vérifierque,dansla plupartdesoccasiondg travail
réalisépendantquelguessemainesivecla mémepiéceproduisaitdes changements
positifsdansla con@ptiondel'‘émotionet on pouvaittrouveret décrirelesmoments
émotionnelplusintenses.

Cette curiositéet avidité de connaissancesous poussenta diriger notre
recherchedansle cadredu Projet[+D 0 A u d i aognicidny emocionen la
interpretadin de muasicaatonalpor estudiantede gradosuperiodem¥as i (ED& 6
2008-03401) A I'étudede I'émotionpendantinterprétatiord'unepiecede musique

contemporainaveaesétudiantsl'instrumentudegrésupérieufNousnouscentrons
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sur le domaineéducatif,parceq u dcooit quec & & shtample plus adéquapour
développelamusiqueontemporaindand'écoleet cultiverlesaspectgmotionnelgt
affectifsdelamusiquegui sontreléguéausecondlan.

De fait, pour Marco (2007) J'art moderneestimportantgracea sacapacité
d'éduquelessensetsonévolutiorestparallél@un processud'apprentissagensoriel.
Darsel(2010)penseaussgu'il faut ressentita musiquepour la comprendreComme
Willems(2001signalele développementel'ouiedepuidesaspectsensoriekffectif
etmentaljnfluerasurlacompréhensiodelamusiqueParconséquent, estnécessaire
que la musique contemporainesoit présentea I'éducation,car son étude et
compréhensioretentirontpositivemensurlaréponseé&motionnellet|'attitudequ'on

aenverslle.

CettethéseadeuxpartiesLapremiérgoartieou cadrehéoriqueestforméepar
deuxchapitresDansle premieron touchele themedel'émotiondansla psychologie.
On s'approcheale son concept,on recueilleles théoriesprincipaleset on parlede
l'intensitéémotionnelleEnsuite,on contribueaux différentesquestionset théories
autourdel'émotiondandl'art. Cettederniérepartiefait I'unionavede chapitredédiéa
la musiqueet I'émotion.Dans ce deuxiéne chapitreon sedemandesi les émotions
éveilléeparla musiqe sontlesmémegjuelesautres expériencedmotionnelleOn
décritlesthéoriesles plusimportantesde I'émotionmusicalest on sedirigeversle
domaine neurascientifique pour une meilleure compréhensiondes réponses
émotionnellealamusiqueOn présentéaconfusiomgu'ily aentrel'’émotionpercueet
I'émotionressenti@t on développalesaspecteommel'intensité)'expressiomt les
expériencemotionnelleavedamusiaie.En plus,onapprofondilaquestiorcentrale
denotrerecherchder6bledel'interprétatioretl'interprétedandacréatiordel’émotion
musicaletlamusiqueontemporaingourfinir le cadrehéoriqueavedesdifférentes
implicationglel'émotio et cetypedemusiquedand'éducation.

Ladeuxiemgartieestdédiéen I'étudeempiriqueet ellerecouvrde troisieme

chapitredanslequelon exposeles objectifsde notre recherchela méthodologie
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appliguéainsiquelesrésultatssonanalyset sadiscussion-inalemenbn présente
lesconclusionslecettethesdondéesurlesrésultatobtenusetlesréflexiongéalisées
apartir du cadrethéorique En pluson proposedessuggestiongour desrecherches
futures Lesréférencebibliographiquefementcetravail.

On auraitvouluadjoindreune annexeavedespartitionsdespiecesnusicales
étudiéear les élevesmaisce n'estpaspossibleen raisonde la protectionde la

propriétéintellectuellguiinclu lesdroitsd'auteuet I'exploitatiorédtorialede ceux
Ci.

10



PARTE I. MARCO TEORICO






CAPITULO 1. LA EMOCION.






Capitulo 1. La empcioén

1.1.Qué es una emocioén

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,
pareceria légico pensar tpaos sabemos, o creemos saber, qué son las emociones.
Pero el que o0l as emociones formen parte
implica que podamos responder facilmente a la pregunta ¢qué es una emocion?
(FernandeAbascal, Palmero y Martirachez, 2002, p. 17). Segun 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 seria que
las emociones son simplemente sentimientossipeembargo 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 soongen
consecuentemente, una multiplicidad de definiciones.

El consenso general de la investigacion psicoldgica considera que la emocion
€S un proceso constituido por una serie de componentes que incluyen la valoracion
cognitiva, excitacion fisiologica,tiseiento subjetivo, comportamiento expresivo y
tendencias de accion (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 ddfin&ion similar es la de Dantzer
(1989) para quien las emocior® n esenci ales en nuestra
procesos complejos que contienen varios componentes: una experiencia subjetiva, una
expresion comunicativa y modificaciones fisioddgica ( pSi bied ®ste autor
puntualiza que si tomamos aisladamente cada uno de estos aspectos la vision de la
emocion seria parcial e imperfecta.

Otros autores se refieren a la emociéon como

procesos episodicos que, elicitados por la presencia de algun estimulo o

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

potencialmente capaz de producir un desequilibrio en el organismo, dan lugar
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a una serie de cambios 0 respuestassepldnos subjetivo, cognitivo,
fisiolégico y moterexpresivo. (Palmero, Guerrero, Gome&arpi, 2006.

21).

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

La valencia afedtiméo con laactivaci@excitacioson las dos dimensiones
béasicas de las emocionexdlencee corresponde con el valor positivo o negativo de
la experiencia edtiva y, por lo tanto, tiene un caracter subjetivo, mientras que la
excitaciée refiere a la intensidad, y tiene que ver con el contenidd odigiotégico
(Aguado, 2005ConcretamenteBenZ e 6 e v, 2012 6eOrdferird a este ultimo
componente gomenta que para poder responder a la pregunta de qué es una emocion
hay que tratade describir unemocion tipleara este autor una emocion tipica tiene
como caracteristicas basicamdatabilidathnto mental como fisiol6gicda gran
intensidagbuesto que se trata de reacciones intetagmrcialidadiebido a su
subjetividady labreveda@on esta caracterizacion se referiréealasiones calieates
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 o0fen-menos subjetivos,
de corta duracion que nos ayudan a adaptarnos a las oportunideaféss yqdes
enfrentamos durante si ({p.u4BPormtastesydebdp or t an
a este caracter cuatripartito, esté eludiendo una definicion directa y plantea la existencia
de dificultades para delimitarla. Ademas, tal y como Reewe sefialni nguna de
di mensiones separadas define de maner a
considere que la emociper seo existey, por tantose tratade un constructo
psicologico para nombrar este proceso coordinado y unificado, eesahegesario

estudiar cada una de sus dimensiones para su comprension: el componente subjetivo
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Capitulo 1. La empcioén

gue da a la emocidén su sentimiento; el componente bioldgico que proporcionaria a la
emocion su reaccion fisiologica, es decir, la actividad de los sisteroam guton
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 emocion.

Aguado (2005), dentro desgs¢rspectiva multidimensional, considera que una
explicacién cientifica de las emociones debe abordar los compeaetnes |os
que se incluyen las reacciones fisiolégicas y motoras, los compugratitessibjetivos
que comprenden la evaluacién cognitiva y experiencia subjefivacg$us ceretmales
los que se basan todos ellos.

Para Sloboda y Jus(@001) la emocion, ademas de ser una construccion
cientifica, es un concepto cotidiano que incluye al comypticito y explicito del
conocimiento. El conocimiento implicito estaria encarnado en las supodatas
popularete la emocion: todos sabemos algo de las emociones y de su poderosa
influencia en nuestro comportamiento y pensamiento. Algunas enasioeEmos
como positivas y otras como negativas y reconocemos la existencia de sujetos mas
emocionatge otros. Sin embargo, el conocimiento explicito estaria basado en los
estudios de problemas acerca de la emocion.

Kleinginna y Kleinginna (198&ropilaron hasta 101 definicionegmecion
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 pimth observar, encontrar una definicion para la emocién
es todavia, a dia de hoy, una cuestion dificil y abierta, que se sustenta sobre diferentes
posturas tedricas (que trataremos méas adelante). Sin embargo, en la actualidad la
mayoria de los autores hadarencia explicita o implicitamente a la emocién como
un proceso de caracter multidimensional; de manera que para comprender las
emociones se deben estudiar, por tanto, de forma conjunta todos sus componentes, y

17
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no aisladamente, ya que cada uno depeliaseparado sélo refleja una parte de la
emocion, tal y como sefialaban algunos de los autores que hemos tratado.

1.2. Descriptores afectivos

Existe cierta confusién a la hora de denominar los diferentes fenébmenos
afectivos o0 emocionales, ya que saosviars términos que se utilizan como sinbnimo
de la palabra emocién. No existe una definicion universal aceptada para estos términos,
pero intentaremos clarificarlos conceptualmente a partir de las aportaciones de
diferentes autores.

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

origen y referencia con acontéeinos particulares (Fernanédémscal et al., 2002).

1.2.1 Afecto

Para FernandeXbascal (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.

Segun Fernandézb ascal et al. (2002) o0el afec
quehaceal persona de | as diferentesResviet uaci o
(2003), a diferencia de estos autores, no trata el afecto como otro descriptor mas de la
emocion, sino que lo incluye dentro del estado de animo (descriptor del que hablaremos
més adelante). Sin embargo, estos autore;guritang (citado en Fernanddmascal
et al., 2002), coinciden en el tono hedodnico 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 distinguira consistema apetitsistema aversivoque la tendencia innata del ser
humano es siempre hacia el afecto positivo, es decinsézucn delacer

(FernandeAbascal, 2009) y a evitar lo desagradable (Palmero et al., 2006).
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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 @ 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 terminologia, no
son opuests sino ortogonales, ya que pueden experimentarse de forma simultanea.

Ademads Clark et al. (citados en Reeve, 2003) afiaden que estos afectos no sélo
pertenecen a estados de animo sino a amplios sistemas cognitivos, motivacionales,
biol6gicos y de comport@nto, de manera que podemos decir que el afecto
predispone hacia determinados pensamientos y patrones conductuales de respuesta.
Esto explica el fenbmeno de poi€ a una persona que se siente bien le resulta mas
facil tener pensamientos y recuerdosiymsitlo que se reflejara también en su
conducta.

Son varios los autores que consideran la emocién una forma concreta de afecto,
gue su@ durar muy poco tiempo y tiespecausa en un momento concreto defrem
de la persona (Fernanddzascal et aR002; Fernandekbascal, 2009).

1.2.2. Estado de animo (humor)

El humor o estado de animo, al que Fete@Abascal (2009) se refieoeo
tono emocionalbaséd i do a | a ambig¢edad del t ®r mi
implica la existencia de umjemto de creencias acerca de la probabilidad que tiene el
sujeto de experi mentar (FernAnd¢Abasdal etaaf.,e ct o
2002, p. 20). Por lo tanto, podemos afirmar que el componente principal de los estados
de &nimo 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
intercambialel (Davidson y Ekman, 1994).
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Tal y como hemos sefialado anteriormente estas diferencias se basan en
di ferentes <criterios, como son | a durac
contundentes: antecedentes, especificidad de la accién y duracioh tempporRe e v e ,
2003, p. 471).

Si analizamos estos criterigsen cuanto a los antecedentes, los estados de
animo tienen un caracter global y no es necesaria la presencia de un objetedeomo s
en la emocion (Fernandghkascal et al., 2002). Frijda (186dsidera el humor como
un estado attivo no intencionaho tiene un objeto relacionadnientras que las
emociones son intencionales puesto que tienen un objeto. Ekman (1994) también se
concentra en los acontecimientos antecedentes y, en concreta, goenkers de la
emocién son mas accesibles al conocimiento.

Otro rasgo importante, considerado por Ekman (1994) y Kagan (1994) para
distinguir estos dos constructos, es la duracion. Los estados de animo tienen una
duracion mayor que las emociones (Ekirg84 Lazarus, 1994), debido a ggtast
estan provocadas por una situacion u objeto. Pueden durar hasta varios dias y su causa
puede ser remmien el tiempo (Fernandklzascal et. al., 2002).

En lo que se refiere a la intensidad, podemos decir quados ds 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 persenas siemp
est8&n sintiendo algo, sin embargo 0l as
experiencia diariadé (p. 471).

Otro de los aspectos a considerar es la interaccion entre los estados de animo
y las emociones. Las emociones pueden facilitar el desahaffmds 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 emocion de intensidad atthipuedias
emociones que ocurren al mismo tiempo, mientras que diferentes humores (que

implican niveles inferiores de excitacion), sin embargo, pueden darse simultdneamente.
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Y si nos referimos a las consecuencias diferenciales, Davidson (1994)usostiene g
humor influye o modula la cognicién, mientras que las emociones influyen en la accion
o conducta.

Ademas el estado de animo puede verse influenciado por varios factores. Los
principales: exdgenos o situacionales, endégenos como los ritmos ciyciaianos
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 fisiol6gica y cortical que provocan. Asi como en
la emocion se da urténso estado de activacion cortical en el estado de &nimo esta
activacion es menos intensa.

Por dltimo sefialar que Ekman (1994) utilizara la expresion de la cara para
distinguir emociones de estados de animo. Asi como a menudo la emocion se
corresponde conna expresion facial Unica, 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 térmaamtimienteu descripcion, ptesjue 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 més dificil poner
ejemplos de sentimientos por el hecho de que no hay un vimcabpkrifico para
identificarlos, ya que, como acabamos de decir, se utilizan los mismos términos tanto
para emocione&®mo para sentimientopara los estados de animo, tal y como sefiala
la autora. Es mas, dado que préacticamente todos los textos sshoeidbn son
anglosajones, nos encontramos con la dificultad de traducir el téetimgomo
sentimiento, ya que se utiliza también para referirnos al componente -subjetivo
experiencial de la emocion.

Asi concretamente vaiautores (Fernand@baschet al, 2002; Fernandez

Abascal, 2009) definen el sentimiento coraaperiencia subjéévia emociares
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decir, la evaluacién realizada por un sujeto tras un acontecimiento emocional. Asi
mismo Feagin (2012) expone que la propuesta de variogg@si&doque 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 teorias de la emocion.

Frijda (194) llama a los sentimienémsitudes emocigniaet para él como
para Lazarus (1994) se trata de disposiciones afectivas ante objetos concretos y
aconteci mientos espec?2ficos. Dicho de o
atribuciones afectivasly propension a responder afectivaro¢htgnandeAbascal
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
emocion. Como hemos podido comprobar anteriormente, son measpeictos que
se ponen en juego: biolégicos, psicoevolutivos, cognitivos, psicoanaliticos, sociales,
sociol -gicos, antropol - gicos, culturales
emociones fendmenos biolégicos o cognitivos?

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

Sin embargo, también existen investigadoresajue Plutchik (citado en
Reeve, 20030 comparten ninguna de las dos posiciones. Para él, la emocién es una
Ocadena de acciones gue s e agregan d e
retroalimentaci -né (p. 449) cuyos el emen
preparativos paralaaccimdp | i egues expresivos y una ¢cC
451) y, por lo tanto, cree que no se debe hablar de la emocion como causada biolégica

0 cognitivamente, sino que se trata de un proceso. De esta forma, la intervencion en
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cualquier punto del sista puede tener influencia sobre la emocién. Sin embargo, y
como sefalan Ortony et al. (1996), el que las emociones siempre impliquen un grado de
cognicion, no equivale a decir que la contribucion de la coge&idecesariamente
consciente. &e sera otr de los debates que surgira en torno a la empociga
solucién dependerdara la mayoria deslautoresge como definamos la cognicion
(Ekman y Davidson, 1994)

Dentro de este debate entre lo bioldgico y lo cognitivo que implica la emocion
queremoseasaltar la descripcion ofrecida por Mandler (citado en @ttahy1996)
quien sefiala qleeinterpretacion cogmiimalisis del signifieaddecir, laaloracise
corresponde con la pafteade la emocién, mientras queabrendria dadpor la
excitacion que es ocasionada normalmente por la interrupciéon de planes o secuencias
de acciones.

1.4. Teorias sobre la emocién

A partir de las dificultades e interrogantes expuestos hasta ahora respecto al
tépico de la emocion, podemos deducivdaedad de modelos tedricos y de
orientaciones que intentaran dar cuenta de este fenémeno.

Esta diversidad de enfoques girara en torno a las dos corrientes surgidas al
enfrentarnos a la causa de la emocién, como son la perspectiva biol6gica iola orientac
cognitiva. Cada una de ellas intentard comprender y explicar la emociéon desde su
correspondiente fundamento tedrico, la biologia o la cognicién. Aunque lo ideal seria,

t al y como sefala Deigh (2004), poder d
hechosdé (p. 24).

1.4.1Modelos biolégicos
Teorias fisiologicas
Las teoriadisiolégicammbién denominadas dmntimiento la sensacion

conceptualizan la emocion como la consciencia de los cambios corporales, es decir,
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reconocen un componente sap@en las emociones (Aguado, 2005). De manera que

el sentimiento se concibe como causa o efecto de los cambios fisioldgicos y se convierte
en laesenaike la emocion (Rodriguez, 1999). Tal y como lo recoge el Diccionario de
Psicologia Aka, 0 e s poren dl acented las relaciones posibles entre la
emoci -n en tanto que estado ment al 0O C O
(Doron y Parotp. 200).

Su principal concepto es el agivacidf@roushlfisioldgica, cuestion de
diferentes debates tedricos en torno a las emociones. De ahi que estas teorias también
se conozcan conteorias de la activ&stanconcepcion de la emocion siempre ha ido
vinculada a Descartes, Hume y James.

Podemos consideralos posiciones tradicionales sobre el papel de las
respuestas fisioldgicas de la emocion, defendidas por William James y Walter R. Cannon
respectivamente. Por un lado estd aquella que trata la activacion como un concepto
unico, desde la dimension densigad y, por tanto, unidimensional, en el que, segun
Dantzer (1989), la emocion sentida es tanto més intensa cuanto mas perturbada esta la
fisiologia, pero sin que esto afecte a la cualidad de la emocién. Por otra lado esta
teorias dimensionales, @wrigen se remonta a la teoria 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
senti mi ent o sa desagpatoa actvacionf attaefreiteea activacion baja y
atenci-n concentrada fr enp.e24)aMaaadelantei - n r
Rusel (1980, citado en Reisenzein, 1994) estableceria la existencia de dos dimensiones
emocionales bipolaresrjogonalesagradpdesagradoivel dexctivacidoa dimension
de agrado y desagrado hace referencia al valor hedoénico de la experiencia emocional, es
decir, agradable (positiva) o desagradable (negativa); mientras que con la dimensién de
nivel de aevacion se refiere a la excitacion y la actividad necesaria para experimentar la
emocion. Segun Ortony et al. (1996), esta estructura relativamente simple estd basada

1 A esta teoria de la activacion Rusell la denomin@RA3uaeousal theory
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en Ojuicios acerca de | as palabras que s
de actividad reflejaria la excitacién y la de valencia, la valoracion. De manera que el
problema de estas teorias es que no describen como interactlian estas dos dimensiones
(excitacién y valoracién) para producir la emocién. Ademas, experimentar dima emoci

no implica obligatoriamente que el sujeto tenga que experimentar sentimientos
corporales como los pelos dapgua |, pal pit ac).bDospessonasqeBudd,
sienten la misma emocién pueden experimentar diferentes sentimientos corporales, en
diferenes grados e incluso no experimentar cambios fisiologicos.

El filésofo y psicélogo americano William James, considerado uno de los
padres de la psicologia moderna de las emoligoes, 1993), fue uno de los
primeros en preocuparse por la cuestion degjuéa emociéon. Tal y como hemos
comertado anteriormente, James (1884/1@8%ableceria las bases de las teorias
fisioldgicas de las emociones.

Su principal tesis fue que las emociones eran un tipo de sensaciones, de manera
que la percepciéon de un detierado estimulo puede generar una serie de cambios
corporales y fisioldgicos que sentimos en un momento y que dan lugar a la emocién o
experiencia emocional: o0l os cambios corp
hecho desencadenante y que nuesstingacion de esos cambios seglin se van
produciendo es 18841985 @.c59): Asd la §eduantie sausal
propuesta seria (Lyons, 1993):

Percepadn objeto —> Reaaodisiobgica —> Sentimiernto

Es mas, paraJam&884/L 985) oOouna emoci -n humana ¢
es un e (pt628)Novpadtacancebir una emocion separada de toda sensacion
corporal.

Lyons(1993) que reconoce a James como un notable cartesiano, cree que éste
Opensaba que estaba introduciendg®l)una gr

puesto que los sentimientol®s que se referia erarcir®bios y desordenes figi@dgicos
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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 denominaréeoria reductiva
Un afio mas tarde el fisiélogo danés Carl Laogenalria una teoria similar a
la teoria de James, aunque él enfatizaria en los cambios vasculares de la sangre (Prinz,
2012). Para Lange la emocion era el cambio corporal en si mismo, mas que el
sentimiento del cambio que defendia James (Prinz, 2012Jad®eique los dos
compartian la idea de que la emocidon se debia a la percepciéon de los cambios
fisioldgicos, tradicionalmente se conoce a esta teoria ceantaldd¢ Jamé&snge y
es consideradaor MartinezSanchez, é¢snandebascal y Palmero et aD(2) la
primera teoria psicolégica essolstardamocigip. 299).
Esta teoria se asienta sobre cinco principios basicos (Prinz, 2012):

- cada experiencia emocional subjetiva posee un patrén especifico de-reacciones

respuestas corporales (somuigcerales y motoricexpresivas). Esto conlleva

una especificidad en las respuestas corporales.

- para gque se dé una emocion es condicion necesaria la activacion fisiolégica.

- la percepcion de los cambios corporales debe ser contingente con el momento

en elque se produce la emocion.

- 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 introdaroes a la teoria cartesiana es
gue traslada el sentimiergae se ubicaba en el alalecuerpo, puesto que concebia
el sentimiento como la experiencia subjetiva de los cambios corporales (fisiol6gicos)
que implica una emocion; de manera que si lageesogdn sentimientos del cambio
corporal, el cuerpo deberia cambiar cada vez que siente una emocién (Prinz, 2012) vy,
por lo tanto, implicaria un cambio fisiologico diferente para cada emocion (Lyons,
1993).
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Robinson (2005) cree que James, con su ideaeda gmocion es un
sentimiento de cambios corporales, estaba queriendo decir que antes de que pueda
haber cualquier emocion debe habepenzepcion intelectuall os cambi os f i
son esenciales para convertir una percepcion intelectual endumeste moci onal 6
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 fisioldgicos que ocurren durante la experienciamamAacsto hay que
afiadir ademés, que no mostré ninguna evidencia empirica de la correspondencia entre
diferentes emociones y diferentes patrones fisioldgicos. Estos seran, como veremos a
continuacién, algunos de los motivos con los que psicélogasfgsfittesla época de
James y Lange atacarian su teoria.

Tradlicion neurologica

Asi pues, y como adelantdbamos en el apartado anterior, las criticas sobre el
modelo tedrico psicofisioldgico de Jarhaage no tardaron en llegar. Este aluvion
critico se cerdba 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 RodrigugezZL 9 9 9) concluye que o0ni |l as a
procesos afectivos con ellas relacionados serian suficientes para identificar y diferenciar
emocioneso6 (p. 106) .

Una de las mas célebresitazfiones a la teoria de Jabaegye fue la dura
critim de Walter B. Cannon, un antiguo estudiante de James (Robinson, 2005) y
defensor de la caracteristica multidimensional de la actRaad@annon (citado en
Robinson, 2005) la emocion implicaba un modelo generalizado de excitacion en el
sistema nerviossimpatico que denominéaccion de emergenaisiderd que podia
ocurrir tanto en los estados emocionales como en los no emadiéaraien (citado
en Fernande&bascal, Martin y Jiménez, 2009) defiende que las emociones preceden a

las conductas y guos cambios corporales no determinan la experiencia emocional.

27



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

Propuso su propia teoria denomiremargentistalamicde las emociones, debido a
las reacciones de emergencia comentadas y a que considero el talamo la estructura mas
importante de laxperiencia emocional, y cuestiong la teoria de lamgs criticando
cinco aspectos (Martin&anchez et al., 2002299):
- la separacion de las visceras y el sistema nervioso central no altera la conducta
emocional.
- los cambios corporales que salpcen en los estados emocionales son muy
parecidos, pero también se pueden producir cambios fisiolégicos en estados no
emocionales (hambre, frio,...)
- cuestiona la influencia del feedback emocional de los érganos internos, ya que
estas estructuras son peeasibles
- asimismo, los cambios que se producen en los érganos internos son muy lentos,
no pudiendo ser la causa de la emocion
- los cambios viscerales inducidos artificialmente son incapaces de producir
experiencias emocionales.
Asi pues, Cannon criticanka concordancia entre la experiencia subjetiva y
fisioldgica, de manera que los cambios fisioldgicos y la experiencia subjetiva de la
emocioén se darian paralelamente y no de forma causal (\&ticlegz et al., 2002).

Teorias evolucionistas

Estas tedas defienden que las emociones son fruto de la seleccion natural, de
ahi que el modelo darwinista de la evolucion de las especies humanas sea de gran utilidad
para el andlisis de las emociones.

Al igual que James, Darwin, padre de la teoria de la avotucé&leccion
natural, también fue un pionero en el estudio de las emociones. Darwin (1872/ 2009)
postulaba la aplicacion de los procesos evolutivos no solo a los rasgos morfobiol6gicos
sino también a las emociones. Con el fin de analizar y dissifguirda (movimientos
caracteristicos y gestos) con que todos los animales (humanos y no humanos)

expresamos nuestras emociones considero varios métodos:
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- la observacién de los nifios, ya que estos muestran las emociones con gran
fuerzay, sin embargo, ea@es posteriores nuestras expresiones pierden la pureza

e intensidad de la infancia.

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

- presentacion de diferentes laminas a diferentes personas para gaeadescribi
gué emocion o sentimiento les despertaba

- el examen de diferentesasbde pintura y escultura gumésidero fuente de
observadores cepEm@sjue no pudo aprovechar (salvo algunas) porgue encontré
gue su principal objetivo era la bellepanjfo tantg no utilizaban expresiones en

las que I® musculos faciales se contrajeoanfuerza pues destfan el ideal de

belleza.

- dilucidar si en las distintas razas humanas predominan las mismas expresiones
y gestos, sobre todo en las que apendsrida relacion con los europeos

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

mas comunes

Los resultados le permitieron identificar diferentes expresiones faciales
universales de la emocidn y enunci6 tres principios para su explicaciéri@@arwin,
2009):

- Habitos utiles asocilosfiere a su funcion adaptativa

- antitesilEs emocione® £xpresan, y a su vez se organizan, por movimientos
de naturaleza contrapuesta

- accion directa del sistema semafisoe a la coordinacion de los anteriores

principios.

Para Aguado (2005), a pesar de lo que cabria espanar eelicacion

evoluabnistagel aspecto mas singular de la teoria darwinista de la expresién emocional
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es que las expresiones emocionales carecen de funciénaagaptativicativa y son
owestigios de h8bitos que hab?z aBl)resul tac

La publicacion dea expresion de las entagmnesgyran éxito editorial, si bien
su influencia en la ciencia y sociedad no fue tan amplia como se esperaba. Segun Bellés
(2009, traductor del libro al espafiol), fue a partirsgguada mitad del sigiX
cuandcse redscubridéa Darwin, convirtiéndose la tradicion @wed en una linea de
investigacianSu intento de hallar rasgos universales en la expresién facial se refleja en
las actuales teorias neodarwinistas cuyo principal representante Hkendgul
pionero en el estudio de la expresion 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 mdacidtes y sostenia que
exsten patrones universalgse relacicem ciertas emociones a respuestas especificas
de b musculatura facial (MartiSfmchez et al., 2002). Asi como la expresion facial si
es universal, Ekman (1994) reconocia que los acontecimientos que preceden a la
enocién son especificos de cada cultura. Este es el motivo por el que, a pesar de la
universalidad, la poblacion utilice diferentes expresiones ante &sirgisnséancias,
ya que existediferencias significativas entre expresiones espontaneas isegperada
expraiones deliberadas voluntafiRabinson, 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 llevam@spe 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 tradicion neuroldgica en el estudio de la emocién, iniciada por
Cannon, desembocaria en el descubrimiento de diferentes estructuras cerebrales
implicadas en la emocion y daria lugar a diferentes teorias cdtapéa géios mas
tarde la teoria de MacLean.
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La principal aportacidn de estas teorias fue la localdmtadéremociones en

estructuras subcorticales como el sistema limbico.

En 1937 el neurdlogo estadounidense James Papez (citado en Martinez

Sanchez et al., 2002) propuso un circuito espapifiodesde entonces se denominaria

Circuito de Papepara lamocion, de manera que cuando umestiemocional llega

al tAlamo gte puede seguir tres direcciones o rutas (Aguado, 2005):

- viacortical depensamiergoe es la enviada a la corteza, donde el estimulo se

analiza perceptiva y cognitivamente.

- via deaciéro movimientocalizada en los ganglios basales y que permite una

respuesta activa

- via desentimientpe lleva informacién al hipotalamo y que es el origen de una

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

Por | o tant o, Papez sostenza que | a e
por | a actividad de |l a corteza cingul ar ¢
gobernada por el hipot8lamod6 (Jauset, 20

Corteza Corteza
sensorial | cingular

Hipocampo

>

ESTMULO
EMOCIONA

Talamo anterior

RESPUESTA
CORPORAL
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Unos afios mas tarde,18#9, MacLean (citado en Aguado, 2005) desarrolla la
llamada teoria del cerebro trino, ampliando la teoria de Papez, y relaciona el circuito con
otras estructuras subcorticales como la amigdala o el cértex prefrontal, constituyéndose
el sistema limbioo erebro viscdfak precisamente MacLean quien hizo popular la
relacion entre el sistema limbico y las emociones (Jauset, 2013).

Circunvolua@n del
cingulo

’ \ A \’ {74 ’ Secadn del cuerpo calloso

Lébulo tempofa| k ! Secadn 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 ultimas décadas han ido surgiendo nuevos planteamientos
psicobioldgicos 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 estosodelos no eran del todo completos y que, en el proceso
emocional, ademas de las estructuras subcorjmaliegonistas en el aspecto
evaluativo y reactivo de la emogitambién intervienen diferentes areas de la corteza
cerebral, cuya funcion tiene rgas ver con los aspectos cognitivos de la emocion,
como veremos mas adelante.

En la actualidad son éstos, los modelos neuroldgicos o psicobiolégicos, los que
mayor atencién acaparan y los que estan ofreciendo resultados mas contrastados.
Haremos exoncreto referencia@sImodelos de LeDoux y Damasio.
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El neurofisidlogo LeDouf2005 propone el denominadawnodelo de la doble via
ysostiene que no existe un fenémeno llamado emocion sino que se trata de una variedad
de sistemas. Ademas sefala que las emociones se encuentran tanto en las personas y
animalesuperioeso mo en muchas especies inferiore
de emocion que mas extensamente estudio fue el del miedo.

Segun LeDoux (200%®n presencia de un estimulo sensorial, el cerebro valora
su significado y responde en funcién de BPstemanera que, a nivel neural, la
evaluacion del estimulo y el controlrelpuesta se producirian en la amigdala,
protagonista en la codificacion del significado emocional de los estimulos sensoriales
asi como en la regulacion de las expresiones emocionales; mientras que el hipocampo
seria el responsable de mediar en el pmaeasacognitivo de la emocion.

El modelode la doble via de LeDoux (200Bopone la existencia de dos
circuitos (vias) neurobiolégicos de la respuesta emocional por los que la informacion
sensorial llegaria a la amigdala.

Por una parte, wistema degasamiento rapido y autBoiditison, 2005) que
une directamente el talamo con la amigdala, y otro sistema de procesamiento mas lento
y exigente que pasaria por la corteza cerebral.

Tal y como hemos comentado anteriormente, Le[®265 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 emocion ademas de la
importancia de la amigdala en el registro del significado emocional.(R60%ux
expone a uneta a un zumbido, el tAlamo 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
lavabracion afedtigBestimulo sonoro. Sin embargdste es el punto importaned
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 déb rpogfmiesto por
LeDoux.
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CORTEZA SENSORMNL

_— >
via principal

via secundaria

TALAMO
SENSORIA

AMIGDALA

ESTMULO RESPUESTA!
EMOCIONAL EMOCIONALE.

Por lo tanto, para LeDoux (200 informacion de los estimulos externos nos
puede llegar a la amigdala por una via rapida procedente directamente del talamo o por
la via que une el tAlamo y la amigdala a trdeésodeza. 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 raaligis€riminaciones mas especificas
(Robinson, 2005). Este mismo autor hablaldeacion emodimmrédéctiva) en el caso
de la via directa a la amigdalawalbeacion cognosdaitelacaso del procesamiento de
la informacion en la corteza, dondpusle 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 envocichésoria del marcador
somatico

En términos generales, Damasio (2@d&pone 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, pero no todos
los sentimientos derivan en emociones.
Ademés Damasio (@) sostiene el fendbmeno de las emociones sobre un
fondo biolégico basado en cinco principios:
1. Las emociones constituyen complicados patrones de respuestas quimicas y
neuronales con una funcion reguladora.
2. A pesar de gque el aprendizaje y la cultura pwedan la expresion 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 ponerseammanautomaticamente, sin
deliberacién consciente.
5. La variedad de respuestas emocionales es responsable de los cambios que se
producen en el cuerpoy enelcerebfb.bodas | as emoci ones u
COMO Su escenarieatre (medio interno, sistemas visceral, vestibular y musculo
esquelético), pero las emociones afectan también al modo de funcionar de
numerososcirduios cer ebr al es72%6 ( Damasi o, 2002,

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

Segun esta hipétesis, la toma de decisiones depende tanto de procesos
racionales como de procesos emocionales. A partir de los estudios realizados con
pacientes que sufrian lesiones cerebrales en la region prefrontaldBscoaseque
en esta zona del cerebro se localizan los sistemas emocionales necesarios a la hora de
tomar una decision. A fuerza de estudiar a estos pacientes lleg6 a la conclusion de que
su fallo en el razonamiento se debia a un déficit en relacionenwrtitin y el
sentimiento y no a un problema cognitivo (Damasio, 2003).
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Segun Damasio (2003) cuando tenemos que tomar una decision y tenemos
varias posibilidades de eleccion, la corteza nos envia varias sefiales emocionales que nos
presentan las diferentgsciones y resultados, positivos o negativos, y que ademas nos
generaran una serie de sentimientos y reacciones corporales, prediciendo la reaccion
emoci onal gue se desencadenar2a en | a si
ligadas al cuerpotia a esta idedspotesis del marcadoréométipo. 150) . De es
los marcadores somidgikasrian las diferentes opciones de eleccién y aumentarian la
velocidad del proceso de eleccion.

Por lo tanto para Damasio (2002), la emocion ayudareménto, si bien,
tal y como él puntualiza, no sugiere que las emociones sean un sustituto de la razon.
Damasio (2003) sefiala que la idea de que las emociones son intrinsecamente racionales
ya fue defendida tanto por Aristoteles como por Hume o Smnoekso filosofos
contemporaneos como de Sousa o Nussbaum siguen esta corriente de la racionalidad
de la emocién. Sin embargo, reconoce que quizas, debido a sus caracteristicas, seria mas
recomendable la utilizacion del térmazonab(propuesto por Eck) que la acepcion
racional

Teorias conductistas

Las teorias conductistas establecen que los constituyentes de la emocion son el
comportamiento y la disposicion a la conducta (Rodri§9€3, de manera que los
componentes subjetivos y cognitivosademocion no poseen un papel carsdd
conducta (Aguado, 2005). Segun MarB@erchez et al. (2002) el conductismo mostrd
poco interés por la emocién porque se tratabigdribjetivoy que solo podia ser
observable y evaluaiddirectamemtearti de sus correlatos.

Los psicologos vy filosofos conductistas fueron recogiendo la idea de Dewey,
contraria a la teoria de James, que defendia la conducta como el factor primario de la
emoci -n (Rodr2guez, 1999) . Par@meduawey (cC
s2ntoma de conflicto ent rpe3ld, idesnianeratques di s
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la emocia y sensacién so6lo aparecen @oida conducta tiene que adaptarse a una
realidad nueva.

Para Watson (citado en Lyons, 1993), considerado padmeddetismo, 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. Lyers cpresla
mi sma teor2a conductista de Watson se al
creible de la propuesta conductista no es sino la imposibilidad de distinguir, desde ella,
entre reacciones emocionales y no emocionales, asi como de aiistsgmiociones
de otrasd (Rodr2guez, 1999, p. 106) .

En este apartado nos gustaria hacer mencién de la teoria presentada por Rolls
(2005) que esta a caballo entre las teorias conductistas y psicobiol6gicas, concretamente
la de LeDoux. Para Rolls las eomes 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) geetatdr como un castigo. De

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

Teorias psicoanaliticas

A partir de las fuentes consultadas, hemos observado la escasa presencia de las
teorias psicoanaliticas de la emocionaHbenuestro deseo de dar unas pequefias
pinceladas sobre estas teorias, dada la importancia que la obra de Freud, fundador del
psicoan8lisis, concede a | os afectos <co
(Rodriguez, 1999, p. 107); si bien es cierforeug no trato el topico de las emociones
de forma sistematica y explicita, limitdndose s6lo a algunas emociones, como la ansiedad
(Lyons, 1993; Rodriguez, 1999), sin embargo, a pesar de que su teoria se basaba en el
inconsciente emocional, considera xjgergencia de las emaociones 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
sentimients que pueden ser de dos tipos: percepciones de las citadas reacciones
motoras o sentimientos directoptiEer o desagrado (Frecithdo en Lyons, 1993).

El mismo Freud entiende la ansiedgaocion que mas estudidmo una reaccion a

un suceso trauméb que no ha padecido un sujeto sino que simplemente forma parte

de | os recuerdos heredados, inconsciente
resurrecci-n del estado emocional origin

La obra de Rapaport (citado en Lyd@93; Rodriguez, 1999) nos ayuda a
comprender mejor el marco en el que se circunscribe esta concepcion freudiana: cuando
la energia pulsional o impulspracedentes del inconsciem® puede ser descargada
por medio de una conducta instintiva adecdatiado a alguna inhibicion, bloqueo o
represion, entra en accion una especie de valvula de seguridad o de escape. Esta valvula
serian los hechos emacionales y los afectos.

El filbsofo Jean Paul Sartre (1971) nos ofrece una variante de la teoria
psicoandtica. La diferencia fundamental estriba en que para Sartre la emocion sélo
puede comprenderse buscando una significacion o finalidad pero, a diferencia de los
psicoanalistas, Sartre no la sitia en el inconsciente: "Esa finalidad supone una
organizacion wiética 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 concepcién freudiana de
los afectos presenta cierto paralelismo con la de Descartes, puestmmpoaotaess
son cambios fisiolégicos y movimientos corporales sumados a los sentimientos. Sin
embargo, a diferencia de las teorias cartesiana y conductista, para la concepcion
freudiana el estimulo externo es una causa lejana a la emocion, siendeauéstiela val
escape de aquellos impulsos o pulsiones instintivas que son reprimidas o bloqueadas
(Lyons, 1993).
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1.4.2. Modelos cognitivos

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

La principal caracteristica de estas teorias es que consideran las emociones
como procesos cognitivos, o lo que es lo mismo, para estas teorias la causa de las
emociones es la cognicién, no teniendo por quéficdeneste término con el
conocimiento pleno o estricto sino que también hace alusion a creencias,
interpretaciones, é o oO0formas de ver el I
general, los tedricos cognoscitivos no niegan la presencia de lasresppasias
en las emocionesi bien es cierto también aqueos tedricos han negado que las
respuestas fisioldgicas fueran necesarias (Prinz, 2007).

La idea principal del enfoque cognitivista es que las emociones se desencadenan
como consecuencia deiagti dades de procesamiento oOcu
evaluar | a r el evan Agaadop2®05s83)nRot lotdnwlal os e\
emocion seria el resultado de estas evaluaciones, consecuencia de los procesos
cognitivos que pueden ser realigattoforma 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 MartinezSanchez et al. 2002).

Uno de Ie principales iniciadores de las teorias cognitivas fue Gregorio
Marafidon quien demostré la importancia del aspecto cognitivo en la experiencia
emocionk(Marafion, 19240885). Marafién constatd que para que se produjera una
reacciéon emocional mediantelainyci - n de adrenal i na, se r¢
apropiadadé (Lyons, 1993) . Sus estudios |
fisiolégica como el componente cognitivo son necesarios para que se produzca una

emocion.
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Unosafos mas tarde, en 19@ha@hter Wwinger, a partir de los postulados de
Marafion, formularon $eoria bifactorial de las erna@Edaestivacion mas cognicion,
cuya tesis central es que tanto la activacion como la cognicidon son necesarias para la
experiencia emocional (Aeg<2009) por lo que para que se produzca una emocién se
requiere una activacifisiolégica fuertede la cual el cerebro es informado. Estos
autoresntentan dar una explicacion a los cambipsi@des. La emocién se producira
si no hay ninguna explidacevidente, de manera que el cerebro buscara en el entorno
presente o bien en vivencias anteriores, un acontecimiento que explique esa conmocion
corporal. De manera que dos emociones diferentes pueden tener la misma base
fisioldgica, por lo que la integfacién de lo acontecido diferenciara la experiencia
emocional (Acosta, 2009).

Esimulo —> Activagi —> Cogrici —>  Sentimiento

En resumen, las emociones son el resultado de la interpretacion degnitiva
las situaciones (LeDoux, 200553).

En su investigacigrSchachter y Sing€t962, advierten que los sujetos
administrados con adrenalina (sin ser informados), a pesar de sentir cambios fisioldgicos
de gran intensidad, no experimentaban ninguna emocioén hasta que se les situaba en un
contexto de emocion. Por lo tanto, para que se dememcanda emocioy | a
evaluacién cognitiva de la activacién fisiolégica es una condicidon necesaria pero no
suficiente. Ademas la intensidad de la activacion fisiolégica se correspondera con la
intensidad emocional 6, pe&nmnglegsgnificadasit i vac
el componente evaluativo cognitivo estd ausente (MaBémehez et al., 2002, p.

310).

El estudio de Schachter y Singer era una critioedade Jamesange v,
aunqueestaban de acuerdo con la idea de que en las eme@onesesario 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 efRaop2307).

A pesar de las numerosas criticas que recibio la teoria de Schachter y Singer, la
importancia de su trabajo se debe a la revitalizacion de este concepto de emociones
implicito en filésofos como Aristételes, Dessay Spinoza (LeDoux, 2R3 hecho,
actualmente este planteamiento bifactorial se sigue en el tratamiento y comprension de

los desordenes de ansiedad (Acosta, 2009).

Teorias basadas en la valoracion cognitiva

Segun estas teorias, el origen de la emocion no esta en el ¢ambio fis
corporal sino en la valoracion (Acosta, 2009). Esta valoracion se centra en aspectos del
entorno: placedisplacer, certezancer t i dumbr e, € Posteri or m
de estos modelos, se fueron incluyendo otros aspectos como la percepeidol,de
atribucion adecuaci - n a |Saxwhenatal.n2802), € ( Martz2ne

Esfmulo —> Evaluaci ——> Sentimiento

Modelo general de las teorias de la evaluacion

Segun Robinson (2005), en la actualidad, probablemente ¢ageoseaitiva
la teoriade juicide la emocidén, como él denomina a las teorias evaluativas, es la mas
extensamente aceptada. Para este mismo autor, estas teorias explicarian por qué una
misma conducta o tendencia a comportarse de cierta manera es a veces el resultado de
una emocioén y @s no; y como 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 evaluacién 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 reasizalbastigaciones
(LeDoux, 2006 Fue la primera autora que propuso la primacia de los procesos
valorativos situacaiales de la emocion, dentro de una secuencia en la que la valoracion
es anterior a la activacion fisiologica y la posterior emocion (M8gftez et al.,

2002).

Arnold defini6 la evaluaciGno mo ol a val oraci -n ment al
potencial daina situacidh ( L e D o,upx 55),pchien@dd el acento en el valor
heddnico 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 sélo nedsde una tafencia a la accion (LeDoux, 2005

Estmulo —>  Evaluaci —> Tendencia a la@te—>  Sentimiento

En la misma linea que Arnold y ampliando el modelo origibethaehter y
Singer,Frijda (citado en Martine3anchez et al., 2002) continla con ese estado
cognitivo que nos informa de las propiedaelesstimulo, pero afiade la posibilidad de
dos tipos de excitacion fisiologica: el placer y el dolor que permitiran que las emociones
dirijan nuestro comportamiento. Otro de los conceptos que sefiala es la preparaciéon
para la accién o tendencia a la a¢bi@ntinez Sanchez et al., 2002), de forma que,
para Frijda, la emocion implicaria tres fasescdnocimiento de un estimule; 2
evaluacion del contexto para considerar los movimientos posiplepgracion para

la accion.

Esimulo —>  Evaludci —> Preparacipara la acén

El psicélogo clinicRichard Lazarysitado en Robinson, 2005, p.ta8)bién

adopté el concepto de evaluacién (valoracion). Afirmaba que tal valoracion es necesaria
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y suficiente para que la emocion pueda ocurrir; sin una valoracion personal (de dafio o
beneficio) no habra mjnna emocion; cuando se realiza tal valoracion, es inevitable que
reproduzca unamocion de algun tipo

Su modelo es uno de los mas representativos de como la evaluacién cognitiva
influye en las emociones que sentimos, es decir, la importancia gue riigesne
sentimientos, la interpretacion y el procesamiento de la informacion. Distinguié dos
tipos de evaluaciones, una primaria en la que el sujeto se interrogaba sobre la situacion;
y una secundaria, que consistia en la valoracion de los recaisssjefoedisponia
para hacer frente a la situacién (Mart®éachez et al., 2002). La interaccion de estas
dos evaluaciones determinar2a oel grado
|l @a emoci - n ¢ o n-sSénchezeenat., @AD23p2Mban lerhbargoe azpesar
dequesu insistencia en que los procesos de evaluacién de la emocién eran conscientes,
aceptaba la existencia de evaluesinconscientes (LeDoux, 3005

A dia de hoy también son varios los fildsofos que defienden ldelgaitéo
cuando escriben sobre las emociones. Entre ellos podenuas déstadon, Taylor,
Solomon, yLyons. Todos ellos convergen en la idea de que los juicios que estan
implicados en la emocién son de gpaluativepbre una situacion en térmicies
deseos, valores, intereses y objetivos (Robinson,p2d05)iscrepan en el tipo de
relaci-n que se establece entre | a emoc
emociones son juicios, otros consideran que los juicios son suficientes para que se
produzca una emocion y otros creen que los juicios son una condicién necesaria pero
no suficienteé (Robinson, 2005, p. 14)

Ademas Robinson (2005) apunta dos objeciones a la idea de que la emocion
implique un juicio evaluativo o valoracién: se puede realjoésial relevante y no
sentir la emocion que le corresponderia y existen casos de emocion 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 esta®radgeproponiendo

diferentes versiones de la teoria del juicio.
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El filsofoSolomon (2004) en su propio analisis de las emociones desafiaba el
primitivismo con el que caracterizaba a las teorias fisiologicas y defendia la idea de que
las emociones samtdigentgsconstituyen juicios evaluativos. Sin embargo, a Solomon
no | e gust - que etiquetaran su teor2za c(
emociones son juiciosO6 ya implicaba wuna
hecho de unaespueastdica alguna forma de reconocimiento, y éste ya es una forma de
cognicién. Por lo que la pregunta que se lanza no es la conexion existente entre la
emocion y la cognicion, sino la naturaleza misma de la cognicién. Seguramente éste es
uno de los motivgsor losque autores como Robinson (2@Q005) cuando se refieren
a Solomon hablan de la emocién como una clase especial de juicio. Para Solomon
(2004) , 0l os juicios, a diferencia de | ¢
pueden aplicarse directamente a la situacion en la que pstanasbién podemos
hacer toda clase de juicios en awse&enci a
conscientes o inconsciente® hecho, habla de | os juicio
merecen | a atenci - n ¢ o0 nssamo Sooman éns(tporisd 2 ) .
incluye lo que él mismo denomirjaiéosgel cuerpse refiere a lo que se denomina
inatilmenteafectgsafectividgdque precisamente falta en las teorias cognoscitivas (p.

87). De hecho, Solom@R004), sefiala que entearia original no tenia claro que el
cuerpo tuviera un papetasial en la emoci@in embargo, después reconoce que los
sentimientos corporales han sido excluidos de las teorias cognoscé&agie la
cognicién y el juicio debidamente tratadodgruafiadir este ingrediente desaparecido
(losjuicios del cyedpda teoria cognitiva de las emociones.

Otra de las diferentes versiones de la teoria de la evaluacion es la presentada
por el fildsofo William Lyons (1993), de tradicion filosoficaanajei €l denominara
Ot eor 2e@v aclauwvastailva de | a emoci-né y de gr
emociones en las artes (Robinson, 2005). Para Lyons el ndcleo central de la emocién
seguira siendo la evaluacion, pero en este caso sera causantgosisiologicos
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 fisjqégiko y
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tantg a la emociog otrasveces no. Sin embargo recorlaadtilidad de su teoria ya
que incluye tanto los juicios evaluativos como los cambios fisiolégicos.

Para LeDoux (20D%o0s tedricos que se basaron en la evaluacion se acercaron
mucho a la solucién, sin embargo cree que cometieron dos fallos en sdeintento
comprender la mente emocional: los procesos de evaluacion se basaron practicamente
sélo en informes personales (por medio de la introspeccion verbal) y dieron excesiva
importancia a la participacion de la cognicion en las emociones, de forma que apenas
habia diferencias entre la emocion y la cognicion.

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

No obstantetal y como hemos visto, son varios los autores que reconocen las
|l i mitaciones de |l a teor2a (Scherer, 200 :
criticas a las teorias evaluativas no reduciendo la emociéstalarp@wamente
cognitivo y afiadiendo todo el aspecto fisioldgico. Estas diferentes versiones de la teoria
evaluativa nos han ayudado a poner algo de orden en el complejo mundo de las
emociones (Rodriguez, 1999).

Conforme se van sucediendo las difereete®s de la emocion se observa
una evolucion 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 valoracion contribuye a la comprension cognitiva de
las emoanes, la interacciéon social ayudara a la comprension social y cultural de la
emocion (Reeve, 2003, p. 511).
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Uno de los principales representantes y defensocesstalictivismo social
fue Averill que, comalumno y colaborador dazarus, también rega#tl papel de la
valoracion en la emocion (Martirganchez 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
contribuciéon de la biologén el proceso emocional (Averill, 1994). Considera las
emociones como un conjunto de normas y valores socialepquessmad e n o0dent r
cadacultura trav®s de | os procesos de sociald@
social del individuo con entorno (MartinezSanchez et al., 2002, p. 324).
Consecuentemente, todo comportamiento emocional puede verse contagiado por
influencias socioculturales (Rodriguez, 1999).

Segun Ekman y Davidson (1994) la posicion de Scleederas radical, ya
que ponda 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 comulturas que no tengan emociones.

Por lo tanto, las teorias psicosociales subrayan la importancia de las influencias
sociales y culturales sobre las reacciones emocionales y su expresion.

1.4.3. Objeciones y critl a los modelos cognitivistas. Afecto yognicion

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

Es en estos afios cuando surge el debate en torno al papel de la cognicién en la
emocion entre Richard Lazarus y el sociopsicologo Robert Zajonc, que fue quien mas
puso en duda la primacia de la cognicidge sbhfecto (Robinson, 2D05

Como vimos con anterioridad, Lazarus mantenia que no podia producirse

ninguna emocion sin una valoracion personal de dolor o placer. Zajonc, por su parte,
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defendia que las preferenegamples reacciones emocionaepodian dar sin que se
produjera nigun 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 cognicion.

Para llevar a cabo sus investigaciones, Zajonc y sus colaboradores utilizaron el
fendbmeno psiddgico "efecto de la mera exposicion”. Los experimentos realizados
muestran que una simple exposicion a un estimulo visual es suficiente para generar la
preferencia (respuesta afectiva) sin la participacion de la conciencia del sujeto (Le Doux,
2005; Martiez 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 cogniciéon y que, por lo tanto, emocién y cogniciébn podian ser
considerados pcesos independientes. Para LeDoux (2005) su interpretacion era
discutible, ya que la ausencia de reconocimiento consciente no era suficiente para excluir
la cognicion de la emocion.

Sin embargo, hay que afiadir que la postura de Zajonc no es contraria a las
teorias de la valoracion, puesto que sugiere que lo que se produvedoesaida afectiva
rapida y automatica por debajo del umbral de la conciencia, antegial@atadn
cognoscitfMartinez Sdnchez 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 algun acontecimiento evaluativo o parecido a
una evaluacidrene lugar antes de la evaluacién 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 jios de valoracion, aunque éstas no sean cognoscitivas, y a este
tipo de percepciones corporatesf u e i r - ni camente tambi ®n s
2004)las denomingaloraciones encarnadas

Asi pues, como hemos podido ver, el debathagieggido entr Lazarus y
Zajonc y que ha continuado en el curso de la historia de las emociones, "no es sino la
materializacion de la pugna entre dos posturas, dos maneras de entender la psicologia
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de la emocién" (Martine8anchez et al., 2002, p. 316): la biol@gfendida por
Zajonc y la cognitiva apoyada por Lazarus.

Esta lucha muestra la vision que se ha tenido de la cagminddcontraria a
la emocién, y la consideracion de esta ultima woringpedimento de la cognicién.
Esta asuncion es el resultado detedilosofico surgido en torno a larazon y la pasion
del ser humano iniciado con Platon (Scherer, 2003), dialéctipatboggogque
continlla activa en la problematica de la emocion (Chouvel A20@Q), como
sefialamos anteriormente mayormarte de los autores estdn de acuemdque la
respuesta a este debate depende de cémo definamos el ténigida cog

1.5. Intensidad emocional

Existen evidencias linglisticas y fenomenolégicas que demuestran como los
estados emocionales difieren ut®stros no sélo en la calidad sino también en
intensidad (Reisenzein, 1994). Sin embargo, a pesar de que la variacion de la intensidad
emocional es uno de los aspectos mas importantes de las experiencias emocionales, es
curioso como los psicélogos quedian la emocion le han prestado tan poca atencién
a la variacion de la intensidad en la experiencia subjetiva de la emocion (Clore, 1994).
Por el contrario, algunos investigadores han comenzado a investigar el papel de la
intensidad en el afecto (Sche2803). En concretBenZe'ev (2001) y Reisenzein
(1994) son partidarios de la constitucion de una teoria que tratetel despe
intensidad emocional.

Aunque amenudo se habla de emociones que se han senfalond méas
intensagl concepto de intsidlad emocional es complejo, ya que se aplica a fendbmenos
diferentes que ni tan siquiera estamelazionados (Befe'ev, 2001). Incluso

encontramos diferentes terminologias para expresar este sentimiento de intensidad.

48



Capitulo 1. La empcioén

Sloboda y Juslin (2001) se remitda intensidad emocional con el término
excitac®mue también puede ser utilizado para referirse a la activacion simpatica del
sistema nervioso, tal y como vimos cuando hablamos dedasleetaiactivacion. No
obstantela relacién de ambsignificados no esta clara e incluso hay evidencias de que
el ser humano puede experimentar intensas emociones sin mostrar excitacion alguna.
Esta es precisamente la cuestion que aborda Reisenzein (1994) en su estudio, comprobar
si la teoria de la activacpuede dar cuenta de la intensidad de las emociones.

Gabrielsson (2001) habla eeperiencias inferysamenta como estas
excitaciones emocionales intensas estan comunmente asociadas con diferentes
respuestas fisicas como escalofrios, cambiogran deticorazén,y.hace referencia
al psicélogo empirico Abraham Maslow, uno de los fundadores de la llamada psicologia
humanistica, quien utiliz6 el térmipeak experiéndéaslow (1962, citado en
Gabrielsson, 2001) explor6 tales experienciaglendepciones que realizaban varios
sujetos de la experiencia mas maravillosa de su vida y encontré algunas caracteristicas
generalizadas. Lleg6 a establecer el origerpdakasxperieroesventos tales como
grandes momentos de amor y sexo, arradguereatividad, momentos de
descubrimiento, el parto natural, fusién con la naturaleza, experiencias atléticas..., pero
fueron los eventos estéticos y, particularmente la masica, los mas mencionados
especificamente. Algunos individuos llegaron a sefiatar qué piezas de musica les
ayudaban a conseguir (aunque no de forma garantizada) estos estados emaocionales.
Maslow también halla como caracteristica principal de esté@Eneana total
fascinacién y absorcion por la actividad que se estadealiparis (2003) también
hablara dgpeak emotional expgra@aceeferirse 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 qyensoaa vive este tipo de

2Del ingl ®s oarousal 0.
SDe l ingl ®s O0Ostrong experiencesbod
4Su traducci-n literal oOopico6 o oO0cima de |l a experi

49



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

experiencias, Lowis descubridé que el acontecimiento méstérdége la audicién de
musica.
Tal y como podemos comprobar, a pesar de la complejidad del concepto de
intensidad emocional, son varios los autores que profundizsudstrdio.
BenZe'ev (2001) y Clore (1994) sostienen que las principales caracteristicas de
la intensidad emocional son la magnitinieasidad méaxjma estructura temporal o
duracibAdemas, para Béte'ev (2001), estos dos rasgos basicos seapxprabién
en los cuatro componentes béasicos de la emocién: sentimiento, motivacion, evaluacion
y cognicién. De manera que desde un punto de vista psicolégico, un estado emocional
de gran intensidad es aquel en el que los valores de magnitud y duraita® son
mientras que desde la perspectiva fisiologica se refiere a la fuerza de varias actividades
fisiologicas. Si bien este mismo autor sefiala las enormes dificultades que existen en la
medicdn de la intensidad emociogaé conciernen al peso relatieolos diferentes
aspectos:
- Intensidad maxima y duraci®areceria 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 vdtordeastansidad,
a pesar de que su duracgamenor.
- La medicién de la intensidad maxima es relativamente simple, ya que se puede
realizar a partir de una medida determinada (por ejemplo, fisiol6gica) o de informes
verbales de los sujetos en un momdsdo. 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, por tanto, ¢ como medir esta frecuencia?
- La relacion entre los diferentes componentes. No esta 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 mefticia intensidad
emocional, se puede hablar, e incluso en algun sentidadeiadimtensidad de las
emociones y expresarlas de forma cuasatipstr medio del lenguaje (B&rev, 2001,

p. 120) o, tal y como hemos sefialado antes, expresando senfigiddgicos como
escalofrios o aceleracion del corazén. Aunque podemos encontrarnos personas que
experimentan emociones intensas, pero no muestran excitacion o activacion fisiolégica
alguna o no son conscientes de ello.

A partir de lo comentado, paodes deducir la enorme volubilidad de la
intensidad emocional no solo intersujetos sino tambiésujatos (Ortony et ,al.

1996). Ademas "la intensidad emocional depende de la forma en que evaluamos el
significado de los acontecimientos" (p. 122) y \estsa@dn que realizamos esta
condicionada por una serie de circunstancias y variables que influirAn en nuestra
sensibilidad emocional determinando la importancia de la situacion y, en consecuencia,
desencadenando una emocion-@Bzev, 2001).

Para BeiZe'ev (20012004) la intensidad emocional estd determinada por
varias variables que divide en dos grupuspales.

- El primer grupogue denominaaloraciones primagasefiere ampacto del
acontecimiggitectamente relevante para nuestra situacion actual. Las variables que
constituyen este impacto sofurzaealidagimportanalal acontémiento. Con
fuerzae refiere a la solidez del evento y distingue entre persiltijdiva y propia
delsujeto wbjetiva. Ademasuanto maseake percibe una situacién, mayor es la
emocion. Lamportanaikel evento hace referencia a los principiosleangia
proximidadmbos relacionados,qreecuanto mayor es la relevancia y proximidad
del acorgcimiento mayor es el significado y la intensidad emocional.

- Mientras que el segundo grupo de variables denomeladasones secundarias

y que no son relevantes como las primeras, sinclastancias de festdarupo

estaria constituido por Iesponsabilidda preparacion la plausibilidad.a
responsabilidaace referencia a la naturaleza que genera el acontecimiento

emocionaly sus principales componentes son: el grado de control, el esfuerzo
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invertido y la intencién. De manera que cuauatyor es el grado de control, el
esfuerzo y la obtencién en el resultado, mayor es el significado del acontecimiento
y mayor sera la intensidad que genere. Los factores mas importgrgsadadidn

son loinesperagtaincertidumbgee se relacian positivamente con la intensidad
emocional. Lplausibilidad de gran importancia para determinar el significado del
acontecimiento, puesto que nadie quiere que se le trate injustamente o recibir lo
contrario asusdeseos.

Ortony et al. (1996)ropuseron tres variables que sondé&seabiliddd
plausibilidgdacapacidad de aiaerse corresponden con los acontecimientos, agentes
y objetos.

Clore (1994) va mas alla y se cuestiona como estas variables cognoscitivas
influyen en la intensidad@eional planteandoh#pdtesis de reestructuraciorGlogmitiva
postula que, a nivel cognoscitivo, "la intensidad de una experiencia emocional puede ser
una funcion directa de la cantidad de reestructuracién cognoscitiva implicada” (p. 391).
Para exjdar su hip6tesis se basara en lo que él derexpéréncia de sudpensa
situacion de incertidumbre (en la que existan varias posibilidades), cuanta mas
reestructuracion cognoscitiva haya, la intensidad emocional aumentara
proporcionalmente. Simbargo no tiene claro "si la intensidad del sentimiento es la
experiencia de la reorganizacion cognoscitiva en si o si es la experiencia de la excitacion
fisioldégica provocada por tal cambio" (Clore, 1994, p. 393). Como podemos observar,
otra vez surge aigel debate entre la biologia y la cognicion de la emocién, aunque Clore
(1994) considera razonable ver estas experiencias afectivas como experiencias de la
reestructuracion cognitiva y, por lo tanto, establecer como ultima variable cognitiva de
la intengiad emocional, la magnitud del cambjmescitivo, dada la existentahy
como hemos descritde otras variables cognoscitivas que contribuyen a la intensidad
emocional, sin olvidar incluir en su concepto tanto la amplitud como la duracién de la

reacciéon emocional.
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1.6. La emocién como proceso

Una vez terminado el recorrido por las diferentes y mas importantes teorias
acerca de la emocién, nos encontramos con el dilema de intentar conciliar unos
postulados contims puesto que, tal y como exp&mbinson (2005), las teorias del
juicio por si solas no explican las respuastasgonales, aunque pameeesario que
se produzcalguntipo de evaluacid¢y a esto hay que afiadir también la necesidad de
un cambio fisioldgico para que se desencadeaaganocion.

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

Considenmos que asumir la emocion como un proceso es la forma més
adecuada de poder encajar todgsdaade este complejouzzle emocienatl que
deben concurrir tanto los componentes afectivos como los componentes cognitivos,
que se incluyen en las deiimies multidimensionales dmociéde manera que
conciliamos lo biolégico y lo cognitivo.

Antes de abordar la emocion como proceso nos gustdenedd@fetamiento
que hace Benie'ev (2004) de la emocion cammdo mentajue creemos que, a pesar
desu diferente definicidn, esta dentro de la tendenciatghareos argumentando.

Para BeiZe'ev un modo mental no es una entidad aislada e implica una serie de
fendmenos (modos) mentales. En el caso de la emocion el primeeseeiaigue
incluyela sensacién y percepcion. Después estanamdamacjonista como una
percepcion ampliada. A continuaciomedlo intelectupensamienjoe implica los
procesos cognoscitivos mas complejos. Y por Ultimodal emotive seria el mas
complejo ycompleto puesto que "consiste en capacidades constitutivas de los demas

modos y se ha desarrollado junto con los otros modos", de ahi que "podamos observar
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reacciones emocionales en criaturas que apenasctpaeidad imaginativa o
intelectual” (p.60).

Por lo tanto, y dado el consenso general de la investigacion psicoldgica, en este
apartado abordaremos la emocién como proceso multidimensional. Para este cometido
nos basaremos en las cuatro fases estafferidartineSanchez et gR002): 1
antecdentes, 2evaluacion,-3experiencia emocional o sentimiente sedpuesta,
aunguelgunos autores como Fernanflbascal (2009) incluyen el sentimiento dentro
de la fase de respuesta.

1.61. Antecedentes
Para que se desencadene un proceso emedaegbmente 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 inconscientemente (Martif&mbez et al., 2002). Estos
mismos autores sefialan que las caracteristicas mas salientes son (p. 59):

- Su grado de novedad e incertidumbre

- Su carécter placentero o displacentero

- Su capacidad para ser controlado

- Su compatibilidad con las normas y el autocontelpujeto

Practicamente todos los autores coinciden en sefialar que el estimulo siempre
debe poseer una peculiaridad relevante y significativa para el organismo (Palmero et al.,
2006).

Scherer (2001) propone algo similar en su modelo dinamico dédia eonoc
lo que denomin@ontroles de evalukciéstimulo y que organizé en términos de
objetivos de evaluacion que se corresponden con los principales tipos de informacion
sobre objeto o la situacion que un organismo necesita para la preparacion de una
reaccion adecuada:
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- Relevancia
- Implicaciones consecuencias
- Potencial de adaptacién

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

El hecho de que los estimulos puedasatar mecanismesnatos o
aprendidos de sensibilidad afectiva, no implica que siempre sean capaces de
desencadenar respuestas emaocionales; por lo tanto, lo que desencadena la emocién no
es el objeto en si mismo, sino la interpretacion que haemaledumismo (Martinez
Sanchez et al., 200Bs decir, la emocion se iniciar4 cuando el sujeto capte algun
cambio significativo. Ademtid y como describimos anteriormente, este estimulo debe
ser percibido, ya sea de forma consciente o inconsciente, puesto que en caso contrario
habria posibilidatk queno se produjera la emocién. Recomieta definicion de Ben
Ze'ev (2004) de las emociones cqm@epciodecambios significghivsiivos o
negativos [...] (p.42). Cuando esto sucede, se genera un estado de preparacion emocional
gue puede condir 0 no finalmente a una emocion.
Ademas existen otras variables que influyen en los antecedentes de la emocion.
Martinez Sanchez et al. (2002) sefalan tres vanmigeEssonales (p. 61):
- dnivel heddnico o tono emocionataelo de ajuste y bistar subjetivo
- El grado de labilidad afectivaestabilidad o tendencia al cambio y expresion
frecuente del estado de &nimo
- La reactividad emocionaitensidad personal que caracteazarespuestas

emocionales
No debemos olvidar tampoco, tal y cosesialamos al hablar de los

descriptores afectivos, la influencia que puede ejercer, ademas, nuestro estado de animo
en cOMo reaccionamos emocionalmente.
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Por lo tanto, para que se pueda desencadenar una respuesta emocional es
necesaria la percepcion (ctmge o inconsciente) de un objeto o estineldvante,
aunque sta por si sola no puede provocar una emocién, y debe producirse una

evaluacion de dicho estimulo.

1.62. Evaluacion

Una vez que el estimulo se ha producido y ha sido percibido, el bajeto de
interpretarlo y valorarlo. Para Clore (1994, p. 386), "esta estimulacion interna llega en
forma de sentimientos emocionales generados por el proceso de valoracion afectiva".

Cuando describimos las diferentes teorias del juicio, vimos que algun tipo de
evaluacion 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 fisiol6gicos; y las
evaluaciorsecognoscitivas que implicaban procesos mucho mas complejos (Robinson,
2005). Se trata del debate surgido en torno a la necesidad o no de una-evaluacion
valoracion consciente.

Algunos autoresomo Fernande&bascal (2009) distinguen un proceso dual:
una @aluacién de la situacion dependiendo de sus caracteristicas afectivas y una
valoracién en funcién de su significado personal.

Ledoux (2005) sefiala incluso la existenciameagso precognitireconsciente
que Feagin (2012) denomineevaluacion

1.63. Experiencia emocional

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

Para Aguado (2005) la experiencia emocional o experiencia subjetiva es el
aspecto mas inmi@to 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 (Martin8Anchez et al.,, 200Rerndndebascal,2009)
identifican la experiencia emocional o experiencia 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 produzcael proceso emocional. Bée'ev (2004) habla de la dimensién
sentimiento como un modo primitivo de conocimiento y considera que para que se
produzca un fenbmeno afectivo debe darse la combinacién de una evaluacién y un
sentimiento significativis decir, el sentimiento por si mismo no genera ninguna
emocion y necesita de la variable evaluacién para que tenga lugar un proceso emocional.
ConcretamentBenZe'ev (2004: p. 48, 49) distingue cuatro componentes dentro de
esta experiencia emocional agreipara en dos dimensiones: la dimensién intencional
que incluiria, cognicion, evaluacion y motivacion; y la dimensién de sentimiento.

- El componenteognoscigg@l que informa sobre una situacion dada. Comenta
gue este componente puede ser deforpmdas caracteristicas intrinsecas de las
emociones: parcialidad, proximidad y una dimension de sentimiento intensa.

- El componentevaluativpie es muy importante para las emociones, puesto
gue una emocién debe implicar algun tipo de evaluacion.

- El compmente motivacior@le hace referencia al deseo o preparacién de
mantener o cambiar el presente.

- El componentesentimieroe, como comentamos anteriormente, es el modo
mas primitivo de conocimiento y que si es muy intenso puede anular nuestra
facultad déacer evaluaciones cognoscitivas.

Es importante distinguir entredaperiencia emogicglggroceso emoacéonal
relacion con la conciencia. La experiencia emocional o sentimiento es el resultado del
procesamiento emocionapgr lo tantg no puede & inconsciente; mientras que el
proceso no tiene por qué ser siempre accesible a lactar{€iemande&bascal,

2009).
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Para Aguado (2005) estas reflexiones determinan la distincion entre experiencia
emocional y los aspectos reactivos y evaluatiassndecion, propuesta por Damasio,
de hacer corresponder los sentimientos con la experiencia consciente, mientras que el
aspecto reactivo, es decir, las reacciones fisiolégicas, motoras y no neurales podrian
producirse de forma inconst¢@nEstaes precsmente una de las principales
cuestiones de la emocién, la lucha entre el cuerpo y el alma.

1.64. 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 laiada de respufestaada por la activacion
fisioldgica, la expresion motora y el sentimiento o experiencia subjetiva.
También Lang (citado en Martirgdnchez et al.,, 2002) distingue tres
componentes o sistemas de respuestaa®&on:
- Componente neurofisiolégico. Se corresponde con las respuestas
psicofisioldgicas tanto las autondémicas (sistema nervioso autéoimmdps
somaticas (sistema nervioso somatico) como las del sistema nervioso central, y que
podriamos decir que satativamente 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..oy que, com
vimos, pueden estar influenciadas por factores socioculturales y educativos.
- Componente cognitivo, que se refiere a los procesos de valevahi&ation
de la situacion.

Para Fernandeéxbascal (2009) la respuesta emocional, que también denomina

reaccion afectiva o activacion emocional, implica:

- la experiencia subjetiva, que hemos tratado anteriormente.
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- Expresién corporal, es decir, la comunicacion o exteriorizacion de las
emociones y que puede incluir de tipo facial, comunicacién no verbafjipor m
de posturas corporales, é

- Los cambios de movimiento, también denomirefdm#amiengoe implican

la preparacion para la accion.

- Los cambios fisioldgicos en el sistema nervioso central, periférico y endocrino.

Estas respuestas emoeles observéspueden medirse a partir de (Sloboda
y Juslin, 2001):

1. Introspeccién o informes personales: es la forma méas comudn y directa de
evaluar las emociones, aunque plantea el problema del Iéxico por parte de los
informantes, ya que existe una relacién indérgicéala emocién y las palabras.
2. Comportamiento expresivo: se realiza cuando la introspeccion no es posible.
Pero su inconveniente es que no siempre las emociones van acompafnadas de
comportamientos expresivos y a veces estos Ultimos pueden produsieseien a
de emociones.
3. Comportamiento fisioldgico: se basa en el trabajo temprano de James (1884/
1985), quien sostenia que la emocién era basicamente una percepcion de cambios
corporales internos. Si bien el problema es que estos cambios puedenwgarse sin g

se produzca ninguna emocion.

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 manifestaciénedeotanes (Fernandez
Abascal, 2009) y, por otro lado, la estructura temporal y didrestas respuestas
(MartinezSanchez et al., 2002).

En este apartado dedicado a la emocion hemos podglataola enorme

dificultad paraconsensuar una definicion que es reflejo de la tendencia tedrica
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dominante en cada época de la historia de la psicologia. Sin embargo, ya no es
cuestionable que las emociones se enramino fendbmenos multidimensionales que
incluyen componentes condutdsafisiologicos y cognitivos y cuyas manifestaciones
estan mediatizadas por el aprendizaje, la sociedad y la cultura.

1.7. La emocion en el arte

Muchas de las actividades humanas tienen consecuencias emocionales y las
obras de arte no iba ser una egpcion (Johnselmaird y Oatley, 2008). Precisamente
el efecto del arte apa de las grandes cuestiones que ha fascinado y preotagado a
seres humano@reitler y Kreitler, 1972). Existe una gran tendencia a asociar la
produccion cultural a la inductide emociones (Paez y Adrian, 1993) y parece dificil
concebir estos fendbmenos artisticos sin que se produzca un impacto emocional (Igartua,
Alvarez, Adrian y Paez, 1994).

Para Berlyne (1971) de formaegain pero no invariablemerse,espera que
el arteevoque emociones o sentimientos. Asumia que un objeto de arte estaba disefiado
para despertar emociones {@Jus013). También Arnheim (198@onsideraba
habitual afirmar que la finalidad de una obra de arte la constituyen las emociones y los
sentimients.

Esta asuncién general de la unién inexplicable entre el arte y la emocion
aparece, tal y como sefialan Hjort y Laver (1285a en las explicaciones mas
superficiales de la historia del pensamiento critico sobre la musica, pintura, literatura o
teato (p.3). Sin embargo, a pesar de considerar la emocion un elemento significativo en
la experiencia del arte, Kreitler y Kreitler (1972) reconoceran la complejidad de la
experiencia emocional, que para Strongman (2003) es todd¥ieilrdaésexplicar en
los casos del arte abstracto y no representacional en los que el andlisis de la respuesta
emocional puede ser mas problematico.
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Tanto Vygotskycomo algunos ensayistas contemporaneos de la estética
afirmaran que la funcion del arte es aclarar y despadeipmes emocionales
insospechadas y no vividas (Paez y Adrian, 1993).

Otros autores como Aumof001) reconocen en el arte una fuente de placer
sensoriahfectivo que puede prolongarse en un placer intelectual o en un beneficio
espiritual yde manera correlativa, la apreciacion estética de las obras dmsaten
el sentimientoquese as proporci onan. 0 Istalados@srid i nac i
que singularizal si gl o XVII1 1 vy | opdl).ferencia del

Sin embargo, @&pade que la respuesta emocional al arte es un acontecimiento
bastante familiaignto psicélogos como filésofos se han enfrentado al problema de las
emociones y las artes qugiere que en efecto hay algo desconcertante en dichas
emocionegLevinson, 997), pero no han llegado a ningn consenso, y tal como
veremos a lo largo del capitulo, ninguno parece aportar una explicacion final y
concluyente de la causa que relaciona la percepcion de una obra de arte con la
experiencia emocional (Johnkaird y Odley, 2008).

Son muchas lagdiplinagjue se entremezclan y que se han ocupado del topico
de la relacién entre el arte y la emocion: sociologia, antropologia, etnologia e historia del
arte, estética,... (Kreitler y Kreitler, 1972). Entre ellas serartemenién la psicologia
de las artes, también llamestatica experineestbtica empigst disciplina, iniciada
por Gustav Fechner f@ilo en Hargreaves y North, 2052 caracteriza por ser una
disciplina cientifica, y por lo tanto, comomubre indica, empirica, ademas 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). Estancie surgida con Fechner alcanzaria su maximo
esplendor coml trabajo realizado p&erlyne hacia 1960, desarrollando lo que se
conocié como nueva estética expenial (Hargreaves y North, 20Exste enfoque
cientificeempirico que caracteriza a latieat&xperimental sera el que diferencie la,
también denominada, psicologia de las arteestétlaa filosofiestética especulativa

tratada por la filosofia, historia y critica del arte, que se centra en cuestiones que giran
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en torno al sentido yaturaleza del arte, pero que no posee instrumentos empiricos
(Kreitler y Kreitler1972; 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 deslamsamiguas de la investigacion
psicoldgica y que ha enfatizado el papel de las artes en los sentimientos, apenas hubo
contacto entre la psicologia detaociones y el arte hasta el desarrollo por parte de
Berlyne de una nueva estética experimahiial, (Z05).

Unos afios mas tarde Arnheim ()1$8@guira opinando que la psicologia 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 reaccion 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).

1.7.1El arte y las emociones

Tanto fildsofos como psicélogos han tratado acerca de la enaeid@i arte
y las emaciones.

ParaVygotsky(2006)una de las cuestiones fundamentales que se plantea la
psicologia del arte es si la emocion es "s6lo un derroche de energia psiquica" o si, por
el contrario, significa algo en la vida psiquica del individuo.

Berlyne(1971) se preguntara sobre el tiponteciones que el arte puede
expresar o evocatgvinson (1997) sugerira la existencia de cinco cuestiones bésicas a
tratar en torno al arte y la emocion: qué tipos de emocion genera el arte, como podemos
reaccionar emocionalmente a situaciones fictioias, € 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:

62



Capitulo 1. La empcioén

¢Nuestra actitl hacia el arte deberia ser esencialmente diferente de la que
tenemos hacia las personas? ¢ Qué papel juega la experiencia estética? ¢Podemos aisla
los componentes de nuestra experiencia de tal forma que separemos los elementos
estéticos de otros interg8e

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 razon por la cual caracterizamos las obras de arte con términos que tienen que
ver con la emocion.

Freeman (2012) se preguntara donde reside la peculiaridad de la experiencia
emocional del arte y qué distingue nuestra experiencia emociarial dielotras
experiencias emocionalesder, BelkeOeberst y Augustin (2004) intentardn 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. Hdilos restlizados por
Maslow (citado en Gabrielsson, 208t descubre que las experiencias estéticas (y
particularmente la musica) son las méscionadas como origen de intensa
experiencias emocionales.

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

profundidad sobre las emociones para poder evaleaplasstas 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 caracterizaolimas de arte.
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Tal y como sefiala Matravers (1991) cuando valoramos 0 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 descripcioness@migrecisa
uno de los problemas mas insuperables de la éMatieavers, 1991) 0 especi f i ce
relaci-n existente entre el arte (¥ | os s
322), ya que el problema estriba en que los objetos inanimados ndepeeden
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 emocion utilizados en un contexto (el estético)
que esta fuera de la realidad, Matravers (20@@nfmEnarausos expresiyas|os
juicios en los que estos términos apajaim®os expresid@esmanera que "los juicios
expresivos estan causados Y justificados por el efecto que las obras de arte expresivas
tienen en el sentimiento del espectagnil00)

Collingwood (1960) distinguié dos usos del término sentir. El primero
relacionado con losentiddsolores, sonidos, aromas) y que se corresponde con la
sensacionla segunda acepcién hace referensimtihier(e placer o dolor) y la
distinglimos ded anterior utilizando la térmiemocio®in embargo Collingwood
utiliza la palabra sentimiento, no como sinénimo de emocién, sino para referirse al nivel
ps2quico de | a experiencia que incluye ¢
carga e moci onal g &7)pPRorclatantoatal g soma el dutor reconoce
utiliza la palabra sentir con doble sentidgeguaerta medigpodemos ver reflejado
en |a utilizaci-n del verbo Oressasntiro
gue O0sentirodé hace referencia al sentido ¢
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 seniartaids
sentidos como para los sentimientos. Por lo tanto, podemos ver que en la problematica
de los términos utilizados para referirnos a los estados afectivos esta involucrado
ademas el idioma que estemos utilizando, tal y como comprobaremos €n alguno

aspectos al tratar la relacion entre la masica 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 metafdrica. Sin embargo
Matravers (2005), a pesaesi@ablecer cierto paralelismo entre el uso principal de una
palabra y su uso metaférico, no cree que sea (til interpretaleehgi@ partir de la
metafora. Gnsidera que la expresion va mas alla de una cuestion puramente semantica
de intentar descubtina explicacion del uso que hacemos de los términos familiares en
otros contextgsy creeque la solucion reside en la comprensién del solapamiento que
se produce entre el estado mental provocado por la obra y el complejo estado mental
que produce una enide ordinaria, ya que €l considera la emocién un complejo estado
mental en el que se combinan componentes cognitivos y afectivos, y son precisamente
estos ultimos los responsables de la comprensién de lo que sucede con el arte. Por lo
tanto, podemos empezaobservar como la solucién a las diferentegiones que
van surgiendo va depender en la mayoria de los casos de cual es el concepto de
emocion, que postulaba Levinson (199dg un estudio en profundidad sobre las
emociones, que aconsejaba Matsavpara 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, Liljesm, Vastfjall y Lundgvist, 201Pero, ¢a qué nos referimos
concretamente cuando hablamos de emociones estéticas? La respuesta a esta pregunta
daré lugar a dos interrogantes mas que se entrelazaran en el intento de responder a qué
son las emociones estéticas y que, como sefialamos con anterioridad, Levinson (1997) y
otros fildsofos y psicologos se plantearon:

- ¢son las mismas emociones las que nos produce el arte que las emociones que

sentimos en la vida cotidiana? Estas preg@mes §u origen en la comparacion

de las emociones producidas por un estimulo artistico y otro que no lo es (Berlyne,

1971). Par¥lygotsky(2006) la unica diferencia enigmética entre los sentimientos
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artisticos y los ordinariasidia en la imaginacioére gonsideraba como actividad
extremadamente intensa y creia que era la Unica manera de aproximarnos a ese arte
que parece despertar sentimientos tan profundos e intensos en nosotros, sin
especificardecualesset@mtaf 0) . Ber | yne réaliz8rghtigrtoss e J al a
tipos de restricciones a | os p6lpyos de
Juslin (2018 plantea la existencia de dos enfoques diferentes para describir las
emociones que despiertan las obras de arte y en las que muchesstedri
posicionaron: emociones estéticas y emociones diarias.

- ¢Por gédtenemos miedo o lloramos en una sala de cine, es decir, ¢por qué
reaccionamos emocionalmente a acontecimientos ficfi@osapemos que no

son reales)?

Juslin et al. (2@)Ldistingen dos usos del térmiamociones estéticas
- por un lado, algunos eruditos se refieren cotodbtas respuestas
emocionales a objetos de arte (pintura, musica, teatro, literatura). Sin
embargo creen que este uso del término puede llevar a confdinaes
todo en el caso de la musica) ya que no excluyen ninguna résggesta (
y parece estaugiriendo que las emociones learte son especiales.
Consideramos que con este uso se hace referenci artpudespierta
emociones similares a las srpntadas en la vida cotidiana (Juslin,
2013) 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, estérmino también se ha utilizguira referirse a un

tipo especidd emocidn que ésicgara el arte.

Hacia 1950 Bell (citado en Berlyne, 1971) ya hablaba de algcehancaio

estéticmmo el intermediario a través del cual el arte realiza su funcion.
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Unos afios mas tarde, Collingwood (1960), en su teoria de la expresién que mas
adelante expondremos, también se cuestionaria el ersodién estgtibego a la
conclusion de que, $isete se identificaba con la expresiéon, no podia haber distincion
entre O0Oemociones apropiadas para |l a expr
s 0 npd13) puesto que la emocidn existe independientemente del arte. Sin embargo,
en su vision del arcomo diversidon y en su consideracién de la emocién como algo
dindmico (distinguiendo dos fases easg@taciony descarga), cree que las emociones
generadas por una diversion (en este caso, el arte) seran descargadas en la diversion
misma, es deciinsafectar a la vida ordinaria o préactica, de forma que debe crearse una
situaci - nrefrasetdesituadioa real enda qoe la emocién se descargaria
pr8cti cpBh&lht ed (

Para Frijda (1989) ®ociones estétoasciones generadas fa percepcion
del arte, son de dos tipos: las emociones causadas por el caracter representado, que
denominarémociones complemerdaratias que son generadas por la estructura de la
obra de arte como tal y que define cemociones de respuesta

Lazarus (1991), por su parte, no esta a favor de tratar las emociones estéticas
como emociones familiaresiylas cuatro categorias de emocion que establage
las emociones estéticas dentro del tercer grupo correspondiente a lo que él denomina
@sos limitkungue 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 reaccion ante diferentes formas de arte o la interaccion entre lo
innato y lo aprendido.

Zentner, Grandjean y Scherer (2008) proponen la distincion entre emociones
utilitariagy emocione®stéticasas primeras se corresponderian con una respuesta
provocada por una necesidad de adaptacion a una situacion especifica con relaciéon a
unos objetivos, mientras que las emociones estéticas no implicarian ningun efecto en el
bienestar del sujeto, es dedrtienen ninguna consecuencia importante para el propio
estado afectivo beyente (Juslin y Zentner, 2002mbiérKreitler y Kreitler (1972)
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consideran que las intensas emociones que se experimentan en acontecimientos ficticios
no influyen, por lo taat en nuestro bienestar personal.

Sin embargo, Juslinat (201Rrechazaran esta propuesta ya que, en primer
lugar, esta diferenciacién se asemeja a la distincion entre las emociones basadas en la
valoracion (que se corresponderia catiligarigsylas emociones que son provocadas
por otros mecanismasstétiggscreen, ejemplificAndolo con la masica, que es un error
suponer que estas Ultimas emociones son Unicas para la masica (el arte, en general), ya
que las emociones no musicales tambiénrpsedevocadas por otros mecanismos
ademas del de la valoracion, 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 gueézanismos que evocan las emociones
musicales (artisticas) conocen de alguna manera qué objetos son arte y cuéles no.
Ademas, saber si una emocion es utilitaria 0 estética sélo puede ocurrir una vez que se
han evaluado las consecuencias y, en cono@temocion musicalmente inducida
también podria settilitariaya que puede llevar al oyente a un bienestar o estado de
placer.

Freeman (2012), desde la afirmacion de Dewey de la experiencia estética
entendida como experiencia ordinaria (contraria sidla @é 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 emaocionales.

Volviendo altérmino de emociones estéticas, Juslin d2pi@one otra
interpretacion 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 existerrtagieespuestas que, de
alguna manera, son diferentes como para considerarlas estéticas, ya que implicarian un
juicio estéti€s decir, la emocion estética no implica estados Unicos para el arte. La
diferencia con las emociones diarias estriba senpemn el proceso causal
subyacente. Aunque pdesSousa (1997), es muy dificil distinguir entre las dimensiones
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estéticas y otras dimensiones de nuestras raspmstionales al arte, ya gtasé
pueden estar influenciadas por un objetivo particular.

La realidad y la ficcion

En cuanto a la cuestidén planteada de por qué reaccionamos emocionalmente
ante acontecimientos ficticios ¢(@e88o el c
la solucién a la perplejidad de por qué el arte nos provoocartsasicbmo verdaderas
emociones (porque asi las sentimos en muchas ocasiones) esta en resolver el misterio
de la complejidad de los conceptos de realidad y ficdiGmarus (1991) le parece
resefiable que los psicélogos no hayan mostrado interés algsaocapacidad
humana de experimentar emociones en el teatro y el cine. Cree que reaccionamos a ellos
no por que asumamos que la situacion es ficticia sino porque la historia es creible y
personalmente muy real, llegando a expresar conflictos emoactonatstrd vida.
Frijda (1989) cree que epdaicion del observadespectador, 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 cuavamnoissena situacion en
la vida real, aunque sabemos que lsupggle en el arte no es feat.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 despestiaalidel evo real o bien por
sabemgue se trata de acontecimientos ficticios. Y para el autor es precisamente en ese
juego de dualidades donde reside lo recreagivteetenidalel arte. De manera que su
solucion al enfrentamiento realidéation eta 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) formuliees proposiciones para la paradoja de la ficcion:

- reaccionamos ante situaciones ficticias dalijer son ficticias

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

a los que reaccionamos emocionalmente

- no asumir la creencia anterior
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Levinson(1997) tambiérecoge las diferentes soluciones que se han propuesto
y quemds adeptos han encontrado:

- La soluciémo intencionzs respuestas emocionales a la ficcion 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 soluciérdesuspension de la incredudidpdctador de forma temporal
cree en la situacion de ficcion y asi puede tener emociones auténticas.

- La solucion debbjeto sustitués respuestas emocionales toman como
objetos reales los personajes sitlaaciones ficticias.

- La soluci6nanti evaluadofas respuestas emocionales a objetos no
requieren légicamente la creencia concerniente a la existencia o
caracteristicas de tales objetos sino cogniciones de tipo méas débil.

- La solucién dsustituir laesemciadgunas respuestas emocionales, como la
compasion, requieren la creencia de que el personaje existe en la ficcion.

- La soluciénirracionald espectador de la ficcion se vuelve irracional,
respondiendo emocionalmente a objetos que sabeejistan.

- La soluciénimaginaria hacesreerlas respuestas emocionales no son
estrictamente emociones diarias sino fruto de la imaginacion.

La experiencia estética: respuestas estéticas y respuestas emocionales

Haciendo referencia a la cuestaterio, Juslin et al., (201&nsideran que

el uso del t ® mi no d0emoci - -n est®ticad plu
entre oO0emoci-n6 y oOrespuesta est®ticabod.
profundamente | a nociadara utlizaciod indissinatee it a e

literatura de los términos respuesta estética y respuesta afectiva (Halpehayes
2012.

Vygotsky(2006) entiende la reaccién estética como catarsis, es decir, una
"compleja transformacion de sentimientop’ 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 €l la respuesta estética bésica es el afectc
causado por el arte, que experimentamos como real@ercdghal | a su | i ber
actividad de | a i magi na @.i265nSuyisié halistica o br a
del arte se basa en la union del sentimiento con la imaginacion.

La visién de la estética experimental es que la respuesta al agetpneule s
estética como afectiftdargreaves y North, 2013u maximo representamerlyne
considera el potencial de excitacion de un estimulo determinante en las respuestas
emocionales y estéticasder, Gerger y DressieSchabmanr2012)A pesar d que
la mayoria de los investigadores de la estética empirica se decantan por la respuesta
afectiva, como reaccion que puede tener una persona hacia una ofiiadgeates
y North, 201}, Berlyne (1971) establecié que de todos los factores detesiaeda
excitacion, los mas significantes para la estética y el arte, eran las propiedades del
estimulos externo, que denomindpiedades colatva® la novedad, la sorpresa, la
complejidad, la ambigtiedad y el misterio o desamgierzlingness). Sin embargo,
de Sousa (1997) fue bastante escéptico con aquellas ideas que defendian la racionalidad
de las respuestas emocionales al arte.

Konelni (2005) , par a emociones esgigame i mpr e c
la teoria de lainidad estétama)a que establece tres estados, siendo el Gltimo el menos
com¥»n y m8s profundo de PRO®H: tres (Koneln

- Emociones: que son la respuesta estética mas coman.

- Conmoverse: requiere de un contexto asociativo personal

- Asombroestético o sobrecogimiento que siempre va acompafiado por las
respuestas fisioldgicas y el hecho de sentirse conmovido, aunque estos dos ultimos

estados pueden producirse en ausgglc@sombro.

La pr opue sif{citalodnelusknp20ld)les gnarespuesta afectiva
sea una experiencia personal intensa que implica componentes emaocionales,

cognoscitivoy sociales. Juslin et al. (204&24n de acuerdo en que los aspectos
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cognoscitivos deben ocurrir para que se dé una respuesta estética y gee ademas
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 emocion, puesto que esta reaccidéo poadliE o n

con la respuesta estética y, por lo tanto, no es un rasgo caracteristiGedehésta.

cuadro propuesto pduslin et al. (201@n el que podemos apreciar las relaciones entre

los fendmenos de emocioén, preferencia y respuesta estética.

Preferencia

Emocidn Respuesta
estética

Relaciones entre emocion, preferencia y repuesta estética (Juslin gb.ab3®0laduccion

propia.

Hargreaves y North (2018e refierera 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 implicaciones y que, en alguna medida, se
consideran mas superficiales. Estos mismos autores afagirécidai@omo otro
tipo de respuesta que se encontraria entre las respuestas afectivas y estéticas, ya que
podemos considerar que la respuesta &lkotelo 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 plante6 Levinson (1997), la relacién entre
la apreciacion al arte y las reacciones eralesipque él consideré parte significante

del arte y de su apreciacién, pero no necesariamente exclusivas de él. También
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Strongman (2003) omsideraba que la apreciacion dele se entrelazaba
complicadamente con las reacciones emocionafrseatélge el arte puede expresar
una emocién negativa y, sin embargo, podemos responder positivainkateos
de sefalar que afios mas tarde, los resultados de un estudm pealizder et al.
(2012) mostraron que los aspectos emocionales del procesth@tealeterminan
fuertemente la apreciacion estética.

Matravers (20058in embargo, dentro de la perspectiva de la nueva estética
experimentaldefendia la implicacion del espectador en el arte mas alla del nivel
cognitivo. El arte tiene que posegipi@piedades de que el espectador impgine
también de que sus sentimientos se vean afedmftusna que la existencia de tales
propiedades explique el hecho de la importancia que tiene la experiencia artistica para
poder apreciarla. Es decir, Matérs 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 alla de lo cognitivo. Para él la apreciacion es una especie de percepcién y, por lo
tanto, tiene que ir mala de la imaginacién ya que podemos imaginar sin percibir. Su
planteamiento de la imaginacién nos recuerda a la vision deV/gagetsle(2006),
pero refuerza el otro aspecto del arte que es el sentimiento con la importancia de la
experiencia para perdsentir, ya que imaginando podemos sentir pero lo realmente
importante es la percepcion.

Freeman (2012) piensa en la experiencia de arte y emocion en términos de
percepcidén expresiva y centra su atencion en la interaccién entre nuestra experiencia
percepual de la emocién en el arte y nuestra propia condicién afectiva. Se referira a la
percepcion expresiva como una experiencia doble en Ianfugesdos aspectos
perceptivoy afectro. Dentro dda percepciéencontramos dos tipos de propiedades
emociomles que pueden ser percibidas en el arte:

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

externalizacion de los sentimientos de su creador.

- Propiedades descriptivas para la proyeccion de una emocion particular.
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De manera que este aspéetmuestra experiencia artistica, al que nos estamos
refiriendo, sélo seré distintivo cuando percibamos ambas clases de propiedades y, por
lo tanto, la percepcién de estas propiedades dara lugar a los diferentes aspectos
afectivos

Lo que intentanostrarnos Freeman es que la peculiaridad de la eigerien
emocional del arteeside en que nos ofrece la posibilidad de percibir tanto las
propiedades externas como las descriptivas, mientras que el aspecto afectivo del resto
de experiencias so6lo nos permite describir o bien las propiedades externas o bien las
propiedadedescrigivas (Freeman, 2012).

Son muchos los autores que no niegan la reaccion emocional al arte, pero
consideran que el arte va mas alla de las respuestas ematigotdky ¢itado en
Paez y Adrian, 1993; Aumont, 2001; Robinson, 2005). A pesar de que estas
concepciones comunes de la experiencia estética enfatizan su aterfoibnaerlla
contenidel objeto (Juslin, 2G3hemos observado que la experiencia del arte puede
implicar dos tipos de respuestas, una afectiva y otra estética, que podriamos hace
corresponder con una respuesta emocional y otra cognitiva. Tal y acesoddend
Leder et al(2004), la experiencia estética es la combinacién de procesos tanto
cognoscitivos como emocionales evocados por el procesamiento estético de un objeto.
Juslin(2013) considerara igualmente que, aunque la experiencia estética implique
comunmente la evaluacion de aspectos como la forma y el caegemitm significa
que no se puedan tener experiencias intensas, emocionales y valiosas sin hacer un juicio
estéico, 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 algunéijpaicio estéticop(247).

Para conclu sefialaremos finalmente que Juslin €2@12, llegan a la
conclusién de que la nocién de emociones estéticas, a pesar de que como término se
utilice con frecuencia, mas que iluminar lo que consigue es osconawer @ las
respuestas al asta qie, 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 percepcién y afecto sino de analizar la relacién que existe entre
ellos (Feeman, 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 emocién. ¢Por qué nos gusta escuchar repetidamente
musica que nosabe llorar? ¢ Por qué vamos al cine a ver peliculas de contenido bélico
0 melancolico?

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

- explicacionescompensatorfesy otros aspectos de la obra de arte que
compensan el sufrimiento de la emocién negativa.
- Explicacionesransformadoiasque en un principio produce una emocién
desagradable se transforma en algo mas positivo decipseaiacion artistica.
Para Maillard (2000) esta capacidad de poder transformar cualquier emocion en
placentera es debido a la situacion ficticia del arte que hace que el espectador esté
realizando meramente una actividad artistica.
- Explicacionesrganistada negatividad constituye sélo una parterdéhico
complede la obra de arte.
- Explicacionesevisionarias 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.
- Explicacionesgeflacionariasede ser que la emocion negativa no sea causada
verdaderamente por el arte negativo emocionalmente. Dentro de éstas podemos
encontrar tres tipos:
0 una hipotetiza la analogia entre las emaaotisticas 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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0 La segunda se refiere a que las emociones del sujeto se despiertan por
las reacciones apreciativas, es decir, nos coreriuediezh de la obra
de arte.

0 Laterceratiene que ver con el compromiso hacia la obra de arte.

De todas las explicaciones propugk®snson sera mas partidario de las

explicaciones compensatorias y organicistas.

El arte contemporaneo

OHoy en d2za, el enfoque de |l as artes
2001,p.303). Esta frase resume a la perfeccion la asuncién de la sohaida las
preguntas mas actuales sobre el papel que tiene la emocién en el arte contemporaneo.
Esta pegunta sobre el placer al que nos invita el arte de hoy, es una cuestion tedrica
que segun Aumont (2001) apenas se ha abordado debido a que el placer no se describe
Sino que se experimenta.

Arnheim (1986 considera quaino de los grandes obstaculos para la
compresion y la aceptacion del arte moderno es la herencia de una tradicion centenaria
seg¥%wn | a cual la funci-n del artista er
c onci udm3kd).sim snbardo, la revoluciéon estética ha consistiddienman
nuevo t®rmino al mundo del arp298)ylael sSuj
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 ultimo deseadedmpEs
referente del arte contemporaneo no sera el emocional sino el conceptual (Maillard,
2000), por lo que la estética contemporanea se basara en la comprensiéon, de manera
que el placer sensorial en las obras de arte dejara de ser inmediat@®Q®1nont,

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

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

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

Sin embargd,eder et a[2012), apoyandose en el concepl@ cEmprension
basada en la clasificacion explicita y la facilidad que domina lo cognoscitivo, consideran
que el artelasiqgmiede comprenderse mejor porque tiene un contenido claro. Pero a su
vez reconocen que, dado que el arte moderno se caractéaifaljgode contenido
representativo, esta carencia de los componentes de lo cognitivo, podria llevar a mas
interpretaciones subjetivas y esto, consecuentemente, causaria incluso valores més altos
de comprension.

Por lo tanto, nos encontramos ante uncaréepara poder juzgarlo debemos
comprenderlo, aunque sin olvidar que, si identificamgwenden explicay juzgar,
no habra que olvidarphcer (gustddapreciaci@umont, 2001).

Una posible solucion a las dificultades de enfrentarse arande carte
contemporaneo esstinguir entre el placer estético propio de la percepcion de una obra
de arte y el placer o la satisfaccion de su contenido, es decir, aquello de lo que la obra
trata. Ademas esta distincion ayudaria también a atenuardataesode la critica
en lo referentela evaluacion 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 (Maildrd, 20

No obstantedesde un ambito mas pedagdgico y enfocado al acercamiento del
arte contemporaneo y el arte en general a la poblaftia,da preparacion estética,
requiere una mejora enta@fianza del arte (Arnheim, 1986esto que la educaciéon
y también la familiarizacién con el arte contemporaneo nos posibilitardn una mejor
asimilacion y una reaccion masitiva (Mandler, citado emddigman, 2003) al arte
contemporaneo. Para leect a(2012 la educacion del arte no de sa cuestion
elitista que permite la distincion social o el refinamiento cultural, sino que el aumento
de interés en el arte unido a una mayor comprensédte dendra como resultado
experiencias mas positivas y mas fuertes en Siragmbargo Ba 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 métod educativo y consideraran gste élebe ser diferente a la transmisién de
conocimiento, puesto que su objetivo principal es la redecivaajue se asocia
simultaneamente con un desarrollo y complejidad del pensamiento.

1.7.2 Teorias de la emocion en el arte

Son varias las teorias en el marco de la psicologia que han intentado describir y
explicar la experiencia del arte y todas pelkeen unas caracteristicas comunes:
ninguna se desarrollé para explicar la experiencia del arte sino que simplemente
exponian las lineas generales psicologicas del comportamiento (en este caso, la emocién)
que después se intentaron aplicar al arte yrzda centra en un aspecto especifico
de la experiencia estéfi€eeitler y Kreitler, 1972)

También desde la filosofia se ha intentado profundizar en la relacion entre la
emocion y el arte. En ambos casos, y al igual que vimos en las teoriasigdéaerales
emocion en el primer capitulo, los postulados girardn en toropositadn entre
sentimientogensacidry pensamiento (cognicién) (Levinson, 1997).

Conductismo y neoconaductismo

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

Dentro de este marco, uno de los que mas avances teéricos introdujo fue
Berlyne. Sus dudhacia la psicologia cognoscitiva le llevaron a defender la excitacion
como mecanismo de la respuesta estética (Silvia, 2005). Para Berlyne (1971) el concepto
capaz de explicarnos y aclararnos los fendbmenos estéticos es el psicofisiologico de
activacion (estacion, del inglérouspl Su asuncion era que un objeto de arte esta
disefiado para despertar emociones (Jusli® 20p8r 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 excitacién (Kreitler y Kreitler, 1972). Dicho aumento

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

- Efectos centrade cambios en la actividad eléctrica cerebral

- Efectos motoresaracterizados 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 informacié@h sistema nervioso central.

- Efectos autonémicos producen cantidad de cambios en los érganos internos

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

No obstantg hemosde recordarque para Berlyne, 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
conflicto (Silvia, 2005).

Muy cercano a faopuesta planteada por Berlyne esta el modelo homeostatico
propuesto por Kreitler y Kreitler (1972) en el intento de explicar la experiencia estética
cuyo aspecto fundamental es el placer. Fisioldgica y psicolégicamente la evocacion del
placer es un fenteno concomitante en el que se produce un aumento de la tensién
seguido de una disminucién de dicha tensién y el modelo se basa precisamente en el
equilibrio entre los procesos internos y externos. Es decir, un aspecto principal en la
experiencia del atensiste en la excitacion y el alivio de tensiones que se producen en
el espectador y la resoluciéon de estas tensiones serd el placer. Sin embargo, aunque
generalmente se relacione el disgusto msianel placer con aliviphay que tener
tambiénen cuenta que las sensaciones de placer se producen cuando las perspectivas
de satisfaccion se consideran altas y, por lo tanto, parece asegurada la disminucién de la
tension. Ademas no hay que olvidar que la situacion (tanto antes de su inicio como en
eltranscurso de la exposicion a la obra de arte) puede estar implicada en los procesos

que determinesi la tension va a producirse.
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Matravers (1991) también defendera la llamada teoria de la excitacion, pero en
este caso a partir del hecho mencionadacantente de atribuir términos de emocion
a las obras de arte, por lo que su teoria también va enmarcada en las teorias acerca de la
expresion y que desarrollaremos méas adelante. Su teoria distinguira entre emocién
percibida y emocion sentida, basandode distincion de tres componentes de la
emocion: cognitivo, fenomenologico y fisiolégico. 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 particola lo que vemos la ausamnel
componente cognoscitiiear lo tanto, segln esta teoldague nos hace atribuir un
sentimiento o emocion hacia una obra de arte es el sentimiento que le atribuimos o la
enocion que despierta en noso{pa329). Lo ga distingue esteoria de la cognitivista
esla reclamacién de la expresion como una propiedad de una obra de arte que es
descriptibleindependientemente de la reaccion individuatiemab que tengamos
hacia elléatravers, 200p.9).

La empatia

A diferencia del enfoque conductista en el que prima la emocion 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 itfgitas en la obra de arte, mas que una reaccién propia a la obra de
arte (Kreitler y Kreitler, 19%2,265). Estos autores hablan de dos teorias que intentan
resolver la cuestion de la empatia:

Lateoria de la empatéanbién llamada dentimier{tiel alemarkinfihlung
que fue desarrollada por Lipps en la que ga Bl elemento artistico el imp®duce
su aspecto emocional en nosotros sino que "somos nosotros quienes introducimos
emociones en una obra artistigggptsky 2006p. 255).

Lateoria de la represeatelei@ue, al principio, el espectador tiene que entender
intelectualmente la situacion que percibe y después la reconstruye desde la imaginacion

con la intervencion de la memoria que puede reavivar la experiencia emaananal por
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situacion vivida en el pasado. Sin embargo, esta teoria no puede explicar & sentimien
(Kreitler y Kreitler, 1972).

Estos postulados nos recuerdan la explicacion desarrolladggpisky
(2006)Su idea central para comprender la reaccidn estéstadiar 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 queetdarte par
despertarnos/ygotsky(2006)en el desarrollo de su teoria se ayudara de las teorias
sintéticas de las emociones estéticagrgnesn torno a dos conceptisie la empatia
y el desarrollado por Christiansen (citaddygotsky 2006)jue defiendi teoria de
que la reaccidn estética esta 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 séfigdasky( 2 0 0 6 ) Odtico obj et
introduce sus propi edap@sssiemomlo impodantalaes en
reaccion emotiva que se genera.

Sin embargo, pakygotsky(2006) ninguna de las dos teorias explicaria la
intima conexion entre nuestros sentimientos y los objetos que percibimos; la de
Christiansen sélo explicaria los afectos, mientras que la de Lipps s6lo hacareferencia
| os-abeop.266).6 (

De ahi queplantee un nuevo enfoque en el que se asocie la emocién con la
imaginacién. Esta nueva asociacion, en la que aparece la imaginacion como elemento
indisociable de la emocién, nos recuerda a la teoria de la representacion que acabamos
deexponer, ya gugygtskypostula que las emociones estan formadas por elementos
representacionales y corporales (P&sdrian, 1993). Para lgartua e(1894) el
planteamiento déygotskyde las reacciones estéticas emocionales esta muy en la linea
de las teorias actualegtipo 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 teoria es una de las principales tratadas por Keitler y Kreitler (1972). Se
basa en los conceptde incertidumbre e informacion. La incertidumbre, representada
por diferentes alternativas posibles, es un estado desagradable y de inestabilidad
incluyendo la frustracion cuando las expectativas del espectador no se confirman por la
ambigiiedade la guacion. La informacién, que cuantitativamente se definiria como
las alternativas eliminadas o las probabilidades aumentadas, reduce la incertidumbre y
es entonces asumida como la tension o el placer.

Esta teoria asume que el arte evoca ciertas exgeetatvaspectador que
pueden ser frustradas, dandose la incertidumbre, o bien confirmadas, dando lugar al
placer. Esta teoria puede ser adecuada para el andlisis de algunos aspectos de la
estructura formal de la obra de arte y ha sido utilizada paea &xgbkperiencia del
arte, y en particular la experiencia musical, representada principalmente por el psicélogo
Leonard Meyer (que trataremos en nuestro sigeépitilo mas en profundidad).

Dentro de este enfoque de las expectatiaas]iler {983, argumentara que
el arte conmueve (excita), a través de su interaccion con la experiencia individual y
pondra especial énfasis en la anticipacion. Lo que sugiere es que la emocion negativa
resulta de la confirmacién de expectaciones con baja probdlilidatbcion sera
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 mtérpest diferenciaciones que
se hagarCuanto 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 latioaogpemocional de la apreciacion
estética. Esta caracteristica cognitiva puede presentarse bajo la forma de nuevas
interpretaciones, nuevos puntos de vista o huevas estructuras mentales. Sin embargo, la
novedad extrema en el arte puede causar reaecmugsnales negativas, debido a
que el sujeto no tiene la estructueatal que le ayu@dehacer un analisis de la obra
(Gaver y Mandler, 1987).
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Este enfoque nos recuerda al planteadvygwotsky quien influenciado por
Berlyne, también trato el aspet#da 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 conllevaria
emociones negativagarua 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 expresibn podemos referirnos a dos aspectos, y
simultdneamente problandiferentes en relacion 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 mame la expresion de la emocidn en las artes, es decir, a qué nos
referimos cuando decimos que el arte expresa eimociones (Matravel@12).

Aunque ya no parece plausible definir el arte como expresién (Stecker, 1984),
la expresion de las emocioegsin aspecto importante en el arte. De ahi que surjan
preguntas y se propongan postulados en torno a la cuestion de la expresion de
emociones en el arte, aunque Stecker (1984) considera que generalmente estas
cuestiones plantean una teoria comun pas l@s artes o se limitan a considerar sélo
un arte como la masica

Dentro de este debate que surge en torno a la expletad artes, Matravers
(2012) encontrara dos orientaciones diferemi@grimera, mas psicoldgica y practica,
que implica describ 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 expresion para poder dar un poco de luz
a nuestra comprension dek.

Para Scruton (1998pa teoria 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 ademas
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de ayudarnos a proyectamestras emociones hacia fuera también "podemos
encontrarnoenellas” .348).Mientras quéMatravers2012) creerd que resole
naturaleza de la expresi@s llevara a entender una obra de arte.

Para Stecker (1984) una de las razones por lasigyerlparte de los autores
que han escrito sobre la expresion de las emociones en el arte no han tratado el tépico
es la incapacidad de muchas de las artes de expresar el contenido intencional de la
emocion, como por ejemplo la masica; aunque sea ekquengrdudo, pero también

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

Teoria clasica de la expresion de Collingwood

JohnsorLaird yOatley (2008consideran que una de las principales teorias de
la relacion de la emocién con el arte es la de Collingwood. La teoria de la expresion de
Collingwood encarna la idea romantica de que la funcion principal del arte es expresar
las emociones del artista flReon, 2005) y es precisamente esta expresion, y no
Unicamente la habilidad y la técnica, la que distingue la verdadera obra de arte
(Robinson, 2005kste autor establece la distincion entre expresar una emocion y
exhibir o mostrar sintomas de ella g quee 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 descriggaorrespondiercon la descripcion
de esa emocion mientras que la expresi@nadgo 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 originaeldggpmasion y que,
segun el significado que le demos, dard lugar a las diferentes teorias de la expresion
artistica (Robinson, 2005). En el siglo XVIII la estética utilizd6 frecuentemente el
término (Scruton, 1999) y la nocién principal de la expresaadtes 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) entesiémpy representacion
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(Scruton, 1999). Para é€l, 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 térmirxpresidiene que describir exsivamente 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 utilizacibn metaférica de este término que
califica las propiedades aplicadas abarigdgn, 1999).

Abandono de las teorias clésicas de la expresion

En 1950 la estética intenta alejarse de esta vision romantica y surgiran filésofos
que reaccionardn a estas teorias, entre ellos Hospers y Torney (citados en Robinson,
2005), y que reflejaen 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 urbjeto, sino que sirve para articular los sentimientos de la persona
gue lo describe.

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

Torney (citado en Robinson, 2005) considera que el error principal de la teoria
romantica de la expresion es asumir que, dentro de una obra de arte, existen cualidades
expresivas que impliquen la expresion de una emocién. Las cualidades expresivas de
una obra de arte deben al trabajo en si mislmtécnicay no al estado de animo del
artista. Esta relacion que en muchas ocasiones se establece entre las cualidades
expresivas y las emociones, Tyofcieado en Robinson, 200%ttébuye a la utibzion
que lacen los artistas dea 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 tépico de la expresion de las emoct@meo e la

relacion de componentes de la emocién propuesta por Georges Rey: cognoscitivo,
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cualitativo, comportamental fisiolégico, contextual, etiolégico y relacional. Para el autor
los tres primeros componentes son los que tienen que ver con el fet@rano
expreion en las artes, aunque cohadiénara 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 poseers (ifiedemaos
expresivos y ninguna de las teorias que s®msiderado hasta el momento es una
verdadera teoria genetalla expresion de las emociones en el arte. Hace ademas una
reserva a su propio enfoque concerniente al hecho de intentar entemidsida ee
la emocion en las artes a partir de su concepto y considera que esta vision 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) smendentro de
lo que los fildsofos llamaron corriente antirrealista, ya que identificaba en la experiencia
estética un estado mental, como reconocimiento de la expresion, tal y como lo
afirmaron Collingwood y su discipulo Croce. Si bien, para éleekdéeat| realismo
y el antirrealismo es irrelevambeque 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 figuaati es decir, describen, representan o hacen referencia
al mundo ficticio y, por lo tanto, es dificil saber cobmo se pueden expresar las emociones
en ausencia de representacion, ya que se requiere de un objeto y parece que si no hay
objeto el sentimientoonse puede identificar. Ademas también hablara de la
expresividad y la expresion como éxito en la comunicacion. Scruton considera que la
decaderia de la cultura de masas coadaicempobrecimiento de los medios de
expresion y no permitimos al arte lalicd a de Oexpr esplb7).i nexpr e

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

por Collingwood y, consecuentementesgmtard una nueva teoria romantica de la
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expresion. Para Robinson la expresion de la emocién en una obra de arte es un proceso
cognoscitivo en el que se clarifica una emocion a partir de lo que él denomina la escucha
cognoscitiva. Por lo que la expresitist@a va mas alla de los materiales expresivos,
siendo una relacion intima entre la emocién expresada y la forma en que se individualiza
y articula. Esta teoria intentara explicar qué es la expresion artistica y mostrar las
conexiones que existen ergsa y la expresion emocional en la vida diaria. Sin
embargo, cree que para llegar a una teoria de la expresién artistica, hay que eliminar el
requisito de la teoria romantica que afirma que la expresion es algo que los artistas
pretenden conseguir de marietencionada, es decir, la obra de arte no tiene por qué
haber sido creada intencionadamente para expresar emociones.
Matravers2012), en su interés por resolver la naturaleza de la expresion como
camino hacia la comprensién de la obra de arte, puipoiEalmente 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 especificoiguas propiedades conscientes las
relevantes para la comprension de una obra de arte y, por lo tanto, para la expresion.
Matravers2012) ademas intenta clarificar algunos aspectos sobre la expresion

en las artes:

- Se revela una emocion cuando la mtaries con un sentido minimamente

intencional.

- Expresamos una emocion 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 hzgy enmgeion

a disposicion de los espectadores (por ejemplo, un sauce llorén, un San Bernardo,

por su aspecto podrian reflejar una emocion, pero en realidad no esta causado por

ningun sentimiento).

La teoria de kxperiencia plena de la desacidiada por Freeman (2012), tal

y como él sefala, refleja el conflicto surgido entre las teorias de la expresion, que
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intentan explicar lo que nos pasa cuando percibimos las propiedades externas y las
teorias de la activacién que intentan proporeieonia de lo que nos sucede cuando
percibimos las propiedades descriptivas que corresponden a nuestras propias
emociones. Denominara a su teoria plena o completa para diferenciarla de las otras
teorias que son parciales y no abarcan el conjunto dstasspei@uestra 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, sonchas las teorias que intentan abordar y clarificar
la relacién entre el arte y las emociones a partir de la expussifuier teoria deberia
poder explicar afirmaciones como "la obra de arte es triste” 0 "la dya Egeza”
(Matravers2012,p. 632). Sin embargo, no deberiamos elegir una sino abrazar un
pluralismo generoso, a pesar de que haya razones para creer que exista una Unica teoria
gue cuba todas ellas (Matrave2812). Por el contrario, ldmmipal tesis de Stecker
(1984)es que nes@tamos distintas teorias de la expresion de la emocién para las
diferentes artes y sugiere, queque no hay una teoria unificada, si podriamos hablar
de teorias comunes para artes individuales; aunque esto incluso podria no ser asi debido
a que en un o arte hay variedad de fendbmenos expresivos. Por lo que cree que
seria mas interesante desarrollar una descripcion de fenbmenos expresivos de las artes
gue una teoria de la expresion, puesto que las prtssam@&lgo mas que emociones.
Después de habintentado abordar y resolver el complicado problema de la
expresion de la emocion en las artes "La moraleja de la historia de la naturaleza de la
expresion es que la razon de que el problema haya parecido tan dificil de solucionar es
que no habia ningfmoblema queolucionar.” (Matrave)12p.633) o, tal y como
sefiala, Oatley (2003, citadd@msorL_aird y Oatley2008 el arte es la expresion de

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

Para Matrave(2005) e | cognitivismo es silencio
que tenemos quee c i r al g @.4). Aunqi@am €lautdr lastobrds de arte
no tienen por qué tener un componente cognoscitivo, reconoce que tanto las teorias de
la adivacién como las cognitivistas coinciden en que un sentimiento es un estado con
aspectos tanto fisioldgicos como fenomenoldgicos.

A pesar de gue la activacién (propuesta por el modelo homeostatico, de tension
y alivio) es un aspecto principal en la erp&jedebemos reconocer el importante
papel que desempefia la orientacién cognoscitiva en la experiencia artistica, tal y como
expusimos en el primer capitulo al tratar de la emocién. La cognicibn como proceso
responsable de elaborar el significado putrdéegse con la secuencia de tension y
alivio evocados por el arte y, ademas, también tiene un papel evidente en el proceso de
"comprensiéon” de la obra décafKreitler y Kreitler, 1972).

El modelo de apreciaciondestétiodado pdreder et al(2004) demuestra la
interaccion de los procesos cognoscitivos y emocionalee{lagdz012).

Estos autores intentan dar una respuesta psicoldgica al interrogante de por qué
la poblacién se siente atraida por el arte y por qué se considerariendgaetqre
fascinanteRara ello presentan un modelo psicoldgico de procesamiento estético. Segun
este modelo, las experiencias estéticas implican cinco etapas: percepcion, integracion de
la memoria implicita, clasificacion explicita, cognicion y evaludeias &l final del
proceso distinguird entre emocién 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 cemzo 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 implicigesn basado
experiencia previy 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 explicsg con palabras. Las etapas de cognicion y evaluacion estan
estrechamente unidas y forman un bucle de retroalimentacion. Esta etapa se caracteriza
por el descubrimiento de un significado e implica procesos de interpretacion y
asignacién de significado {ekr), de forma que los resultados se evallan 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 tamlh 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 éri@ y evaluacion de la etapa cognoscitiva.

Segun este modelo la interaccién de los procesos cognoscitivos y emocionales
explica la experiencia estética y la preferencia del artet(ab@&12) y ademas nos
muestra la importancia de la valora@gnascitiva en el proceso afec@ilvia (2005)
pretende demostrar la fecundidad de las teorias modernas de la emocién, en concreto
la valoracion, para abordar los problemas estéticos clasicos. Cree que estas teorias
amplian la esfera de las emociontétoas 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 teorias, por lo menos las que
considemmos 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 talas ellas son interesantes tanto hedonica como cognoscitivamente. Para Kreitler
y Kreitler (1972) cualquier intento psicolégico de compianegperiencia del arte
deberidasarse 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 asuncion de que los cambios en la excitacion son
una parte integnge de la experiencia artistica.
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Cajitulo 2. La musica y la emocion

2.1. Introduccién
"Las demas artes nos convencenjikica nos asalta." (Hanslick, 18947 p.77)

En el capitulo anterior estudiabamos la relacién de las artes con la emocion.
Dentro del reconocimiento de que tddasrtes influyen en nuestros sentimientos, tal
y como sefala HanslickB54/1947), parece que la musica lo hace de una forma
especificd&eran muchos los filésofos y musicologos que no veian la musica como un
arte figurativo del mismo modo que la pimtueaesculturdiiuron y Margulis, 20}%2
consideraban que el arte abstracto o no figurativo, como la musica, presentaba un
problema particular lejano a nuestro entendimiento y experiencia de la emocion, puesto
que era dificil entender por qué estas olmm<anmown (Levinson, 1997). Sin
embargpes muy frecuente encontrar descripciones de la musica como la mas emocional
de las arte@Huron y Margulis, 20L2Son varios los estudios que muestran como la
musica permite alcanzar niveles de emocion raraxmerienentados en la vida diaria
(Sloboda, 1991; Maslow, citado en Gabrielsson, 2002).

Para Hanslickl854/1947) la musica influye mas rapida e intensamente que
otras artes y cree que estperioridad de la muasica 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 estaisteri@omo lo denomina Pinker, 2P04oarticularidad de la
musica frente a las otras artes, reside en su dimension ditémpeaa). La musica
es un arte temporal (Storr, 2002; de Pablo, 1996)reslieinte esencial es su fluir
flow- (Rozin y Rozin, 2008). La musica esta en constante movimiento y esto la hace mas
apta para poder representar las emociones (Storr, 2003sl|Agemmite al oyente
participar de forma activa y predictiva, de manera que pueden producirse fluctuaciones
dinamicas en sus respuediastigas (Huron y Margulis, 2R1Rarece por tanto, en
opinién de Gabrielsson y Juslin (2003), que el sonidegpestar y causar emociones
de una forma mas real que los estimulos visuales. Y es que, a diferencia de la escultura,

pintura y arquitectura, la masica no esta tan unida a los materiales y no esta sometida a
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limites espaci@mporales, por lo que una misma pieza puede interpretarse en
diferentes lugares a la vez (L6pez Quintas, 3d®8mbargo, tal y compantualiza

Kandinsky (1912/2011) lamusicanotieme cual i dad de | a pintur
al espectadortodbe cont eni do de um4/) obra en un i n;

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 emocionds ajjuda 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 monotonia o aburrimiento, es
una de las principales razoé@snque no la Unicpor las que participamos en las
actvidades musicales (Sloboda, 19#8jjue el fin de la musica no es sélo el de
conmover (Lopez Quintas, 2005). De hecho, aunque Hat&hdK 947) no negaba
guela musica y el arte en gendespertaran fuertes saméntos, rechazaba la idea
sostenida por varios tedricos de que la finalidad de la musica residia en provocar
emociones. Ademas, a menudo se ha caracterizado la experiencia musical de manera
antagonista: por un lado, se considera algo esencialmerdéaantetectual 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 nésnassaperdiendo uno de los
aspectos mas importantes y salientesrdsduesta humana a la masica.

A pesar de este reconocimiento del poder emocional de la musica, la relacién
entre la muasica y la emocién es una cuestion controvertlol LiljestronVastfjall,

Baradas y Silva, 2008). No obstdateantidad de propiedades que posee la musica
hace de ella un excelente modelo para el estudio de la édmagibnlantzen, Kelso

Steinberg y Large, 2018demas es un paradigma para la comprensidasd
interacciones que se producen entre los altos niveles de cognicion y las respuestas
afectivagZatorre, 2003Pe hecho, LeeeWilkinson (2013) considera que (esica,
comparada cortras experiencias emocionales, es sobre todo una negociaa@bn entre
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sonido y los contenidos y mecanismos de la mente, por lo que depende en un alto grado
de nuestras propias constioiges internas.

El estudio contemporédmede la musica y la emocion-gsr definicion
interdisciplinar, ya que es un topico dentresdmalnpos de la psicologia y neurociencia
musicalesHerola y Vuoskoski, 2018p investigacion en este campo no es sélo util
para los psicologos sino también para los investigadores de otras d&loipiidasy(
Juslin2013, comomusicélogos filésofos (Zatorre, 2003), asi como para musicos y
oyentes§loboda y Juslin, 201€ochrane (2013) cree que en el futuro deberia haber
mas colaboracién entre cientificos e investigadores musicoldgicos, puesto que es dificil
gue un investigador en soldgueda desarrollar un estudio con competencia en ambos
frentesLos 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 estan
interesadas en explorameindo desde la creatividad y desdeedtfss perspectivas

(Juslin, 2(®). La psicologia puede colaborar con los musicélogos en el estudio los
efectos emocionales que son atribuibles a la musica y ayudaresnardeuales de

estosson preferibles paesclarecer los analisis musicolé@taizoda y Juslin, 2012

dado que para poder comprender al completo el impacto de la muasica es necesario
combinar datos psicolégicos con un andlisis contextualizado de la obra musical y su
interpretacion (Cochrar13).

Podriamos esperar que dada la importancia de la emocién en la musica, esta
cuestion ocupara un papel central en la psicologia de la muasica. Sin embargo, el tema se
abandond entre 1960 y 1980, y fue a partir de 1990 cuando resurge el interés por el
tépico de la emocién g ndsica (Juslin y Sloboda, 8012uizas uno de los factores
gue m8s ha podido contribuir a este oOa
heterogeneidad de las respuestas (Zatorre, 2003) entre los individuos y a través del
tienpo en & mismo individuo (Sloboda, 1988%a que dependen de variables
individuales dificiles de controlar como las socioculturales, historicas, educacionales y
contetuales (Zatorre, 2003).esta variabilidad en las respuestas, hay que afadir el

problemade 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
audiciéon que llegan a anular el verdadero objetivo de la evaluacion (Sloboda y Juslin,
2001)

Estenuevo creciente interés hacia la emaaldiga la psicologia de la muasica
a no olvidar dar respuesta a su cuestion central sin hacer referencia al papel de las
emociones (Sloda y Juslin2012. Si bien esta interdisciplinariedad que hemos
defendidoy apoyado puede conducirnos, como reconoce Becha (2010), a una teoria
polisémica que en el mundo de la ciencia entrafia un obstéculo epistenzofiyeco a
de dar significadod®s térnmos como son musica y emocion.

2.2. Las emociones musicales

En esta profundizacion 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 cuestion del poder emodionalisiea
(Juslin et gal2008).

Paa 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 emocion. La
naturaleza de la experiencia emocional con la musica es extremadamente compleja,
puesto que el procesoepresentacion de la muasica implica mecanismos perceptivos y
cognitivos que debeestribirse al completo (Mok&zakacs y Overy, 2006).

2.2.1 Definicién y terminologia

A pesar del acuerdo en que la musica evoca emociones, muchos autores
consideran quia cuestion central del debate es el concepteegtiene de emocion
(Juslin et al2008; Hunter y Schellenberg, 2010). Tal y como podemos observar, se trata
de un reflejo y herencia de la problemética ya discutida en el primer capitulo en torno
al topio 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 componenig2(8): evaluacion cognitiva, sentimieuigetivo,
activacion fisiologica, expresion emocional, tendencia a la accion y regulacion emocional
(Juslin y Laukka, 20Q4islin et 812008. De hecho, patdunter y Schellenberg (2010)
si la musica puede extraer todos los componentes de la emdeidosmmncluir que
la musica induce algun tipo de respuesta emocional. Y asi es, la investigacion de las
emociones musicales se centra en estos diferentes componentes (Juslin y Laukka, 2004)
y ademas nos encontramos con estudios que demuestran su preseneidste
sincronizacion entre ellos (Lundgvist,ISSan, Hilmersson y Juslin, 2009Sin
embargo conocemos menos de la naturaleza de las reacciones afectivas a la musica y de
cOmo se evocan estas emociones, y son pocos los estudios que sedbagndestra
mecanismos subyacentes o los factores que pueden influenciarlos (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 emocié@ncesflision terminoldgica en cuanto
a la utilizacibn 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 térnare neferirse a estados
diferentes (Juslin y Sloboda, 2018unque para Hunter y Schellenberg (2010), la
cuestion de si las reacciones afectivas a la musica deben deronoiciarssssolo
un problema semantico; nos hemos encontrado con un set@tdehmoldgico,
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 cuestdrapaiese:, desde
un enfoque psicolégico, mas de tipo conceptual que semantico.

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

sentimientos, tal y @@ apuntamos en el primer capitulo. Son varios los autores
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partidarios del término sentimiento. Rozin y Rozin (2008) sostienen que los estados
afectivos que alcanzamos escuchando musica se resumen mejor con el término
sentimient@reen que es la mejomfar para referirse a la emocion y el placer, puesto
que consideran que la categenfmciGstablecida por la psicologia puede limitar
nuestra concepcion de la muasica. Para ellos no todas las emociones, incluidas las
musicales, tienen que tener objetesdndnales y, por lo tanto, no son necesariamente
el resultado de una evaluacién cogriReeordemos que Matravers (208pesar de
reconocer que las emociones implican valoraciones cognoscitivas, se referird a ellas
como sentimientos, debido a queahponente subjetivo de la emocion no lleva
asociada cognicion alguna. TamEiéntner et al(2008),conscientes del amplio
sentido del concepto de emocion (en el que se incluye un proceso cognitivo, cambios
corporales, tendencia a la accion y expresmradss y faciales), utilizaran el término
emoci@n el sentido restringido de sentimiento, es decir, cdmo sentimos una emocion,
ya gue reconocen que algunas emociones pueden ser sentidas y, sin embargo, no
presentar manifestaciones comportamentalessigap o fisioldgicas. De manera que
abogan por estudiar las emociones inducidas musicalmente como un fenédmeno
experimental, en el que incluyen emociones con manifestaciones conductuales o
fisioldgicas, sin excluir aquellos estados emocionales queenoekigresiones
evidentes, pero que representan reacciones altamente caracteristicas #9ifjusica (
Juslin y Sloboda (2@),2a pesar de elegir para sus textos el varablion
porque es el mas reconocido y mas ampliamente utilizado, considelaéronino
afectpuede servir de comodin, ya que recoge diferentes fendbmenos afectivos como la
preferencia, el estado de animamor y la emocion tanto de experiencias estéticas
como espirituales. También Jackendoff y Lerdahl (2006) prefierereefesipat
tratarse de una definicion més abierta que emocion. De hecho, Scherer (2004) sugerira
gue el afecto producido por la musica podria ser estudiado como sentimientos (mas o
menos conscientes) que integran efectos cognitivos y fisioldgicosdgnespue
explicados por diferentes reglas de producgi®B9). 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
ademasio todos los individuos reac@aremocionalmente 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 errazemunes que han podido limitar la investigacion de las
emociones musicales (Scherer, 2004): la falta de paradigmas y métodos apropiados para
el estudio de la emocion en la muasica. En general, se ha tendido a hacer una adaptacién
de las teorias de la emacide forma que no existe un paradigma teérico que domine
la investigacion de la emocion musical (Juslin y Laukka, 2004). A esto hay que afiadir
ademas que, a pesar de reconocerse que el arte provoca fuertes respuestas emocionales,
los tratados de emociGaramente mencionan las respuestas emocioralagisica
(Sloboda y Juslin, 20,11» que puede reflejar un trato de desigualdad e infravaloracion.
Consecuentement&entner et a2008)sostienergue 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 emocién, para asi poder explicar y
describir correctamente las emociones musicales desde un spedéloceque los
mismos autores propondran en el GEMS (GeBewational Music Sca)esSin
embargo, dentro de toda esta confusion sin resolver de forma consensuada,
encontramos en Imberty (2010) una de las posibles, menos comprometidas y mas
acertadas saliones al problema y es que no podemos catalogar las emociones
musicalesno tienen nombre, peron "el resultado de una creacion incesante de
contornos de afectos glaemusica suscita en el oy&rfpeB).

Otro de los interrogantes que generan unwgsiacen el tépico de la emocion
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 resolasr esnociones musicales son
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emocionesealesin tipo separado de emocioasteticassi 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 serendiagli
entre las emociones tradicionales y las musicales. A diferencia de otros estimulos
emocionales, la musica no tiene ningun valor intrinseco biolégigerdencia
(Blood, Zatorre, Bermudez y Evat399 Lundqvist et al., 2009). Por lo tadtslin y
Vastfjall (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 emocioned/éxifhf, y
2008) Es mas, Juslin y Zentner (3062onocen que las emociones musicales no tienen
ninguna consecuencia importante para giopestado afectivo del oyente.

Creemos conveniente sefialar que estas diferencias que se establecen entre las
emodones diarias (0 basicas) y las musicales tan sélo captan el enfoque bioldgico de las
emociones, debido probablemente al estudio tradicional de la emocion desde el enfoque
adaptativo, como forma de supervivencia (Moreno y Flores, 2008), perspectiva que,
ademas de no parecer muy relacionada con la musica (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
emaiones musicales o diarias son nfeyedites (Juslin y Zentner, 20@ hecho,
como sefala 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
mias ca permite un control puesto que deci
0 no ir a un concierto. Las emociones musicales dependen de la interaccién de varios
componentes: el oyente, la musica y la situacion (Juslin et al., 2008; Dibben, 2004), por
lo que creen que saber las comiisidbajo las cuales se produten ayudara a
entender mejor como se evocan las emociones musicales (Juslin et al., 2008). Este es
precisamente uno de los inconvenientes que detectan Juslin y Laukka (2004) en las
investigaeiones de las emociones musicales, la desatencién del contexto social de la

emocioén musical, es decir, la situacion-soltical que envuelve e influye en la
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emocion. El estudio de Juslin et al., (2008) muestra esta influencia y observan que las
situacioes massocialggoducen felicidad, placer y miedo, mientras que la calma,
nostalgia y tristeza se dan mas en situacicsaesdid

2.22. 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 posicién, reconocida
por las teorias de la evaluacién, que considera que las emociones musicales son
diferentes aab 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
emocioneexpresadas por la musica fueran las mismas que las emociones diarias.
Sostenemos que este enfoque se basa principalmente en la linea bioldgica que hemos
expuesto.

Por otro lado, estan aquellos que creen que la musica es capaz de producir
emocionesreales. En coneto, para Sloboda y Juslin (20%2 creencia es
incuestionable y sitlan la causa de estas emociones en las caracteristicas especificas de
la masica. Tampo&melsch, Siebel y Fritz (2DdBtinguiran entre lasusicalgstras
emocionesSimplemente puntualizan que el térramociones mud@aléiizan para
referirse a aquellas emociones que se producen cuando se escucha o toca masica. Para
ellos la musica es capaz de evocar incluso mas que las ebésidtgsadaden que si
una enocion no puede ser inducida por la muasica, no se considerard emociéon 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 nuicales son un tipo especifico de emociones comunes para estimulos
estéticos, ya que se producen por medio de un proceso Unico que tiene poco o nada que
ver con los mecanismos ordinarios de induccién de emodistias/(Vastfjall, 2008)

Sin embargalwslin y Vastfjall (2008¢chazaran esta tead&@do queasumerguela
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musica puede inducir una amplia variedad de emgeiotesimples como complejas
por medio de los mecanismos psicolégicos que muestran las emociones diarias o
comunes y cuya propueptesentaremos mas adelante.

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

Estamos dacuerdo con la afirmacion 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 cogngivas n
absolutamente necesarpasa los procesos emocionales deelaten(Panksepp vy
Bernatzky, 2002Zconsideramos, al igual que Lopez Quintas (2005,) que estas emociones
también tieen un alto valor cognoscitivo y no se trata de sentimresst@naléss
emociones que nos provoca la musica pueden ayudarnos a comprender mejor lo que
egamos escuchando (Robinson, 20 B que es lo mismo, las emociones juegan un
papel esenciah la comprension de una obra musical (Darsel, 2010) y en el significado
de la mausica (Hevner, 1936). Pero también, como reconoce Davies (1980), las
emociones despertadas por la musica pueden enriquecer nuestra experiencia y
ayudarnos a reflexionar, comples y apreciar mejor las emociones diarias.

Es cierto que teéricamente podriamos apreciar una pieza musical desde el lado
puramente cognoscitivasiyn conmovernos (Robinson, 2018slin y Vastfjall (2008)
creen que aquellos autores que han negadoatadadpde la musica de generar
emociones se han basado en la asuncion de que tales emociones necesitan reflejar una
valoracion cogn8ileéoda (1998) establece una analogia entre la musica y el humor: no
podemos encontrar gracioso un chiste si no émagrnos; de la misma manera que
podemos entender la musica que escuchamos y no conmovernos, ya que no es necesario
gue la fase afectiva siga a la cognitiva. Sin embargo, para conmovernos debe haber

trascurrido una fase cognitiva que implica la formacianadepresentacion interna
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simbdlica o abstracta de la musica. Por lo tanto, creemos que una experiencia musical
intensa debe involucrar tanto lo cognitivo como lo afectivo, aunque la emocién sentida
no tenga por qué implicaecesariamente una respuéistalogica, tal y como
argumentaban los cognitivistllsagel (2007) también integra la posicidon cognitiva y
emotiva y se acerca a la vision de la coexistencia de diferentes tipos de emociones en la
musica.

"Interesarse en la incertidumbre del campoeatadaién musical ademas de
ciencia es una verdadavantura. Perescribir sobre el tema se convierte en un riesgo
e incluso una amenaza" (Becha, 206@).

2.3. Teorias de la emocion musical

Existen diferentes enfoques tedricos que intentan eXpficaespuestas
afectivas a la musica. No obstamrteggesar 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, lzorfeayle los tedricos estan de
acuerdo en considerar las emociones como el resultado de vedocagiooscitivas
(Robinson, 201XHunter y Schellenberg, 2010). Encontramos una divisién entre el
enfoque cognitivista, que defiende una eadoraognoscita; y el emotivajue hace
mayor hincapié en los componentes corporales de la emocidn, pero sin rechazar que de
alguna forma se produce una valoracién; sin embargo, cuando la pregunta de la emocion
hace referencia a la musica, todas las teorias de @Omajmeecen iguagmte
confusas (Robinson, 2012

Dentro de las teorias relacionadas con la musica y la emocion, el fenémeno de
la expectativa ha ocupado un lugar central y privilddiada § Margulis, 20127
pesar de quirumhansl y Agres (2008)rsideran que el papel de la expectativa
musical esta a menudo desacreditado, Huron ylis1§2Qa® creen que este énfasis

puede ser debido a que la expectativa se considera una propiedad Unica en la masica, si
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la comparamos con el resto de las arteswasos los autores que lo consideran un
aspecto muy importante no sélo para la emocién misicah@nsl y Agres, 2008;

Rozin y Rozin2008%ino tambiéparala comprension de la percepcion y produccion
musicales asi como para el funciaamicerebra(Tillman, PoulifCharronnat y

Bigand, 2014). En un sentido mas genaratt y Fith (2008)creen que la relacién

entre la expectativa musical y la emocién es fundamental para el desarrollo de las teorias
mas recientes sobre el funcionamiento de noesita.

La expectativa tiene gran importancia biologica, tiene como objetivo preparar
al organismo para el futuro y esta capacidad de pronosticar o predecir el futuro implica
ventajas para la swaeencia (Huron y Margulis, 2p12

Este papel fundamentak das expectativas se refleja en la musica en

experiencias fenomenol  -gicas tan familia
CD©6 (Till man et al ., 2014) , aun cuand
completamentelitraria (Hurony Margulis,Z)1 u 060o02r | a continuac
en | a cab ez a fonsecupreeménteriaosayentes de una cultura concreta

al estar expuestos a ambientes acuUsticos similares adquéetativagpsimilares
(Huron, 200Y. Este hecho es fruttel fenémendlamado enculturacién y que hace
referencia a | a vivencia que tiene ocual
musical, por el simple contacto desde sus primeros afios de vida con la estructura
musi cal gue conf i guraAlnoguerga, Eguidaz ygQrdof@anat o n a |
2012,p. 3). Este, por lo tanto, también serd un aspecto importante a la hora de
considerar nuestro estudio, puesto queestamkidebida a la enculturacién) puede
influir en la respuesemocional a la mustmtemporanea

El objeto de la expectativa musical ha atraido tanto a psicélogos como a
musicoélogos y, aunque muchos teoricos de mediados del siglo pasado estuvieran
interesados en la psicologia del oyente, pocos se atrevieron a dar un enfoque psicolégico
a suanalisis (Huron y Margulis, 2012

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

las teorias generales psicoldgicas de l@pruaci eonard Meyer (200Weyer utilizé
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la psicologia de la forma y la teoria de laniaéddn para explicar la estructura musical

y la reacciénneotiva que provoca (Fubini, 1992su elemento fundamental fue la
expectativa. PaBcherer, Zentner y Schacht (200®2asede una de las teorias mas
importantes de los efectos emocionalesrdéasica y se basa en las reacciones afectivas
de violacion o confirmacion de las expectativas con respexttiiactara musical.

Para Meyer (20D algunos elementos estructurales de la musica generan
expectativas acerca del futuro desarrollo de la.nfiemtanto, las emociones estan
provocadas por las interrupciones o frustraciones de la expectativa, que dependiendo
del momento y la situacién, provocaran una emocion (excitacién/ conmocion) para la
que se busauna explicacion. Fubini (1paPkreferse a Meyer y al fenémeno de la
expectativa comenta que durante la espera, se produce un placer emotivo o intelectual,
de manera que la solucion, y la tension que le precede, debe caracterizarse por la
novedad, por ser al godelanomaliladt o o por ser

Este es para Meyer el motivo por el que los gramg®sitores logran
conmovernoporgue son expertos en crear grandes expectativas y retrasar su resolucion
(Storr, 2002).

Otro concepto que trata Meyer sera el estado de incertiéunduietud. La
incertidumbre surge cuando | a expectati v
sirve de est 2 mul m46k mienttas gue la iaquietudaaiotdo delaa 6 (
ignorancia hacia los acontecimientos @esdPor tanto, para Mey20Q), la masica
atonal podria producir estos estados tan incobmodos, que no nos permiten crearnos
expectativas.

Krumhansl y Agres (2008)identifican con la teoria de Meyer y consideran
ademas que, dependiendo de la relacién entre las expecthtreperjorio de la
experiencia del oyente, variaré el grado de tension o relajacion (aspectos que trataremos
mas adelante). Existen estudios como el de Sloboda (1991) que apoyan parcialmente los
enfoques tedricos de la emocion basados en la confirmaaidcign de expectativas,
puesto que las caracteristicas estructurales significativas estan relacionadas con tales

violaciones de la expectativa. Ademas en los Ultimos afios la posicién de Meyer ha sido
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desafiada por investigaciones que utilizan medéi@iggicas, neuroldgicas y
comportamentales que indican que los oyentes responden afectivamente a la musica
(Hunter y Schellenberg, 2010).

Una teoria comparable, basada en los fundamentos generales sobre la emocion
y que tratamos en el segundo capitula,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 heddnico
es totalmente reducido, mientras queaéstentara con la familiaridad y disminuira
con el condmiento profundo de la musica.

Otra de las teorias que intenta explicar los fendmenos 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 teoria, dentro del contexto de las teorias constructivistas de la emocion,
postula que las respuestas emocionales a la musica estan determinadas por dos
dimensiones: 1) Las cogniciones evaluatigagegeran la calidad de la experiencia y
2) la activacion (comprensiva) autondmica 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 interaccionede forma qu
asimilamos nuevas piezas musicales y las acomodamos a nuestros esquemas. Conforme
escuchamos la musica se van creando expectativas, produciéndose la activacion de
ambos esquemas a causa de las discrepancias entre ambos. Esta excitacidn/activacion
se prodicira 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 integracidned@ limformacion
(Vink, 2001).

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

evaluacion positivilientras que cuando las expectativas no se cumplen y, por tanto,
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cuando la musica no concuerda con nuestros esquemas, se produciran discrepancias
provocando un aumento de la excitacion,sgggin Mandler (citado en Ortony et al.,

1996) y tal y como vimos en el primer capésilia responsable de cioemocional

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 evaluacion también seré
positiva y habra intensidad emocional pues, a pesar de querss@gimaientos de
familiaridad, la activacién ya se habia producido debido a que la incongruencia ya
neceid la asimilacion. Permuando no se produce la asimilacién, debe darse la
acomodacion a los esquemas anteriores. Si la acomodacion es exdinsaesh afe
positivo, pero si fracasa la respuesta sera negativa.

Estas reacciones negativas son las que observamos hacia la muasica atonal, que
no hemos asimilado, y en la que parece dificil conjugar la apreciacién intelectual de la
estructura y la apreciatide sus cualidades expresivas. Storr (2002) reconoce, sin
embargo, que tras multiples audiciones, interiorizamos su estructura de forma que la
asimilamos e O0incorporamospi®9.nuestra men

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

De ahi que, a partir de lo desarrollado, se entiende que la audicion continuada
de una pieza musical aumentagsimo gusto por ella ademas de su comprension, bien
sea por asimilacién o acomodacion. Por lo que, el proceso de la familiarizacién deberia
incrementar el gusto.

Storr (2002) plantea esta misma cuestion al asemejar el encuentro con una
nueva pieza muslia comienzo de una nueva amistad. En los dos casos, "una mayor
familiaridad propiciara un mejor entendimierpd.49), puesto que conforme vamo
familiarizandonos, varia nuestra opinion, que generalmente va hacia |y positivo

pocas ocasiones tiene connotaciones negativas
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A estas mismas conctuss llegaron Aligeynirciolu (2010) en su estudio.
Comprobaron que la familiaridad con la musica, ademéas de aumentar la preferencia o
gusto por ese estimulo, incrementabaelasiaiad de la respuesta emocional, pero sélo
cuando la familiarizacion con la musica es por medio de repeticiones seguidas y no
intercaladas con otras musicas (que de alguna forma distraian la atencion del oyente). El
aumento de la familiaridad le pernaitiayente predecir lo que seguia en la musica,
anticipandosk excitacion. Para Huron (20)@&a preferencia de los oyentes por los
estimulos familiares se debe a que estos eran previsibles.

Daynes (2011) considera que la familiaridad es uno dedosspidttores en
el praceso perceptivga que, tal y como sugieren sus investigaciones, permiten al
oyente fijarse en nuevearacteristicas de la musica. Por tanfoartr de la
interpretaciory la audicién, constatanmse la familiarizacion con unasica nos
ayuda a descubrir nuevos aspectos musicales de ésta.

Esta familiaridad es consecuerdgalo que Huron y Margulis (2P12
denominarefecto de la expgstiEar que ver también con el fendbmeno de la repeticion
(Imberty, 2010), ya que la faamiiacion con una musica se consigue a partir de
audiciones repetidas. Por lo tanto y como estamos viendo, la repeticién, ademas de estar
relacionada con la cogniciébn musical tiene mucha importancia en la experiencia
emocional y afectiva (Imberty, 201®).esbargo, la repeticion sera una experiencia
positiva cuando engendre variaciones aceptables que permitan el reconocimiento de las
referencias y la identificacién del modelo inicial parpagir de un limite, la variacion
puede destruir el efecto @erepeticion 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 comenzaria la angustia y, por tanto, el deseo de volver a la
repeticion (Imberty, 20). Esta sensacion de caos y angustia (Meyer lo definiria 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, repeibn y estructuracion de los que hemos hablado, podriamos
considerar que en el caso de la musica atonal, la reaccion emocioréatoantdsa
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sucesivas audiciongsacias a una asimilacion y comprensiéon de su estructura que,
consecuentemente, consegyliidla musica nos guste mas y la respuesta sera positiva.
Tal y como sefiala Gomila (2008), una primera audicion puede generar sentimientos
especificamente musicales de frustracién o incomodidad, reacciones negativas debido a
gue no se ha comprendido lawettra 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 Unica audicion; lo que nos impide realizar todo el proceso
de estructuracion, asimilacidangiliarizacion, 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 interpretacicéd | a obr a O0GruppeneéS7)ar a tr e
Karlheinz Stockhausen. En esta ocasion la interpretacion de la obra fue doble. Se
interpretd dos veces, dandole al publico la posibilidad de cambiar de ubicacién en la sala
para poder tener una percépgi apreciacion diferente de la obra, que probablemente
con una sola audicion podria haber provocado rechazo o aversibn 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)(h®83iempre la musica nos
gusta mas cuanto mas la oimos y la mera exposicion a una musica no soélo influye en la
familiaridad, sino que se puede relacionar también con la complejidad. Asi lo vimos con
Berlyne (1971) en el capitulo anterior. Cuanto mage@osgpuna pieza musical mas
nos gusta. Parece por lo tanto previsible, tal y como apunta Becha (2010), que la
emocion aparecera cuanto mas complicada sea la tarea y mas fuerte la motivacion.
Gaver y Mandler (1987) distinguiran dos tipos de complgjidizita y la
psicologica. Para estudiar este fendmeno utilizan la teoria de la informacion y asumen
gue una masica con una alta complejidad fisica serd& a su vez mas compleja
psicolégicamente. Sin embargo, mientras la complejidaddigicturade ungieza
musical permanece estable, su complejidad psicologica cambia con el aprendizaje, ya
gue depende de las estructuras mentales que han ido desarrollando para su

comprension. Por lo que cuanto mayor sea la exposicion a la musica, mas son las
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oportunidads de ir asimilando y acomodando los esquemas y, por lo tanto, menor sera

la complejidad psicologica. Es decir, cuanta méas familiaridad menor complejidad
psicoldgica. Tal y como sefialan los autores, hay momentos incluso en que demasiada
familiaridad pued&gar a producir hasta desprecio. Asi lo observamos en ocasiones
entre m¥Wsicos profesionales oO0cansadoso6 d
muestran hastio por dicha obra. De hecho, hay menos evidencias de los efectos de la
familiaridad en las spuestas emocionales (Daynes, 2011). lwanaga, lkeda e Iwaki
(1996) investigaron los efectos de la repeticion de pequefios fragmentos en las
respuestas fisioldgicas y en las respuestas subjetivas de tension y relajacion a dos piezas
de musica y comprobaronegcon la repeticion, el ritmo cardiaco y la relajacion
subjetiva disminuian. Lo que sugiere que las respuestas emocionales inducidas pueden
cambiar con la exposicion continuada a piezas de musica.

Pero también nos hemos encontrado el fendmeno conteapiesar de llevar
varias semanas trabajando la misma pieza, el muasico termina los ensayos con el deseo
de seguir escuchandola. Este es precisamente, segun Gaver y Mandler (1987), uno de
los asuntos que queda por resolver: por qué nos seguimos emocioaaddo
escuchamos algo que ya conocemos y somos capaces de predecir y que hemos
ejemplificado anteriormente. Sin embargo Keller (citado en Storr, 2002) lo resuelve
basandose en el hecho de que las expectativas de las que estamos hablando son
intelectualesientras 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,
qgue | aseacl 8siqasdépuno ya sabe | csthque vi
en que la complejidad psicolégleala obra abre las posibilidades de interpretar e
interiorizar su estructura; de forma que cada nuevo analisis produce una violacién de las
expectatigs, produciendo una excitacion y experiencia emocional (Gaver y Mandler,
1987). Este proceso de reinterpretagiémlos autores denominan experiencia estética,
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puede suponer | a justificaci-n y defensa
el publco en general y los muasicos en particular hacia la musica atonal.

Por lo tanto, la familiaridad y la complejidad psicolégica dependen de la
formacion del oyente asi como de la elaboracion de sus esquemas y no tanto de la
estructura musical. Para Gaveraydifer (1987) este andlisis es el que mejor explica el
impacto emocional de la musica.

Mé&s adelante, Huron ampliara la teoria de Meyer sobre las expectativas v,
aungue su teoria esté formulada como una teoria general de la expectativa, la aplicara
directanente a la musica (Hunter y Schellenberg, 2010).

Huron (200Y propone la Teoria de la expectacion ITPRA. El autor sugjere que
para un sonido dado, el estado de sentimiento del oyente es una mezcla dinamica de los
sentimientos generados por cinco compesaentespuestas con diferentes funciones
biolégicas y diferente valenpiasitiva 0 negativajue a su vez se agrupan en las fases

de preresultados y postsultadoy que presentamos en el siguiente cuadro

Componentes Fases Funcion

Imaginacion preresultados Motivar comportamiento
organismo para un respuest

beneficiosa

Tension preresultados Activacién optima y atencion
para preparar eventos

anticipados

Prediccion postresultados Refuerzos positivos y negativ|
para promover expectativas

predsas

Reaccion postresultados Respuesta neuroldgica rapio
para asumir evaluaciones

erréneas

Valoracién postresultados Refuerzos positivos y negativ|
relacionados con el valor

biologico

Teoria de la expectacion ITPRA (Huron, 2008. (Traducciopropia)
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Existen evidencias empiricas que sostienen la idea de que las expectativas
musicales estan relacionadas con la tensién y relajacion musicales (Krumhansl y Agres,
2008). De hecho Jackendoff y Lerdhal (2006) creen que son las responsables del
dinamisno de la musica. Y pam@ablo (1996), su importancia en el contexto musical
reside en la necesidad de un dialogo entre tensién y relajacién, ya que con su ausencia
la musica no afectaria a nuestra sensibilidad.

Krumhansly Agres (2008) sefialan quead@de tension y relajacion variara
en funcion de la relacidn que se dé entre las expectativas y lo sucedido en la experiencia
del oyente, mientras que Tillreaal, (2014) sugieren que es la tension, experimentada
de forma o no consciente, la que pgeterar expectativas. Ademas este sentimiento
de tensidn no tiene por qué ser positivo ni tampoco negativo, sino que la respuesta
dependera de cdmo se satisfagan las expedtatinasahsly Agres, 2008). La tension
se considerara positiva cuando lagatiivas son satisfechas, es decir, cuando
coinciden con la prediccibacha por el oyente (Huron, 200@an lugar a la relajacion,
efecto que se refleja en una masica mas estable @tlah@914). Esta experiencia
de que un acontecimiento altamaeprobablee inevitable llegue, Huron (200
denominar8 oO0sentimiento de anticipaci - n
Otensi -n y relajaci -emés, ebmisinb autorindicamoney r e s o
forma de incrementar este sentimientontieigacion es medianteretrasmue se
produce cuando un intérprete retrasa (para provocar mas deseo) la llegada a un punto
concreto como puede ser el final de una frase,dimarc&d i a, € Como apunt
(2007, quizas en musica estas experienciasuiasimos en lo que llamamos climax.

Margulis, basandose en las nociones de atraccion y tehsidathale(Huron
y Margulis, 20}2cre6 un modelo de expectativas melddicas asociado con la tensién
experimentada pordmyentes en el transcurso de una dfeelMargulis, 2005) y
propuso tres tipos dertsiones (Huron y Margulis, 20barla sorpresa, que se
produce cuando los hechos ocurridos no son previsibles y fenomenol6gicamente se
registra como una experiencia intensa y dindmica, motivando la@ggéogemie; el

desmentido o negacién, que se produce cuando en lugar del acontecimiento esperado
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se da otro inesperado y en la musica se presenta amansation de intencionalidad

0 dedeseo; y la pgctativa, que se genera cuando un acontecimiedtzguna

intensa expectacion hacia el futuro y se manifiesta como una impresion de direccion en
la melodia.

El desarrollo de este apartado, nos ha permitido reconocer la importancia de
las expectativas musicales en la expresividad y emocién musicetedrijpucion
tanto sesorial como cognitiva (Tillman et20014), asi como en el complejo fendmeno
de la tensién experimentada en la masica (Margulis, 2005). Sjo, eattyacomo
sefalan Tillman et £2014), quedan cuestiones sin resolver deceste fendémeno,
ya que apenas hay datos sobre las expectativas musicales en la musica contemporanea,
debido a que en la mayoria de las investigaciones se ha utilizado exclusivamente el
sistema tonal occidental. Consideramos, por lo tanto, que lodo®sldtauestra
investigacion en la musica atonal podran arrojar algunos datos en torno a las teorias de
la emocion musical principalmente basadas en las expectativas.

2.4. Neuroanatomia de las emociones musicales
La mdsica es una herramienta paestatlio de numerosos aspectos de la
neurociencia, en concreto, la emocion (Zatorre, 2005) y nos ayuda a ergesiater el ¢
como un 6érgano vivo adtwmganizado y con gran variedad de complejas funciones
cognitivas (Zatorre, 2003; Jauset, 2013).
Sin embargaaunque el enfoque neuropsicologico de la musidcGhane
un siglo (Peretz, 2012 cugsn de la emocion y la masigal conocimiento acerca
de los procesos y mecanismos que producen la respuesta emocional (Sel y-Calvo, 2013)
todavia han rd@do poca atencion en el mundo de la neurociencia y sélo recientemente
esta empezando a ser un tépico serio entre los neurocientificos (Juslin y Sloboda, 2001).
La neuropsicologia se encarga del estudio de las bases biologicas de la cognicion

y emociéon huamnas. Sin embargo, recientemente, en el intento de incluir esta disciplina
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dentro del vasto campo de |l a neurocienci
aungue el calificativo de cognitivo no parece muy acertado puesto que puede verse
como la antésis de la emocion (Peretz,20EReron Damasio y LeDoux quienes
contribuyeron a este acercamiento entre la emocion y la cognicién dentro del mundo
de la neuropsicologiaaypesar de que los neuropsicélogos contintian distinguiendo
entre los procesos cayos y los emocionales, ya no ven la parte emocional tan oscura

y subjetiva como para no ser estizd@entificamente (Peretz, 2012

Conocido el debate surgido entre la cognicion y la emocion, la musica puede
ser por tanto, tal y cansefalan PeretZatorre (2005 un excelente paradigma para
explorar las relaciones entre los procesos cognitivos y las respuestas afectivas.

ParaKoelsch et al. (201 2a utilizacién de la muasica en la investigacion de las
relaciones neuronales de la emocioén tieneetisads ventajas: 1) la musica puede
producir emociones mas intensas gue la mayoria 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 interaccifme éaemocion y la accién, 4) la masica es
una actividad social, por lo que puede ayudarnos en la investigacion de la emocién y los
factores sociales y 5) las emociones inducidas por la musica duran un periodo
relativamente largo de tiempo, lo que peahéstudio 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 intero Blood et al., 1998Jjood y Zatorre, 2a:

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, cdclea, nervio auditivo, tronco cerebral,
talamo y diversas regiones icales que casi de un modo instantaneo
concluyen con el reconocimiento de dich@eonsu significado emocional.

(Arias, 200h41)
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2.4.1La neuroestructura de las emociones musicales

Tal y como sefala Peretz (20tversos estudios avalarexsstencia 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 gstushoatecon
lesiones cerebrales ha podido comprobar que el componente emocional de la musica
funciona independientemente y tiene sus propios circuitos de decodificacion (Arias,
2007; Jauset, 2013). De manera que podemos encontrarnos con indeszidaos qu
pueden responder emocionalmente a la musica, pero que son capaces de percibirla y
memorizda y al contrario (Peretz, 2012

Ademés de la comentada disociacion entre el proceso emocional y otros
procesos cognitivos, las investigaciones sugieren ntambififerenciacion de
estructuras cerebrales y, por tanto, la capacidad que tiene el cerebro para distinguir el
contenido emocional que transmite la musica (Bl@dl999).

De hecho, para el hallazgo de las estructuras implicadas en el procesamiento
emocional de la masica, la mayoria de los estudios utilizardn ejemplos musicales de
diferente valencia emocional, es decir, estimulos musicales de valencia positiva que se
corresponderian con lo que denominan musica agradable y musica con valencia negativa
0 musica desagradable. Identificaran la muasica desagradable con la disonancia,
baséndose en el consenso que existe al calificar la muasica disonante como desagradable,
independientemente de los gustos y preferencias musicales de cada uno (Zatorre, 2003),
aunque, tal y como apunta este mismo autor, seria recomendsabtieliuéaa el
término disonancia. Zatorre (2003) confirma que cuanto mas disonante resultaba el
acompafnamién la experiencia era menos agradable. De manera que observo que el
aumento dela 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

musicalg: 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 contiedeke accumbens (Peretz,

2013.

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
agradabl e (o0n¥%cl eo del pl ac ewgc@mbgnec uy o p
desagradable (o0n%cl eo de displacero6, cuy
(SoriaUrios, Duque y GarefMoreno, 2014).

Son varios los estudios que demuestran la implicacion de estas estructuras
subcorticales en las respuestasienales a la musica (Peretz, 012

Blood y Zatorre (2001) comprobaron que las emociones intensas acomparfadas
de estremecimientos (comunmente llamado escalofrio) implican estructuras del sistema
limbico y parimbico. Concretamente se produce un aunuenta activacion del
nucleo accumbens, acompafada de una disminucion en la activacion de la amigdala.

Esta desactivacion de la amigdaleestimulos musicales agradaldes
encuentran Koelsch, Fritz, von Cramon, Muller y Frederici (2006) en su esigdio de |
emociones provocadas por la muasica 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 ntcleo temporal.

Estas investigaciones muestran goaleterminadas circunstancias, la musica
activa estructuras cerebrales asociadas a estimulos biolégicamente sigoificantes
la comida y el sex(Peretz y Zatorre, 2004)i como los circuitos involucrados en las
respuestas a conductas como el condammgas (Jauset, 20P8y.tanto, tal y como
comentamos anteriormergsta union entre el sistema limbico y la muasica no se limita
a los estimlas hedonicos (Peretz, 2))1@ebido al importante papel que juega la
amigdala en los estimulos aversivos musica desagradable (Koelsch et al., 2006).

Ademas de los sistenmibcorticales, también exiséstructuras corticales

implicadas en el proceso emocional de la muasica como son: el cortex orbitofrontal,
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cortex temporal superior y el cingulado iantéBlood y Zatorre, 2001; Blood et al.,

1999). Este sistema estructural, ademas de que su evolucién es relativamente reciente y
esté particularmente desarrollado en los seres humanos, exhibe una especializacion de
funciones dentro y a través de los Herius cerebrales.

De forma generaldiferentes investigaciones muestran una lateralizacion
derecha para las emociones, mientras que los procesos cognitivos estarian localizados
en el hemfsrio izquierdo (Bisquerra, 2P1Blusicalmente hablando, Storr (2002)
establece qua respuesta emocional estaria localizada en el hemisferio derecho y la
habilidad interpretativa y el andlisis critico estarian en el hemisferio izquierdo, de manera
que la percepcion musical se traingfal hemisferio izquierdo conforme el oyente se
vuelve mas critico, debido a su especializaciéon en el campo. De hecho, anteriormente
distinguimos la diferenciacion y disociacion en la musica de los procesos emocionales y
los cognitivos; pero tambidray 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 emocion musical y la especializacion hemiStgitan y
Peretz (2000pbseran el predominio del hemisferio izquierdo en las respuestas
agradables percepcion positiva de las emociomisntras que las respuestas de
valencia negativa se localizan preferentemente en el hemisferioSierentimargo,
en el estudio d8lood et al(1999)las estructuras neuronales activadas por la musica
agradable y consonante estaban localizadaseisétrio derecho. Por lo qadavia
son necesarios mas estudios para determinar la contribuciéon de aaldoano
hemisferios (Pa= 2012

2.4.2 Diferencias entre musicos y ho musicos

La existencia de poblacion 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 musicalngspuestaneocional (Chapin et,g2010) y nos

permite ver diferencias estructurales y funefomratre esta dualidad (SOrias,
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Duque y GarciMoreno, 2014). Estos ultimos autores consideran que no debe ser
descabellado pensar que la practicaahdiida durante afios repercuta en el cerebro
gue, como sabemos, 0s e adapta a nuestr
estructup.7@d2)mente. 6 (

Son varios los estudios que nos muestran diferencias estructurales del cerebro
asi como diferentes forntEsprocesar la masica.

En cuanto a las estructurasl&gg et al. (citados en Sali#s et a).2018)
descubrieron que el tamafio del cuerpo calloso era mayor en los musicos, lo que
implicaba una mayor velocidad en la transferencia de informacids éetresferios
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 dinAmicas de lataespugsonal y
neuronal a una interpretacion natural, centrandose en el papel de los parametros de las
dinamicas y la experiencia del oyente a partir de dos interpretaciones musicales
diferentes de la misma pieza, expaesiyas decir, con las fluctuass de tiempo y
dinamica) 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 mas sengiblesnahto de las
activaciones neuronales durante la interpretacion expresiva, ademas de ser mas
conscientes y responder mas a las fluctuaciones del tiempo. Sus observaciones se basan
en la idea de que la interpretacién musical evoca una respuestal entomigis de
una forma de empatia que estd basada, al menos en parte, en las violaciones de las
expectativas temporales y en la percepcion del movimiesisteifoa espeogler
desarrollamos a continuacion).

Esta mayor sensibilidad también la coresb®ellacherie, Roy, Hugueville,

Peretz y Samson (2011). En su estudio con sujetos con experiencia musical
comprobaron que los musicos, ademas de tener una mayor respuesta autondémica,

reflejada en respuestas fisiolégicas mas intensas (sefiales eldasmyogiey
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conductividad de la piel), mostraban sentimientos de mayor desagrado hacia la muasica
disonante. Estos resultados sugieren el refuerzo de aversion que puede ejercer la
educacion musical hacia la disonancia y a asociarla con emociones desagtasiable
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 |I® neuronas espejo.

A principios de los afios noventa un grupo de investigadores italianos
descubren laseuronas espejistema espeBlaquerra, 20).3Tal y como explica
Garcia (2008)as neuronas espejo son un tipo particular de neurona que se activa
cuando un sujeto realiza una accioén, pero también cuando este sujeto observa una
accion realizada por otro individuo. De forma que el simple hecho de observar los
movimientos de una manaun pie activaria las mismas zonas de la corteza motora,
como si el observador estuviera realizando la accion.

También se ha comprobado que la activacién de estas neuronas depende de
cuan familiarizado esté el observador camdageney, por lo tantogon las acciones
observada&Garcia, 2008)

En lo que respecta a la emocion, estodososistemas que nos permiten
comprender los estados emocionales de otras personas y que popularmente llamamos
empatiéBisquerra, 20),3es decir, si nos ponemos en el lugar de la otra persona,
podemos experimentar un estado emocional similar. Dedigehas investigaciones
demuestran que respondemos a | as diferen
patrones fisioldgicos de aatiw i p.rld), cqmo si fuéramos nosotros los que nos
encontrdramos en ese estado (Garcia, 2008).

Overy y MolnaSzakacs fueron los primeros en aplicar este nuevo paradigma
neure cognitivo a la investigaciéon musical (Schiavio, 2012). Su hipétesis (Molnar

Szakacs y Overy, 2006) es que el sistema de las neuronas espejo puede explicar las
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respuestas afectivas a la muasica. Estas neuronas proporcionan un mecanismo por el que
los oyentes pueden interpretar la musica empaticamente y no de forma cognitiva
(Chapiret al., 2010). En esta linea de investigacion estos autores comprobaron que las
interacciones entre el sistema de neurona espejo y el sistema limbiconsadntabla
facilmente en los sujetos con experiencia musical, debido probablemente a que tienen
mas @sarrollada 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 mejgrmas profundamente las respuestas emocionales a la masica, al igual
que la musica puede ser considerada@onmentte la neurociencia (Zatorre, 2005).

2.5. Emocion percibidaemocion sentida

Otra cuestion crucial en la investigacion de la musieanpdedn es si la
musica evoca respuestas emocionales genuinas o si s6lo se pueden percibir las
emociones expresadas por la mukigad{vist et al., 20p9De hecho, tal y como
sefalaZentner y Eerola (20L2Ze reconoce la existencia de dos tipos de experiencia
emocional en relaciéon a la musica: emocioén percibida y emocién sentida. Kallinen y
Ravaja (2006) creen que la miisicaene un caracter reconocible que puede diferir
del significado subjetivo que dé el oyente. Este significado emocional variara
dependiendo del contexto y el momento, ya que estd influenciado por factores
subjetivos (personalidad, tue byicontexidd. des m
Robinson (20320 ejemplifica en el casandiésica alegre que nos deja totalmente frios.

La emocion percibida (o percepcion de la expresion emocional que denomina
Gabrielsson, 2002) se corresponderia con la descripcion de la musica en términos
emaionales (Zentner y Eerola, 20P2ra Juslin y Ldwa (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 defiend® gyente puede emocionarse

sin la necesidad de unapuesta fisiologica (Hodges, 3012n este proceso
perceptive cognitivo (Gabrielsson, 2002), la musica es un objeto de percepcion y
reflexién. Para Harré (1997), en el contexto de la interpretasicail,rea 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
masica).

La emocion sentida se corresponderia con la inddeci@nemocioén o la
respuesta emocional del oyente a la musica (Gabrielsson, 2002), es decir, como la musica
hace sentirsé¢ ayente (Zentner y Eerola, 2D1R diferencia de la emocioén percibida,
esta experiencia emocional se identificaria con l&arpasiotiva (Hodges, 2012 en
este caso la musica seria la causa de la reaccion emocional (Gabrielsson, 2002). Para
Harré (1997) es la causa de una sensacion corporal en la que la audiencia participa como
organismo sensitivo y, por lo tanto, se trata fiendmeno individual. Darsel (2010)
considera que son las emaociones sentidas las que justifican y rinden cuenta de la
atribucion que hacemos a la muasica de propiedades expresivas.

Por lo tanto, si aceptamos que los oyentes perciben emociones y responden
emaionalmente a la masica, surge una pregunta: ¢ estas 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 musicadar, 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 (20)2considera que se trata de aspectos muy diferentes que, sin
emkargo, 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,
peo la falta de una conexién necesaria entre ellos inclina al analista a ver una teoria

independiente para cada uno de ellos. De hecho, no sélo la distincion que se hace es
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conceptual, sino que estos dos modelos de respuesta emocional son empiricamente
diferentes (Zentner y Eerola, 2Pp12
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 percibidas y por lo tanto hay
gue considerar los métodos y

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

Gabrielsson es uno de los autores que ha estudiado las dilen&éeclas
emocion percibida y la emocién sentida en los oyéatesijly Sloboda, 2011ero
son pocas las investigaciones centradas en la relacidon entre la emocién sentida y la
emocion percibida (Dibben, 2004).

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

Zentner et al2008kxaminaron las diferencias entre la emocion percibida y la
emocion sentida y observaron también que algunas emociones negativas se percibieron
como propiedad expresida la musica, perm se correspondieron con la emocién
sentida.

Estos mismos resultados son los obtenido&g@eakami, Kiyoshi, Kithira,
Kamiyana y Okanoya (2013). No obstasiigieremueesta diferencia entre emocion
percibida y emocién sentida no sélo esta influenciada por la personalidad del oyente,
como propordn Kallinen y Ravaja (2006), 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
menor, reconocieronug la emocion percibida era mas desagradable (o0 menos
agradable) que la emocion sentida. Estos resultados contribuyen a esclarecernos la
cuestion de por qué nos gusta escuchar y por qué disfrutamos escuchando musica triste;
hecho que para Ki{g005)se déia a que las emociones musicales no son como las
emociones diarias.

También existen estudios como elaedqvist et al. (20)Queapoyana
corrienteemotiva, en el quéescubren que la emocion inducida en el oyente se
corresponde con la emocién queresaba 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,
aungue impegttamente, y que la emocion percibida es mas intensa que la emocién
sentida.

Sin embargo, Gabrielsson (2002) reconoce que la relacion entre la emocion
percibida y emocién sentida necesita mas investigaciones, ya que las diferencias entre
ellas no estan biestablecidas debido a que:

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

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

objetivos y subjetivog da emocion 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
diferenciacion y distincion entre emocion percibida y emocionpgamticamprender

por completo la relacion entre la muasica 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 incentésdr Ultimacon trabajos como el nuestro, que versan sobre

la investigacién dentrol adeundo 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 emoci¢hadlin, 20Ep, aunque no hay ninguna razon para
creer ge sea el Unico (Matravers, 2008 hecho, son muchas las ocasiones en las
que, popular y coloquialmente, se dice que la musica es el lenguaje de las emociones y
gue con ella podemos decir lo goealtanzamos a expresar con las palabras. Sin
embargo, esta afirmacién genera un debate tanto para fildsofos como para psicélogos y
tedricos musicalgGabrielsson y Lindstrom, 20Hinque Juslin (2003) cree que hace
tiempo los psicologos desviaron ehesde 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 filosofica no tiene aplicaciones en la educacion. No
obstante, para London (2002) la discu filoséfica tiene implicaciones para la
investigacion de langepcion y cognicidon musicales.

Una de las primeras cuestiones es responder a la pregunta de si la musica puede
expresar emociones. Hay que puntualizar ademas que el problema,méamdmyv
define Robinson (20}l2eside en la musiabsolutpura o instrumental, que Kivy
(2005) denominatsica a seeadecir, la musica que carece de contenido semantico,
de manera que la musica con palabras o programatica quedaria tiiscasiéria

La respuesta afirmativa a la pregunta se corresponderia con las denominadas
teorias positivas, mientras que la corriente negativa se enmarcaria dentro del rechazo
del concepto tan arraigado de la masica como lenguaje expresivo y que sdaesume e
frase "la musica, lejos de ser un lenguaje, no puede expresar ninguna emocion" (Darsel,
2010p.18).
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Dado que nuestro posicionamiento es l6gicamente afirmativo, el tema se
centrard en dos aspectos: qué emociones expresa la musica y qué factores de la
estructura musical contribuyen a la expresion emocional percibida, y que identificamos
con | o que podr2amos denominar Oexpresi
musical de | as emocionesdé, respectivamen
Wha doe$, los términos son engafiosos y hemos comprobado que se utilizan
indistintamente para referirse a la cuestion principal.

Juslin (2018 considera que generalmente con el usgpdesion emogiosal
referimos al contenido o significado emocioralaguoyentes perciben en la musica,
aunque tambi ®n encuentra diferentes sent
qgue denomina capas:

- Una capa principal constituida por las emociones béasicas a partir del
reconocimiento universal de estas erpltagi®n 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 expresion de emoé&istzesapa puede ser amplificada

y modificada por capas adicionales que permitgenét percibir emociones mas
complejas y que son mas invariables culturalmente y mas dependientes del contexto
social y/o del oyente individual.

- La capaintrinseca implica las relaciones sintacticas dentro de la misma musica.
Estas fuentes intrinsecasg gueden afectar a las emociones percibidas y dan lugar

a la expresion de emociones mas complejas, raramente han sido estudiadas y
contribuyen dinamicamente a cambios de niveles de tension, relajacion y estabilidad
creando puntos culminantes, momentdgsden s i - n, rel ajaci - -n, é
- 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 emaiiizadies

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 identificablesj@mplo, una marcha nupcial).
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Por ofto lado, conexpresion musiallas emociones nos referimos a la
atribucion 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 quesillevan a suponer la existencia de propiedades expresivas y no todas
las obras musicales tieper qué ser expresivas, por lo que la expresiéon musical no
puede ser considerada un criterio para definir la mdsicaexpresion de las
emociones.

Desde [dilosofia, la opinion generalizada es que la muasica puede expresar
emociones, sin embargo, los fildsofos 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: conpuede expresar la musica emociones y la correspondencia o no entre
la emocion sentida y percibida.

Existen dos corrientes filosoficas acerca de lo que expresa la masica:

- 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
gue la musica triste puede conmovepas, 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 masica nos eatjangss tristes o alegres. Para explicarlo
lo comparara con la meteorologia. Para él la tendencia de la mudsica a entristecer o alegrar
es mucho mas tenue que el clima, ya que carece del proceso de amontonamiento. Es
decir, el efecto depresivo de los nliédados es por acumulacion 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 dia nublado influye en todoestro 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 funcién
es muy importante, "nunca dominan la audicion hasta el punto de excluiresl resto d
aspectos musicaleq:108)

Radbrd (1989) ataca la posicion de los cognitivistas y achaca a Kivy que su
cognitivismo solo se centra en la tristeza. Se coloca de& ladehotive para la
musica triste, pero no para la musica en general. Cree que en lo poco que aciertan los
cognitivétas es en que la musica que expresa tristeza nos conmueve, pero se confunden
al decir que la musiceste no puede entristecernos.

Davies (1980), al igual que Kivy, no creerd que un pasaje de sonidos tristes
pueda producir tristeza en los oyentesnDisti dos formas de entender la expresion
de |l a emoci-n en | a mWwsica, oOen | a mWsic
trav®s de | a m¥%sicabd, es decir, | as emo
componer, interpretar o por el contexto dtiro de la musica. Defendera 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
posicién esta a caballo entre lasasargnitivistas y las ematsy 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 posicidn cognitivista, ya que las
respuests fisioldgicas y neurolégicas 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 teorias,
puesto ge considera que los humanos podemos responder emocionalmente a los
patrones musicales en diferentes niveles porque el cerebrmemente complejo y
plastico.

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

- lateoria roméantica quensidera que la obra musical expresa lo que siente el
artista, de forma que la musica sélo puede expresar emociones de manera indirecta
y por medio del compositor.
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- Lateoria de la excitacion que centra la determinacion del caracter expresivo de
la obra erel oyente. Dentro de esta teoria se pueden desarrollar dos versiones
(Darsel, 2010).
0 La aplicacion de un término emocional a una obra musical se basa en
el hecho de que la obra despierta sentimientos similares a los que
podriamos sentir si n0s encontrareEon 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 emocion en la audicion de
la obra musicagb(131). El representarte esta idea es Matra00%
quien reconoce que las emociones implican valoraciones cognoscitivas,
pero no las considerara emociones sino sentimientos. Distingue dos
formas diferentes en las que la musica puede despertar sentimientos,
cuando reaccionamos a ella simplemeoteo musica (como algo
expresivo) y en la que nuestra reaccion es causada por las propiedades de
la musica. Ademas, aunque no se basa en la justificacion cognitiva,
reconoce también que las propiedades dinamicas son las encargadas de la
expresion musicalas 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 combinacion de este sentimiento junto lcomnecimiento de la
sintaxis musical lo que da sentido a la emocion que expresa una pieza
musical.

La teoria de la excitacion (estimulacién o activacion) tendra dos tipos de
detractores (Kivy, 2005):
- los que negaban el sentido de describir la mudi€anéms emocionales,
entre los que destawas a Hanslick. Hanslick (185947) criticé la teoria del
sentimiento porque solo se preocupaba por el sentir, olvidandose por completo de
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la audicion. Desde su concepcién formalista, admitird que la musica provo
sentimientos de una forma particular (Nattiez, 1993). Para Ha85#41047 lo

Unico que la musica puede representar es el contenido dinamico de los sentimientos,
mas en concreto, se refiere al movimiento: rapido, lento, fuerte, débil, creciendo y
decreciendo. Sin embargo, considera que éste es so6lo un aspecto y no el sentimiento
en si mismo, por eso hablara de la representacién y del simbolismo de los sonidos.
- aquellos que, como Langietentan disociar las emociones del oyente y
asociarlas con tadsica (Kivy, 2005). Langer (citada en Darsel, 2010) planteara la
expresion emocional de la musica considerandola una forma de simb8lizacion.
opinion es que la musica no despierta sentimientos, sino que produce equivalentes
(Imberty, 2010), de maneraegla musica expresa los sentimientos de forma
simbolica y es sélo lenguaje emantido metaférico (Fubini, 1992

También Kivy (2005) criticara la teoria de Matravers. Tal y como sugiere la
teoria de la excitacion, si la muasica expresara emociones lgergrovoca, la
poblacion no elegiria escuchar musica con emociones que resultaran desagradables vy,
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 lpaalddok musica,
pero sin la necesidad de dar ningln nombre a la emocion. Sin embargo, Matravers
(2005xree que la teoria de la excitacion no es la Unica teoria para explicar la expresion,
sino "la ica que necesitamop.187).

Tal y como comentamositariormente, las teorias psicolégicas también
pueden y deben contribuir a la concepcion 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 definaotérminos ddesviaciones de la pafiteste
sentido, Darsel (2010) cree que una forma de salvar la teoria psicologica de la expresion
musical evitando toda dificultad es relacionando la musica y las emociones por medio
del oyente y ésta es pratiente la idea defendida por la corrientévembe hecho,
la opinién de Juslin (2003) de que la expresion es un conjunto de calidades perceptivas
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que reflejan relaciones psicofisicas entre las propiebjgtiesde la muasica y las
impresionesubjatagle los oyentep.(276)no dista mucho de la que hemos expuesto
por parte de Robinson.

Darsel (2010) establece dos teorias psicologicas para explicar la expresién
musical, una que aborda la experiencia musical desde la perspectiva emocional como un
sentimiento indescriptible y otra que considera esta experiencia como una cuestion
tedrica, de puro conocimiento y analisis técnico; aunque esta misma autora sugiere que
esta Ultima vision no tiene por qué excluir las emociones, ya que volveriamos de nuevo
al debate entre raz6n y emocion. En general podemos decir, tal y como sefialan
Gabrielsson y Juslin (2003), que todas las teorias modernas estan de acuerdo en que
existe algun tipo de relacion entre la estructura musical y la expresién musical.

Las invesgiaciones 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 afectanlaexpresion percibida (Gabrielsson y Juslin, 2003). Al igual que Juslin
(2003), creemos necesaria la investigacion de la expresion desde la psicologia.
Consideramos que la expresion debe implicar tanto lo cognitivo como lo emotivo y, tal
y como veremosneel apartado de interpretacién, tiene importantes implicaciones
educativas sobre todo en el terreno de la ensefianza de la expresividad musical en los

intérpretes, pero también en la educacion 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 conexion con la emocién. Sin embargo, dentro del campo
de la investigacion se le ha concedido mas importancia a la percepcion de la expresion
musicalque a las reacciones emocionales a la musica (Gabrielsson, 2002; Juslin y
Vastfjall, 2008), por lo que los estudios se han centrado mayoritariamente en la

percepcion como proceso sensex@nitivo, es deciencémo perciben los oyentes
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la musica, olviddose del sentimiento del oyente (Juslin y Vastfjall, 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 individs reaccionan de forma diferente, las reacciones a una misma
musica pueden ser diferentes dependiendo del momento y ademas, existe cierta
dificultad para describir estas experiencias (Gabrielsson, 2002), con lo que el resultado
es una cantidad de respagstariadas cargadas de gran subjetividad. Asifisino,

y Vastfjall (2008)reenque esta rama de la investigacion en musica y emociéon ha
fracasado porque algunos investigadores han obviado los mecanismos psicoldgicos
fundamentales o han asumido que dmociones musicales debian reflejar una
valomcién cognitiva, yste es el motivo por el que cada vez hay mas investigaciones
que se interesan en la pregunta de cémo la musica puede inducir emociones (Juslin y
Vastfjall, 2008). De ahi que los investigadimaten de resolver el problema de la
induccién de las emociones musicales proponiendo diferentgssmos (Juslin y

Laukka, 2004que vayan mas alla de las teorias de la valoracién y que puedan ser mas
relevantes en la musidad(in y Vastfjall, 2BDEstos mecanismos psicolégicos pueden

ser procesos complejos o simples, conscientes 0 no, pero tienen en comin que

consideran la musica como objdtslin y Vastfjall, 2008)

2.7.1. Mecanismos de induccién de respuesta emocional musical

Mencionaremosn primer lugar los cuatro caminos diferentes por los que la
musica puede despertar emociones (diferentes estados aésttibtes)idos por
Robinson (2032/ que son consecuentes con las teorias de valoracién de la emocion:

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

2. También los formalistas (como Kivy) admiten que poderposdes
emocionalmente a la musica en si 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 mas polémica es la que considera que la respuesta emocional es
el resuhdo 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.

Ademds afiade que la musica puede al mismo tiempo despertar varios de estos
modos e incluso que cada mexraaipuedéeespertar diferentes emociones.

Sin embargo, como hemos sefialado anteriormente, los cognitivistas intentaran
ir mas alla de las teorias de la valoracion.
Sloboday Jusli(2001) proponen dos fuentes de emocion:
- Las fuentes intrinsecas, que stasien la relacion establecida entre la
intensidad de las cualidades emocionales experimentadas en mdsica y sus
caracteristicas estructurales especificas en un punto concreto, por lo que estan
localizadas.
- Las fuentes extrinsecas, dependientesodtxto, son mas globales y se
dividen en:
o Fuentes iconicas, asociadas con la abundante literatura de la expresion
en muasica y que llegan a través de un parecido formal entre las
caracteristicas musicales y emociones intensas extramusicales.
o Fuentes asativas, basadas en las relaciones entre la mdusica
experimentada y los eventos particulares relacionados con la emocion.
Precisamente una de las opiniones comunes sefialadas por Gabrielsson
(2002) es que la musica adquiere su significado emocional piaclaraso
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 distinguira entre aquellas fuentes que pueden serscapasada 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 denominarén rutas. Distinguen, por tanto,
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entreuna ruta central que implicara al sistema nervioso central en la generacion de la
emocion y que incluira los mecanisneosvéluacion, memoria y empatiama ruta
periférica basada en los efectos directos en el sistema nervioso autbnomo y somatico y
cuyos mecanismos subyacentes serf@ediagkopioceptivo y la facilitaci@e las
emociones preexistentes.
Aunque, como hemaos visto, son varios los autores que reconocen la existencia
de diferentes mecanismos de induccion, Juslin y Vastfjall (2008céaracue no
intentan desarrollar un marco tedrico completo. Estos autores intentan resolver la
dualidad entre el emotivismo y el cognitivismo combinando la valoracién cognitiva con
seis mecanismos de induc@8icofisioldgica (Hodges, 201ie no soexclusivos y
gue pueden verse como complementarios (Juslin y Vastfjall, 2008):
1. Rdlejos del contenido cerebra: émocién se produce por una o mas
caracteristicas acusticas fundamentales de la musica que el cerebro retiene como
sefal de un evento imparty urgente. Estas respuestas reflejan el impacto de las
sensaciones musicales en el oyente en el aspecto méas basico. Podriamos decir que
se trata del impacto sensorial al sonido.
2. Condicionantes evaluativaseste caso la emocion se ha producido perque
estimulo ha podido ser emparejado repetidamente con otros estimulos positivos o
negativos. Por ejemplo, cuando escuchamos una misma pieza de mdsica en un
tiempo concreto repetidamente. Este tipo de mecanismo podemos relacionarlo con
el aprendizaje afem, el condicionante del miedo, el condicionante emocional y el
condicionante de preferencia.
3. Contagio emocionalste mecanismo permite al oyente percibir la expresion
emocional de la musicargtada expresion internamente. Por ejemplo, ponernos
tristes cuando lmusica es tristeyndqvist 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 teoria de
la empatia propuesta por Lipps y que atmmsian el segundo capitulo.

4. Imagenes visualekogente, mientras escucha, se emociona al evocar imagenes.
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5. Memoria episddica musica es capaz de hacer recordar un evento concreto

de la vida del oyente. Davies (citado en Juslin y Vastfjall, 2G8akba k&l

fen- meno o0Cari o, est8n tocando nuestr
también hacen referencia a esta manifestacion y lo identifican como el afecto
provocado por la familiaridad nostélgica. Son diferentes los estudios que
demuestran que halsica evoca la memoria. Este mecanismo también puede
producirse en conexién con las imagenes visuales, pero comentan que es necesario
distinguir ambos mecanismos, ya que el oyente puede evocar imagenes de cosas 0
eventos que no han sucedido nunca, esefeausencia de un episodio recordado.

6. Expectativas musicalest este caso, la emocion se produce porgue una
caracteristica especifica de la musica viola, retrasa o confirma las expectativas de
continuacion del oyente, momento en el que se produgedsadEsto nos lleva

a la teoria de las expectativas musicales desarrollada por Meyer y mas adelante
ampliada por Huron.

Son varios los autores que sugeriran la adicion, dentro del modelo propuesto
por Juslin y Vastfjall (2008), de otros mecanismtagpién pueden ayudar a explicar
las respuestas emocionales a la musica:

Fritz y Koelsch (2008) proponeratciacion semdgiticancepto semantico
de la musica tiene connotaciones emocionales y la musica puede activar significados que
provocan una rpgsesta emocional, como por ejemplo, la marcha nupcial de
MendelssohnSchellenberg (2008fiadira leexposiciéBe ha comprobado que la
exposici-n a un est2mulo Obenignodé produ
mismo sucede ante musica quedmesicuchada anteriormente en comparacion con
la muasica nueva, tal y como vimos con Berlyne o Gaver y Mandler.

Por otro ladoyuust y Fith (2008Xritican la ausencia de un orden jerarquico
en el modelo propuesto y creen que la expectativa musicatesishno 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. Como medir las respuestas emocionales

Uno de los probieas 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 psicologicas y comportamerdalgsndr y Eerola, 200 Scherer
(2004) considera que los métodos tradicionales para medir las emociones son
defectuosos en el terreno musical y que, por tanto, habria que adaptarlos a las
necesidades de la investigacion musical, de forma que incloyedatalabjetiva de
los tres componentes de la emocion (reaccion fisiologica, expresion motora y
sentimiento subjetivo), pero prestando maxima atencién al sentimiento subjetivo que
se obtiene a través de la informacion verbal. Tagudbiérer et gR002creemuelas
investigacionedeberian utilizar las medidas fisioldgicas y no sélo los relatos verbales
que pueden reflejar inferencias en el significado musical y que pueden estar
influenciados porl eontexto social y culturdde hecho, es en el teroede la
neuropsicologiade la fisiologia en lgge 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 comprensién de los procesos ceedlsizliesna
nervioso central (Lamont y Eerola, 2011).

Hasta el momento, el sentimiento subjetivo, como componente de la emocion,
se mide mediante los relatos verb@tdwefer et aR002)Estos son, para Gabrielsson
(2002), la unica forma de accedefomea casciente (Zentner y Eerola, 20H82la
experiencia emocional subjetiva. En opinion 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 mi8icaembargo, estas respuestas verbales son tan
abiertas e idiosincrasicas, que podrian verse contaminadas portatess niac

emocionales (Meyer, 2D0Ademas conllevan problemas con la utilizacién del
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vocabulario (Gabrielsson, 2002; Juslin y LauB@d), 2 incluso podria existir la
imposibilidad de verbalizar lasoeiones (Zentner y Eerola, 20X2omo solucion

Scherer (2004) plantea crear una escala para sentimientos emocionales adaptada al
terreno musical; tarea que ha emprendido el doctor ZenteeGeneva Emotion

Research Group.

Quizéas, 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, 198by.10 que, a pesar de lparancia de estaedida (Scherer
et al, 2002; Juslin y Sloboda, 2D12sustituible (Gabrielsson, 2002), estos mismos
autores proponen otros planteamientos multidimensionales que midan la emocién de
forma mas precisa y que ayuden a resolver los problemagptprdesnslos informes
verbales.

Ademas podemos utilizar lasdidas fisiol6gicas y es,gaky como sefiala
Hodges (2032 hace tiempo que se conocen los efectos de la musica en el cuerpo
humano. Estas medidas hacen referencia a las reacciones fisiolégicas cuantificables
(Becha, 2010) comoriéino cardiaco, la nductividad de la piel, la presion sanguinea,
la respiracion, la tension muscular, la temperatura, la movilidad géastrica, la saturacién
de ox2geno, el v 0| u md.mRecdrdemas gue ¢leyer, @O0 ( Ho d ¢
discutio la posibilidad de medir fisimamente las respuestas emocionales a la musica,
ya que las consideraba demasiado no diferenciadas como para sefialar emociones
particulares.

Dentro de estas medidas, algunos autorkes ylieukka, 2004; Hodges, 3012
incluyen las activaciones del gerdb las que se encarga la neuropsicologia y para cuya
medicion utilizan la resonancia magnética (fMRI) y la tomografia de emision de
positrones o tomografia computerizada (PE®dgléch et al., 20L20tros, como
Hunter y Schellenberg (2010), les deditapartado individual y mencionan ademas
el estudio con pacientes con alguna lesion cerebral que también pueden informar de
aquellas regiones que favorecen la percepcion de emociones especificas
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Por ultimo, se puede recurrir también a las medidasngertamiento o
conductuales (JusknLaukka, 2004) que Hodges (2@Ehomina expresivas y que
incluyen expresiones faciales, movimientos corporales o vocalizaciones y que son
menos obvias.

Sin embargo, podemos decir que la no existencia de reacimagds
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 planteamiehidimmensional en el que se estudien
y utilicen las medidas y respuestas de forma combinada, surgen trabajos como el de
Lundqvis et al. (2009en el que miden la experiencia subjetigdiante el informe
verbal, la actividad de los musculos facjakesictividad autonémica de treinta y dos
sujetos mientras escuchan musica popular alegre o triste. El estudio apoya la respuesta
genuina a la musica, aefida por la corriente ematjwa que los resultados revelan
coherencia entre los tres componentedademocion (experiencia, expresion y
fisiologia).

Anteriormente otros estudios habian incluido también esta combinacion de
medidas y respuestas. Concretamente, Sloboda (1991) mostr6 como la mayoria de los
sujetos podian recordar fidedignamente expesiemeaxionales 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 sefial para atatinar la intensidad de la emocién experimentada
mientras escuchaban la musica, revelando experiencias musicales de climax,
relacionadas con una mayor intensidad y puntos de reposo y relaja@olg dond
experiencia era mas débil.

Gabrielsson (2001), arts pocos estudios de como 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 estacaieaes 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 emocion es algo cambiante y, por lo
tanto, pose una dinamica que se compone de una fase pronunciada de incremento de
la intensidad, un pico de intensidad, un periodo de meseta 0 adaptacion que desemboca
en una fasen la que desciende la intengidadolugar al proceso emocioopbnente
inverso (MrtinezSanbez et a).2002). Sin embargo, las teorias fisiologicas defendian
gue las emociones intensas eran cuantitativamente diferentes en intensidad y que estas
iban acompafiadas por un aumento en el nivel de activacion fisiolégica (Rickard, 2004).
Resilta sorprendente que siendo la variacion de la intensidad uno de los aspectos mas
sobresalientes de las experiencias emocionales (Clore, 1994), los estudios de la emocion
han prestado relativamente poca atencién al hecho de que las emociones varian en la
intensidad de la experiencia subjetiva y que, como veremos en diferentes estudios,
tienen su reflejo fisioldgico.

2.7.3. La intensidad emocional en la musica

Existen diferentes términos para hacer referencia a la intensidad emocional.
Sloboda (2001) samige a esta experiencia con el términasatjue también puede
ser utilizado para referirnos a la activacion simpétgiatdma nervioso; 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 excitacion alguna.
Gabrielsson (2001) habla elgerienciatensag comenta que estdn comidnmente
asociadason diferentes respuestas fisiologicas. Mientras que Lowis (2003) utilizara el
término peak emotional experigareereferirse a acontecimientos cuyo componente

afectivo percibido esta por encima del disfratenay ademas estudia la relativa

5Su traducci-n literal oOoOpico o cima de |l a experier
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frecuenia con la que una persona vive este tipo de experiencias, descubriendo que el
acontecimiento mas frecue fue la audicién de musica.

Dentro de la psicologia empirica, uno de los primeros analisis, y el méas
conocido en lo que a experiencias intensasese, riefe el realizado por Maslow, uno
de los fundadores de la psicaldgimanistica (Gabrielsson, 2002slow (citado en
Gabrielsson, 2001) explor6 tales experiencias (denonpieakiasxperigneeslas
descripciones que realizaban varios sujel@avigencia mas 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 éksmm, 2001) sigue los pasos de
Maslow e indaga en la experiencia intensa de disfrute escuchando musica o mirando
arte visual y encontrdé cuatro factores principales de la expegieggiasis de
renovacién, es dedina percepcién cambiada del muetiéxtasis motor y sensorial,
correspondiente a las respuestas fisicas; el éxtasis de qetiradppnia perder
contacto con el entorno fisico y social gxtasis de la fusion emocional, provenient
del objeto estétictyn planteamiento similar al Banzarella es el de Becker (2004).

Este autor utilizara el térmideep listengue podriamos traducir conyente profundo

para describir a aguellas personas que se sienten profundamente conmovidas por el
hecho de escuchar musica. Para este atratasge una experientiascendentay

sinbnimo de éxtasis, caracterizada por una intensa y poderosa excitacion emocional.

Respecto al estudio de las respuestas intensas emocionales a la muasica, Rickard
(2004) cree que no han sido muy estudiadas lprabatepor 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 comgpltkar \estas

intensas experiencias con la musica.
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E/ proyecto SEM

El proyecto de Gabrielsson (2001, 2011) pretendia obtener una descripcion
comprensiva y detallada de los componentes (fisicos, conductuales, perceptivos,
cognitivos, emocionales, sosigletros) de la experiencia intensa con la musica y queria
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 masairmfee jamas hubieran
tenido con la musica y debian 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 sentian antes y despriéspecla i enci a, é

Los resultados muestran que, en general, estas experiencias no son un
fendmeno frecuente. La mayoria de SEM se produjo escuchzsicda (@1%),
mientras que el ¥de los sujetos sefalaron que fue durante una taéoreropia.

Ademas, erl 736 de los casos fue con musica en directo. Los sujetos reconocen que

no experimentan la misma sensacion cuando escuchan o tocan la misma pieza de musica
de nuevo. Tampoco se encontraron muchas diferencias entre musicos y no muasicos,
aunque los primesaienden a utilizar términos mas técnicos y a relatar sus propias
experiencias como musicos; algunos incluso revelaron que esta experiencizles resulta
irrelevante en su andlisis de la musica e interpretacion.

Mas adelante, Yasuda (2009), basandoae mxadciones fisicas clasificadas
para las SEM, comprueba la relacion existente entre las caracteristicas acusticas de la
masica, concretamente con el volumen, y las reacciones fisicas. Sin embargo, el propio
Yasuda sefala que los trabajos centradogasnredaciones no forman parte del
conjunto de estlios 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 diferentesmiios de vista.

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

en laintensidad de las emociones experimentadas por la musica y que, de @guna mane
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apoyan las teorias emaside las emociones musicales (Rickard, BO@bncreto,
los resultados obtenidos por Dibben (2004) confirman que la activacion fisiol6gica es
uno de los componentes de la experiencia emocional que contribuye a la intensidad
emocional y, ademas sugieren que la autopercepcion del estado capsel ymnee
fuente de la emocién experimentada con la musica, tal y como sefialaron Sloboda y
Lehmann (2001). En esta misma linea, Rickard (2004) comprobd que, con la musica
mas intensa emocionalmente, se producia un aumento en la conductividad de la piel y
en el numero de escalofrios.

Otros trabajs, como el de Aligeynirciolu (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 emocion percibida que en la emocién sentida por el
oyente.

Los ot hrill o6, dcemi-Imean o difer il sosso mde sac adlo f r ?

Tal y como hemos comentado anteriormente, las respuestas emocionales a la
musica van acompafiadas de reacciones corporales (Gagek, Képiez y
Altenmdiller, 2007 Pero ademas, existen momentos concretos en la audiciah music
en los que sentimos un placer especial que solemos describir con expresiones como
opel os de puntadé, ocarne de gallinad, é vy
intenso placer. Se trata de una respuesta a la musica particularmente intensa y euférica
(Blood y Zatorre, 2001), placenteraeynarable (Huron y Margulis, 201flie 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 (2012describen esta sensacion como un agradable
sentimiento de hormigueo asociado con un erizamiento del pelo, que se acompafa de
una sensacion fria y que a veces produce un escalofrio. Aunque Gabrielsson (2012) nos
recuerda que existen otras respuestas f{gtcno del corazén, nudo en la garganta,
sensaci-n estomacal é) referidas a | as 1in

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 @qumlocas mas larga, implica un
estremecimiento que se extiende por tbcieeepo (Huron y Margulis, 2p12

A partir de la literatura revisada, la mayor parte anglosajona, podemos observar
la utilizacién de diferente terminologia para definir dicho fendroeriérminos mas
utilizados son othrill é, ochillsdé o ofri
podemos traducir de forma general como estremecimiento o escalofrio. Sin embargo,
Huron y Margulis (20Lpuntualizardn que, dado que consider@esias experiencias
pueden ser tanto agradables como desagr
exclusivamente cuando la sensacién es agradable.

Los escalofrios suelen ir acompafiados frecuentemente de cambios
autonémicos y psicofisiol6gicos y desaeueopsicologia se ha comprobado que estan
ligados a un mayor flujo sanguineo en determinadas zonas cerebrales (insula, corteza
orbitofrontal, corteza prefrontal ventromedial y estriedival) y a una disminucién
de &te en la amigdala e hipocampo (Byodatorre, 2001).

No obstantetal y com sefialan Huron y Margulis (201s2 trata de un
fendmeno en el que existen diferencias individuales, ya que no todas las experiencias
musicales producen esta sensacion y no todos los sujetos experimentan este
estremecimiento. Ademas, los oyentes pueden encontrar la musica emocionante sin
necesidad de experimentar opiel de galli
en muchos momentos como con el frio, el contacto fisico con otra persona, un sabor
desgadabl e, ¢ (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 produccion.
Ademas sefialé que en estos momentos también podieeragaianto, los lloros o
|l a sensaci-n de oOtener un bolo en | a gar

En cuanto a los estudios empiricos surgidos mas adelante en relacion con la
musica y los escalofrios estéticos, Silvia y Nusbaumn{2@tibnan dos tipos de
investigaciones:
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- Aquellasque han recibido menos atencion 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
cdmo se puede relacionar ést@dmeno 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, enugssggu Huron y Margulis (20)L2arece haber

un consenso, aunque alwsis Panksepp y Bernatzky (R@02tenian grandes
diferencias individuales tanto en la incidencia como en los pasajes especificamente
musicales. Entre estos destacamos el estudio de %$kdiijaen el que los

oyentes, la mayoria profesionales, eran capaces de sefialar los momentos concretos
de la obra musical en los que tenian esta sensacion y ademas identificaban con
diferentes caracteristicas musicales como pasajes de secuenciasibitosbies
dindmicas, apoyaturas y nuevas o0 inesperadas armonias. Panksepp (1995)
comprobd que estas sensaciones se producian mas con la masica triste o agridulce
y que eran las mujeres quienes mas mostraban generalmente estas respuestas. Mas
addante Pandepp y Bernatzky (2002nsiderardn que los estimulos musicales
ideales para provocar estas respuestas fisiolégicas son: un agudo sostenido in
crescendo, 0 una nota sostenida de una soprano o violin de una cancion triste,
aungue también resulta especrainevocativo un instrumergolsurgiendo de

repente de un fondo orquestal. En este mismo sentido, los intérpretes de la
investigacion de Almoguera (2004) durante la interpretacién de una pieza barroca,
reconocen que este tipo de musica no les prodscltensas 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, modulacione®y Kdamicos, entre

otros. También Guhn, Hamm y Zentner (2007) comprueban que la mayoria de los

escalofrios se produjeron en pasajes musicales que tenian las mismas caracteristicas
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dindmicas, armoénicas y estructurales, y que ademas coincidian corogos mis
patrones de respuestas fisioldgicas. Concretamente, la conductividad de la piel fue
superior en aquellos individuos que habian experimentado escalofrios. Resultados
similares fueron los obtenidos @oewe et al. (200 uienesomprobaron que

los patones 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 muasica (Grewe, Kopiez y Altenmuiller, 2009)
A partir de su estudio Grewe et al., (2009) consideran que los escalofrios, en
combinacién con el sentimiento subjetivo y sin incluir la respuesta motora, pueden ser
un instrumento muy fiable para la investigacion de la emocién. A pesar de la gran
varie@d de respuestas, reconocen que pueden indicarnos los climax emocionales en los
sentimientos subjetivos, asi como en la actifsodddgica de cada individuo.

Asi, vemos como la excitacion fisiol6gica es un componente mas de la
experiencia emocionalyecestas respuestas a la musica dependsicaacteristicas
de ésta (Gmez 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 emocidn percibida.
Para Panksep(l995) este hecho puede ser debido a la naturaleza subjetiva del
fendbmeno originado desde-talativamente inaccesibéxtension del cerebro, la
variabilidad de respuestas entre individuos y el desarrollo de fuertes convicciones acerca
del significado psonal 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 medicion, avalan la consideracion de la respuesta fisiolégica como otro
componete mas de la emocion 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 fisiologicesspndata a la musica
(Grewe et g12009).
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Ademds, 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
situacionate (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 formula multiplicativa que contiene varios factores y que sintetiza
a la perfeciin todo lo tratado. De manera que la emocidon experimentada seria el
producto de las caracteristicas: estructurales, de la interpretacion, del oyente y del
contexto; en donde las caracteristicas estructurales integrarian las caracteristicas de
segmentaciénsyprasegmentacion; las caracteristicas de la interpretacién equivaldrian
a las habilidades y estado del intérprete; las caracteristicas del oyente corresponderian a
la experiencia musical, su disposicién y su estado de animo y las caracteristicas del
contexto comprenderian 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 primros en estudiar los elementos de la expresion 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 otrospaetos, investiga el valor afectivo de los modos mayor y menor.

De una relacion de adjetivos emocionales, los sujetos debian elegir aquellos que
les parecia que mejor encajaban con la masica (Hunter y Schellenberg, 2010). Hevner
(1936) aisl6 cuatro elenwmntle la musica que se asocian con un significado o caracter
y que resumimos a continuaciir268):

- 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.excitacio

serenidad, é
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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 excitacion o satisfaccion.

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

- Las diferencias en la expresividad causadas por el ascenso o descenso de las
lineas melédica® son claras ni consistentéano el ascenso como el descenso
melddico puedemplicar jubilo o serenidad.

Uno de los problemas que plantean Hunter y Schellenberg (2010) acerca del
estudio de Hevner es que resultaba confuso si la selecciéon se basaba en la emocion
expresada por la musica o en los sentimientos que la musica labg(bloter y
Schellenberg, 2010).

La estructura musical no sélo influye en la emocion percHzidrielsson y
Lindstrom, 2012 sino también en la emocién indaad sentida. Incluso Meyer (00
sugiere que, a través de la comprension de Hueamusical, se alcanza mégor
comprension de las emociones musicales.

No obstante, Gmez y Danuser (2007) consideran que apenas hay estudios
entre la estructura musical y las emociones sentidas. Ademds, en general, las
investigaciones que se han preocupada relacidn 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 preocupadoude responsable era la musica en estos
fendmenos fisioldgicos. En cambfasuda (2009pina que son varios los trabajos
gue investigan las relaciones entre las caracteristicas acusticas de la musica y las
reacciones fisicas y critica que estos estmlidsrmen parte del conjunto de
investigaciones que se centran en las SEM y que podrian contrilawifiGataén de

SuUS mecanismos.
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Trabajos experimentales como el de Hevner (1936) han demostrado que se
puede asociar la estructura musical al cadéctermusica (Krumhansl, 2002). Sin
embargo, el estudio eligié parametros musicales representativos de la musica en general
(Vink, 2001) y Krumhansl (2002) se preguntara si es posible especificar mas
exactamente qué estructuras musicales producen didd@snes, y esto es
precisamente lo que han denamkirdiferentes investigacioregesar de la critica
realizada por Yasuda (2009) en referencia a la catalogacién de los estudios,
consideraremos principalmente trabajos que traten la influencia detkréstiaas
estructurales de la musica con independencia de su contrilauerdoadn percibida
0 sentida.

Dentro de la investigacion de la estructura musical y su relacién conda emocio
Gabrielsson y Lindstrom (201distinguen varios factores oquantribuyen a la
expresion emocional como la melodia, intervalos, ritmo, armonia, tempo, dindmicas,
modoy formas musicales. No obstawteservan una tendencia a confundir entre las
propiedades de la estructura musical y las propiedades de la idteryetfod los
oyentes juzgan la expresion durante la interpretacion. Y es que, tal y como reconocen
Timmers y Camurri (2003), también las caracteristicas de la interpretacion influyen en
la emocién. Otra cuestion compleja sera determinar como se castomasmctores
para crear determinada expresgab(ielsson y Lindstrém, 2012

No debenos olvidar que Meyer (2D@de escéptico para identificar relaciones
entre la mdsica escuchada y las respuestas provocadas y afirmaba que era improbable
gue un oyentpudiera especificar qué elementos de la musica le invocaban emociones.
Sin embargo, Sloboda (1991) en su estudio mostré los momentos esfeetificos
musica (en la partiturgue provocan una reaccién emocional. Almoguera (2004)
comprueba que en una mtetacion en grupo de musica barroca, los masicos no
coinciden en los momentos que sefialan como mas intensamente emocionales, pero
encuentra similitudes entre las caracteristicas musicales de los pasajes sefialados.

Varios estudios muestran que uno denlagores determinantes de las

respudss fisiologicas es el ritmo. &z 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 activacion alta y también comprobarims queeles intermedios
no mostraron extremos de activacion.

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

Gabrielsson y Lindstrom (2Q1@bservaron que el tempo (velocidad) y el
volumen (intensidadyjue pueden ser considerados como los efectos mas basicos y
variables de la audici&on los factores mas importantes, mientras que la armoniay las
variables mas tipicamente musicales resultaban mas ambiguas y dependientes del
contexto. Ademas comprobarmue los efectos de tiempo rapido y/ o volumen alto se
asociaban con una alta activacion. Sin embargo, tal y como reconocen, la mayoria de los
factores estudiados se centra en los niveles extremos, desatendiendo los niveles
intermedios, probablemente parasuncién 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 ciegbsimentos o
combinaciones detés para la expresion de emociones (Gabrielsson, 2001). De ahi el
estudio realizadoor Hailstone, Omar, Henley, Frost, Kenward y Warren (2009) que
investiga si la percepcion de las emociones se ve alterada al cambiar de instrumento y
cuyos resultados muestran que el timbre afecta a las emociones percibidas
independientemente de otrogdess cognitivos, acusticos e interpretativos.

Otros autores como Krumhans| (2002) utilizaran el concepto de tension
musical para unir la cognicion o la estructura musical a las emociones musicales. Para
Jackendoff y Lerdhal (2006) son los contornos slérignrelajacion de la melodia los
gue 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 &o€2013) se centran en la tension
musical y estudian cémo afecta el aislamiento o eliminacion de diferentes caracteristicas
de la estructura musical (dinamicas, agdgicas, armonia, melodias, otras voces y volumen)
en la tension musical experimentada. Axleamprobaron qué momentos musicales

se correspondiacon las cimas o picos y depresiones de los perfiles de tension.
Descubrieron que los momentos de tensibn en una version sin caracteristicas
expresivas, se relacionan altamente con los momentos dsidagsveriginales
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 tensiéon musical. Sin embargo, la influencidenaiomen, armonia

y melodialependide las caracteitas propias de cada piezayanto mas salientes

eran mayor impacto producémnla tensién musical sentida.

A partir de la literatura consultada y al igual que Krumhansl (2002), podemos
decir qudos factores de la estructura musical que mas contribuyen a la emocion son el
ritmo, el aspecto dinAmico (volumen/ intensidad) y la tensién musical. Sin embargo, no
existe una Unica forma de trazar la relacion entre las caracteristicas del estimulo musica
y la respuestanecional (Sloboda y Juslin, 30Exsta emocion nunca dependera
exclusivamente de un facfGabrielsson y Lindstrom, 2D3i2no se podraredecir
(Sloboda y Juslin, 2012a que como sabemos, depende tanto de factores musicales
como pesonales 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 evocacion de
dicho setimiento sera el resultado de la combinacién de todos los factores implicados
y, por lo tanto, habré que estudiar la interaccion que se produce entre ellos.

A esto hay que afiadir que para el estudio de las relaciones entre las reacciones
a la musica y lasteuctwa musical seria muy beneficizsacolaboracion entre
musicoélogos, intérpretes y psicélogos, tal y como s&gieeeear et 2002)Ademas
y dado que estos autores han dasidajpr obado

estructura musical j@egin papel muy importante en la medicién 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 inerpretacion musical
2.9.1. La interpretacién

oLa mWsica depende ineludibl efdnte de
y, tal y como sefiala Juslin (2009), toda interpretacion musical requiere de un intérprete
y una pieza de musipa377).

La interpetacion es un cédigo estructural (Clarke, 2000) que, ademas de
expresivo, esta influenciado por factamesrnogemociones) gxterno@structura
musical) (Persson, 2001), en el que se combinan habilidadeasexpéenicas (Juslin,
2001)Asimismapara Sloboda (2000geie la capacidad de la interpretacion musical
no es solo una cuestion de habilidades técnicas motoras, sino que requiere de un
componente expresivo que hace referencia a las variaciones intencionadas en los
parametros de la integpacion elegidas por el propio intérprete. Asi se convierte en el
estimulo diredeiayente, puesto que de la interpretacién dependera su forma de percibir
y entender la pieza musical (Gabrielsson, 2000). Por tanto, la interpretacién musical nos
ofreceun rico campo para el estudio de las habilidades tanto cognitivas como motoras
(Palmer, 1997).

De hecho, el tépico de la interpretacion musical aparece en diferentes tratados
historicos, como el de Qualkguedata d&752) en los que se describe emactitud
la practica de la interpretacion (Juslin, 2009). Sin embargo, los estudios empiricos de
interpretacion 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 interpretacién
actual de una pieza de masica no coincide con el valor nominal de la notacion. Y es que
la partitura es simplemente, lo que Gabrielsson (2000) denomina, la manifestacion visual
de la musica o esqueleto, ya que no indica el espiritu de esta (Lépez Quintas, 2005), por
lo que cada intérpretaducida partitura a musica, dandole forma a la cosiprede
la estructura musical (Clarke, 20®0dremos encontrar, por tanto, tantas versiones de
una partitura 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 intérpritepariencia
musical; sin olvidar tampoco, tal y como nos recuerda Lopez Quintds (2005), el
importante papel social de los intérpretes aficionados que, a pesar de que su técnica no
seapeect a, suplen esta carencia pclé8pYoun pl
es que la musica solo existe en el momento en que se interpreta y una misma pieza
puede ser muy diferente dependiendo de su@téipn (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

interpretacion al impacto emocional de la musica.

2.9.2. La expresion en la interpretacion

Ha habiddiferentes usos de la palabaresi@n la literatura cientifica, pero
en los estudios de interpretacion musical este término hace referencia a todo aquello
gue no estd escrito con precision en la partitura, nos hace distinguir diferentes
interpretacioes (Juslin, 2001) y se utiliza para referirse a las variaciones sisteméticas en
tiempo, dindmicas, timbre y afinacion que forman la microestructura de una
interpretacion (Juslin y Persson, 2002). Tal y como sefiala Palmer (1997), la musica tonal
occidentaha desarrollado una notacion que representa de forma muy precisa la altura
y duracion del sonido; sin embargo, la representacion de la intensidad y calidad del
sonido es aproximada y otras relaciones métricas asi como los patrones de movimiento,

tension yelajacion 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 importanciagpeestita que
hace que | a m¥si ca p274).Ayecesina enpoatramas ante( J U s
una interpretaciogquagperfecta: las notas y la afinacion son correctas, se hace un buen
usodelibratoé hast a se per ci bebargazna nob coonweve i n 8§ mi
e incluso nos parece incompleta. Se podria 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 (Yanckijl2012). Y es que las
herramientas expresivas son las que nos hacen preferir una versién sobre otra y nos
permiten distinguir diferentes interpretaciones de una misma musica (Karlsson y Juslin,
2008); por lo que no existe una Unica forma de tgrasigamente (Juslin, 2003) ni
una interpretacion 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 sefiala Juslin (2009), la caracterigtici@gbren la que se fijan tanto
intérpretes como oyentes es que el artista sea expresivo, es decir, que sea capaz de
expresar y provocar emociones.

Pero, Sloboda (2000) se interroga: ¢cOmo se consigue y se percibe una
interpretacion expresiva? ¢ Existass urglas o regularidades subyacentes en estas
desviaciones expresivas? ¢ Se puede disefiar una teoria sobre la efectividad y el impacto
de estas desviaciones?

Son varios los investigadores que se interesan e interrogan por estas
caracteristicas elusivastltaeen que una interpretacion 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
sélo se trata de intuicion, sino también de utilizar técnicas expresivas, por medio de la

manipulacién de las dinamicas, el tiempo, la afinacion y la articulacién (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
rubatpy ademas son la forma de aportar informacion sotagaetele la musica,
concretamente de su significado emocional (Sloboda, 2000).

Por tanto, tal y como afirma este autor, los principales pardmetros manipulables
por el intérprete son aquellos que tienen que ver con el tiempo, el volumen, la afinacion
y el timbre (color y calidatkl sonido). Sin embargo, también puede manipular
pequefios detalles y transiciones de notas, para dar mas expresividad a las piezas, que
describen cambios en el aspecto afectivo, perangnmive(Jackendoff y Lerdhal,
2006) y que entre los musicosstumbramos llamagogic&e trata de aquellos
caracteres de matices casi imperceptibles que no encajan dentro del léxico de las
emociones para los que Stern utiliz6 el térafénbos de vitaliealerty, 2005) y que
hacen referencia a términos tadéo cinética como de dinami¢Gabrielsson y
Lindstrém, 2012 Sloboda y Juslin (2001) reconocen que se trata de una nocion algo
vaga, que es comun a todos los modos de expresion, pero que recoge aspectos
importantes acerca de la expresividad de la rainsésia adaptacion y aplicacion a la
expresividad musical, Imberty (2005) hablaréecteres dinanyicdstingue dos
dimensiones: las tensiones y relajaciones de las caracteristicas dinamicas de la estructura
musical y las resonancias emocionaletangss] Estas 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 dinamisicales, pues son \@xtores dinarusos
que orientan la percepcion, 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, estosndiem mucho mas de la habilidad que tenga el
oyente de usar la gramatica del idioma musical para construir estos contornos de tension
y atraccion.

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

esta intimamente relacionadalasrtaracteristicas 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 Vudkaskison, Clarke y Spence

(2014 nos muestran la contrilidre de las sefiales visuales, y concretamente los gestos
corporales, a la expresion percibida en la masica.

Paraddjicamente, pese a la importancia que conceden los musicos a la
expresividad (Juslin y Laukka, 2000), observamos cémo a este aspecto t&o se le da
importancia merecida en dducacion musical especializadiws estudiantes o
aspirantes a intérpretes reciben poca formacién en lo que se refiere a los elementos
expresivos (Juslin y Laukka, 2000). Este hecho puede ser debido a la concepcion que
tieren los docentes sobre las capacidades de interpretacion o a las dificultades que
encuentran en la verbalizacion de estas habilidades (Juslin y Laukka, 2000).

Karlsson y Juslin (2008) sugieren que una posible contribucién para solucionar
este problema sea&fihir la expresion en términos de teorias, desarrollar nuevas
aproximaciones a la ensefianza de la expresién y describir la naturaleza de dicha
ensefanza reflejando las ventajas y los inconvenientes. Clarke y Doffman (2014), por su
parte, creen que estéemo de entender la expresidtroduciendo otros términos
gue ayuden a su comprension, se debe a que la perspectiva de la exp@sion
aguellas propiedades que no se indican en la parttsea preocupaba por si las
diferencias se podian atribmiconvenciones o a factores especificos del intérprete.
Ademas la definicion dkesviaciones de la partitaomvenciaDe hecho Seashore
(citado en Juslin, 2000) consideraba que la desviacién era el medio para la creacion de
la belleza necesaria paxavpcar la emocién, aungue no propuso ninguna teoria que
explicara como estas desviaciones daban lugar a las reacciones emocionales (Juslin,
2000).

De este modo, Juslin y Timmers (0&2artir de una revision de la literatura,
observan que la expres&mla interpretacién 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
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el que pretendia ayudar a semarbbses para la enseflanza de las herramientas
expresivas en la educacion musical.

Como ya hemos comentado, Juslin (2003) cree que la mejor forma de
conceptualizar la exwgsion interpretativa es obseavartomo fendmeno
multidimensional constituig@r chco componentes (p. 273):

- reglas genecalegienen la funcién deudficar la estructura musical.

- Expresiéamociorile sirve para comunicar las eomad deliberadas a los
oyentes.

- Variaciones aleatqgriageflejan las limitaciones humanas en el mantenimiento
del tiempdnterno y los retrasos motores.

- Principios motqres determimaque algureaspectos de la interpretacén
construyerton parones de movimiento biolégico

- Imprevistos estilistioesdan lugar a desviaciones de la interpretacion

convencional

Desde esta concepcion multidimensibrsin (2009) se referird a la expresion
como un conjunto de caracteristicas perceptivas que reflejan las relaciones psicofisicas
entre las propiedaddgetivage la muasica y las impresicdgetivesl oyente. Por lo
tanto, la expresion en la interpretacion implicara tanto al intérprete, en cuanto a
manipulador de los caracteres musicales, como al oyente desde su subjetividad a partir

de la percepaid(audicion).

2.9.3. La emocion en la interpretacion

Tal y como hemos visto, y como sefialan Sloboda y Lehmann (2001), la
naturaleza de una interpretacion especifica contribuye significativamente a la calidad de
la experiencia afectiva con la musica, de forma que el incremento de la emocién se
produce por desaciones 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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objetode 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, yantgrprete
puede integrar acciones sensoratoras, por medio de las cuales comunica tanto su
expresion artistica como sus eomes durante la puesta en estena pieza musical
(Nakahara et aR011). De hecho, para Waterman (16@&do en Vink, 20) el
disfrute que se experimentintras 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 lognmisipostacion
es mas efectiva que la simple audicién, por lo que estos resultados sugieren que los
niveles alcanzados durante la interpretaciébn son necesariamente mas elevados que los
conseguidos en la simple percepcion.

Esta distincién entre intérpey oyente se enfatizé con la aparicién de los
conciertos de masica 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 diferendiio@sn que en el caso del intérprete la accién
y la percepciéon mantienen una relacién dinamica, mientras que en el caso del oyente
ambas se dan por separado. Consideramos, por tanto, que el masico intérprete puede
ser tratado como otro oyente mas queci@at a la musica. Podriamos hajdar
tanta de unoyente activente al publico que sélo escucha (y que en ese momento no
interpreta, pero que también puede ser musico profesional) y que tratadgemte de
pasivo

La respuesta emocional de losisicos
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 musicalew/gc&bpn respuesta
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emocionalesran profesionales. Asimismo Waterman (1996) descubre cdmo los
profesionales respondian de forma més explicita, mientras que los no profesionales lo
hacian mplicitamente. Gabrielsson (2011, P@? su proyecto SEM también
encuentra que leadsicos 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 resultados tsenet en el estudio de Timmers y
Camurri (2003) sobre la intensidad emocional y su relacién con la variacion de las
caracteristicas de la interpretacion. En las reacciones de los no musicos el parametro
fundamental es la dinamica musical, mientras qespdasestas de los profesionales
fueron menos predecibles y necesitaban mas parametros como la polifonia y el contorno
melddico para sefialar los momentos de intensidad.

La emocion durante la interpretacion

A partir de lo sefialado anteriormente, el hezhuetpretar musica puede ser
visto como una experiencia emocional positiva. Estudios como el de Lamont (2012)
pretenden demostrar el potencial de la interpretacion para generar bienestar. Este es
precisamente para Jauset (2013) uno de los benefidinmedéatos 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 sjgen@a una musica que
hemos interpretado y que, de alguna forma, nos impacta mas que otras.

No obstanteen la interpretacion también existen elementos negativos como la
ansiedad (Lamont)22)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 consideian®s en c
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
coraz-n, tensi-n muscular, reacciones &e€es

En el apart@do anterior tratamos la expresion dentro de la interpretacion. Tal y
como indica Gabrielsson (2003), generalmente la expresion en la musica se asocia con
la expresion emocional. Sin embargo, para Juslin (2009) este término puede ser
engafoso, ya que tarosén algunas ocasiones el intérprete expresa verdaderamente
sus propias emociones durante la interpretacion, quizas porque, como sefialamos
anteriormente, una interpretacion 6ptima requiere cierto estado psicolégico que es
incompatible con la experimerdaale emociones. De mangu&, contintia Juslio,
que el masico presenta en su interpretaciébn musical, no son sus propias emociones, sino
su forma expresiva, derivada de otras formas de comunicacion no verbal. Por tanto,
coincidimos con Juslin en quendeion de expresién no exige una correspondencia
entre lo que el oyente percibe en la interpretacion y lo que el masico intenta expresar.
Sin embargo, el concepto de comunicacién supone que haya una intencién del musico
por expresar una emocion espegffiaeconocimiento 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 expyeasslas a
de la musica en gengrablo un amero limitado se ha centrado en la habilidad de los
intérpretes para comunicar emociones al oyente (Van Zijin€ojMiartillot y Luck,
2014).

Estos estudios nos muestran la importancia que se concede a la comunicacion
de emociones durante la inteigri®n y demuestran como los intérpretes son capaces
de comunicar emociones adgsntes (Juslin y Timmers, 308bboda y Lehmann
(2001) encontraron que los puntos de méaxima emocién percibidos por los oyentes
coincidian con los que los intérpretesanabiencionado explicitamente en una
entrevista. Se trata de un proceso empatico en el que el oyente siente la emocién
comunicada por el intérprete (Chapin et al., 2010), debido al contagio emocional y a la

posible implicacion del sistema de neuronas,esp@je todo en los casos de oyentes
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masicos, 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 comunicacion emocional en la interpretatiéical.

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 relacién entre las
emociones @erimentadas por el intérprete y la expresividad de sustatiemes
(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 expresion de emodi@sandose en la distincion encontrada por Van Zijl
y Sloboda (2011) en su estudio con estudiantes de mdsica, paratogaienes
emocionalmenigvalia a sentir y disfrutar la musica, mientras queterpeetacion
expresivaplicaba la existenciawdepublico.

Glowinski et al(2008) estudian el comportamiento emocional durante una
interpretacion musical e investigan qué sefales gestuales, acusticas y fisiologicas
caracterizan el proceso emocional del musico, basandose en el hecho de que la emocion
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: centrandose en los aspectos técnicos, realizando una interpretacion
expresiva y prestandercion a sus emociones experimentadas. La investigacion 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 reveld
diferentes patroneg dnovimiento:

- En la interpretacion técnidas intérpretes realizaron los movimientos
necesarios para ejecutarp1989s notas, 0n:
- En lainterpretacion expresioa sujetos se movieron mas. Parece que la tarea

de tocar de forma presiva tiene un efecto de intentar tocar para una audiencia
imaginaria por lo que aparece una mayor amplitud del sonido.
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- Enlainterpretacion emociot@d musicos realizan una cantidad moderada de
movimientos, con minima velocidad y aceleracién yaonia#les de suavidad.

En esta condicion parece que el intérprete se orienta hacia su interior, centrandose
€n sus propias emociones y sentimientos, produciéndose menos movimientos, mas

lentos y suaves.

Van Zijl et al., (2014) sugieren gue las emociones experimentadas por los
intérpretes no solo influyen en sus movimientos, sino también en las caracteristicas
auditivas de la interpretacion. Los resultados muestran que en las interpretaciones
técnicas, pace que el intérprete sélo toca las notas, sin apenas afiadir expresion a la
musica. Las interpretaciones expresivas se caracterizaron por ser mas rapidas en el
tempo, de mayor sonoridad, un timbre mas desigual, con atagues rapidos de notas, un
amplio y raiglo vibratasi como mas velocidad y aceleracion 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 thbre menos aspero, los ataques de nota menos rapitorstaroderado,
una baja aceleracién y mas suavidad en sus movimientos.

Otras investigaciones se centrardn exclusivamente en las emociones
experimentadas por el muasico durante su interpretacid@ungmeto,Van Zijl y
Sloboda (2011) Koxcroft y Panebianéarrens (2012) encuentrdos tipos de
emociones que relatan los intérpretes:

- aquellas emociones musicales o estéticas que estan relacionadas con las
caracteristicas del contenido emocionalndésiaa

- Las emociones no musicales y propias del intérprete, relativas a la practica
(tension y calma) y a aspectos de la interpretaciéon como la fiugtiatas
dificultades técnicgsjue parecen ser suficientes para describir la emocion durante

la nterpretacion.
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Connolly y Williamon ifados en Juslin y Timmers, 20d8scubren que
incluso a veces los intérpretes ni tan siquiera expresan sus propias emociones mientras
tocan, ya que necesitan un estado psicologico (concentracion) incompatile con la
emociones intensas. Por eso, los intérpretes evitan el riesgo de involucrarse
emocionalmente en la olyarque les puede llevar a perder el control (Gabrielsson,
2002) y la concentracion necesarios para poder realizar una interpretacién espontanea,
crediva y expresiv&@xcroft y Panebiandarrens, 2012Asi lo puntualizasambién
los sujetos musicos del estudio de Almoguera (2004) que reconocen que esta
predisposicion, ante los pasajes que les producen mayor intensidad emocienal, debe s
controladgara 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 descubrié también Persson (2001) en su investigacion.
Van Zijl y Sloboda (2011) desceitam también la importancia del cambio que

se da en la relacion personal del intérprete con la emocién durante el trancurso de la
preparacion de la interpretacibns autores observan una progresion dentro del
proceso de conseguir una interpretaciénexargue dividen en cuatro fases:

- En una primera fasaes intérpretes utilizan sus propias emociones (relativas a

la musica) para explorar como sienten la mdsica que suena.

- Después prevaletéas emociones de la pragtigasto que estan intentando

solvenar 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 emocion

presente en | a mWsica. De man@asge que p

transforma en un oO0conocer 6 | as emoci on

las emociones sentidas decae.

- En la dltima fase o interpretacién expresiva, mientras seeta@aden

emociones sentidas y se mantiene el sentido de conciencia elesdohqu

conseguido en el proceso.
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Estos 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 la interpretacion

Tal y como vimosreel apartado de la intensidad emocional, en la musica
existen momentos en los que las emociones o0 sensaciones afectivas experimentadas son
mas intensas (Sloboda y Lehmann, 2001). Estos climax pueden asociarse a diferentes
caracteristicas de la musicaneaudo se acompafan de diferentes manifestaciones
fisiddgicas. Segun Gabrielsson (RPpt&de ser que estas experiencias intensas ocurran
en los momentos que los intérpretes llandayicgsgue compensan todas las horas de
trabajo y practica.

En apartade anteriores comentamos la escasez de investigaciones dedicadas
tanto al estudio de la interpretacién musical como al estudio de la intensidad emocional
en la muasica. La mayoria de ellas indagan en la variedad de respuestas emocionales, asi
como niveles dimtensidad, perditas y provocadas por diverisdsrpretaciones de
una misma pieza. Concretamente Sloboda y Lehmann (2001) confirman la percepcion
de diferentes nivalele intensidad en las dissritderpretaciones de una misma pieza
y expbran la redcion de estasiveles 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 interpretaciéon, como
la sensacion subita del intérpreteodgcender la musica y fundirse elber Ademas,
en interpretaciones de conjunto, algunos sefialan interacciones con otros musicos.
Descubre que algunas de estas situaciones suceden cuando inicialmente estdn muy
nerviosos, pero esa ansiedad desaparece y se convierte en felicidad y en un incremento
de autoconfianza; mientras otros describen como les absorbe la expresién y son
incapacesle tocar adecuadamente. No obstante, Gabrielsson basa su estudio en las
descripciones de la experiencia mas 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 guse centran en la intensidad emocional experimentada por los muasicos
durante su propia interpretacion. Concretamente, la investigacion de Almoguera (2004)
focaliza su atencion en la intensidad emocional experimentada durante la interpretacion
de una piezbarroca. 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, |l a trascendencia del
publico aumentaalintensidad emocional de los sujetos, debido al alto grado de
percepcion y tensién en sentido positivo, asi como a la satisfaccion por el hecho de
establecer una comunicacion con el oyente.

En este apartado hemos visto la importancia que tienen letatep y el
intérprete en la configuracion y construccion de la expresién emocional musical.
Ademas reivindicamos la presencia del intérprete, como oyente activo, en el estudio de

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

2.10. Emocién y muasica contemporanea
2.10.1Mdasica atonal versus musica contemporanea
Antes de adentrarnos en el campo de la emocién en la musica contemporanea,
y al igual que Ordofiana (2011), creemos necesario y conveniente realizar una aclaraciéon
de las denominacionegisica atogamUsica contempordada la gran confusion y
variedadde términos usados para referirnos al mismo tipo de musica (Ordofiana,
Almoguera, Sesma y Laucirica, 2006).
Segun una de las principales enciclopigiasisica, The New Grove (Sadie,
1980), el término atonalidad puede ser usado en tres sentidos:
- descripdn de la masica que no es tonal
- Descripcion de la musica que no es ni tonal ni serial
- Descripcion de la muasica de un periodo determinado que esta entre la musica
post tonal y el prelodecafonismo de Berg, Webern y Schonberg.
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Uno de los términos mas eagilos para referirnos a este tipo de mdusica,
utilizado desde 1945 segun Trochidis, Delbé y Bigand (2011), em(dicde
contemporar&anos basamos en la definicibn dada por la Real Academia Espafiola,
encontramos dos ac ep motiempe gue otradersond&ocosa.t e nt

2. Relativo al tiempo o ®poca actwual . o6 S
estariamos refiriendo @atquier tipo de masica actudl ol k, pop, oOcl 8si
|l l amada oOseriad). D enplea hazexpmpsiomisichode Qayer a |

manteniendo la rigurosidad del término, y asi no excluir géneros y estilos musicales
diferentes. Sin embargo, cuando hablamasidé&ea contemposgnasaele hacer
referencia a la muasica occidatgaradicion clasica &osMoreno, 2014). Es decir,

en un contexto musical y musicolggétaignificado es mas restringido (Jorquera,
2001) y se considera musica contemporanea la musica de compositores del siglo XX
hasta la actualidad, dandose por hecho la distincion @site ctésica y pop (Mateos,

2018).

De manera que comprobamos que el vocabtemporgmestle resultar vago
y hay que delimitarlo (Mateos, 2D1Para ello, Mateosopone el uso de dos
parametros: el tempordlesde hace 50 afios hasta la actuajidsldestéticepara
referirse a las obras cestéticas novedosamsidera que es la mezcla de los dos
parametros la que da lugar al concepto de musica contemporanea, ya que de forma
independiente no son suficientes ni excluyentes y lo ejemplific@@asagracion de
la Primavera de Igor Stravinsky (1913).

Con la expresidmusica atonas referimos a la muasica que rechaza la tonalidad
(Scruton, 1999) y en la que, como describe Sadie (1980), las relaciones funcionales entre
ritmo, afinacion, dinaods, timbre y forma no estan bien definidas, ya que se da una
total ausencia de la normativa e interrelacion de las dimensiones de la tonalidad. Son
varios los autores qudiaain este término (Gomila, Bire r g , Raffman, Pac
la definicibn dada pmatonapor el Diccionario de la Real Academia Espafiola es
ocomposici-n en que no existe una tonal:
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tonaly el prefijoa que denota privacion o negacidén. De esta negacion proviene la
expresion dmusica no tonas 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(ganidos
conforman una escala cromatica), el sistealgptincipalmente utiliza siete notas para
cada tonalidad y es jerarquizado, es decir, existen relaciones entre unos sonidos y otros
tomando como base la ténica; mientras que la peculiaridad del sistema atonal reside en
la utilizacién de la misma escaldate sonidos, pero sin agruparlos en escalas de siete
sonidos e intentando no establecer ninguna jerarquia entre ellos.

Asi como la tonalidad nos ayuda a predecir el movimiento musicadjy el |
de la tensién y relajacitmusica atonal puede expresgjor el caos, lo impredecible
y lafalta de direccion (Gomila, 2008). Aunque Imberty (1993) supone que, en este
ultimo caso, el oyente construye unas reglas jerarquicas nuevas y la coherencia de la obra
dependera de la capacidad del oyente paraara@rmacion musical fuera de las
convenciones adquiridas en la audicién de las obras tonales.

A pesar de nuestra preferencia por la utilizacién de la exmprgsican atonal,
en nuestro trabajo utilizaremos ademas el térmimasitea contemp@asezontexto
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 ingrediertial ateta
musca expresionista (Sadie, 198@)surge a partir del expresionismo en la literatura
y la pintura. Esta corriente artistica se centré en los elementos expresivos del arte y en
la basqueda de nuevas formas de expresion, a través de las au#éss pudieran
plasmar las realidades humanas de manera mas veraz y expresiva (Sadie, 1994). No hay
gue ol vidar que el primer atonalismo fue
concepci-n del arte y de 00&p.1dA:si ca como
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Adorno (2000) afirma que |l o que ®I
occidental tiene su origen en la pintura y es evidente la an@kigiaatela musica:

oLa renuncia del arte pict-ricaomiswad a sem
l a renuncia al € S gue ma7) ladia(E084 tdnabién refleja | a t
esta similitud entre |l a pintura y | a mY:

an8l ogo al de Sc p.2425)bgeetagnbiénpeedestabieceneatiei d a d 6
Picasso coal cubismo, y Stravinsky.

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

A pesar de que Schoénberg fue quien asumié la invencion de la atonalidad, y
varios de sus discipulos trabajaron en la misma direccion (Marco, 2002), Parrocha (2006)
considera que la disgregacion fue progoetingo a diferentes razones:

- La musica roméntica 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 armordedas obras. A pesar de tratarse de obras tonales,

la percepcién de tonalidad se ve perturbada debido a la cantidad de cambios de
ténicas o ante la imposibilidad de distinguir entre los momentos estables y los
inestablesCompositores como Hindemith seacterizan por la utilizacion 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, 201Bara Kivy (2001), el sistema daffatico de
Schoénberg es la culminacion natural del desarrollo del cromatismo de la musica
contemporanea.

- Comienzan a utilizarse acordes dificiles de relacionar con las tonalidades asi
como armonias sin una funcion real de encadenamiento. Por ejemp®dacord

guinta aumentada, s®ptima disminuidaé
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- Vuelven a aparecer |l os antiguos omod
inmenso univgysd7) que el sistema tonal habia abandonado y sustituido por los
modos mayor y menor.

- Se volvera a una concepcién manesnica y mas lineal de la musica, con la
reaparicion de una expéespuramente melddica, que se raliejiorma aislada

en compositores como Debussy, Honegger o Varése.

Marco (2007) considera necesario destacar la reaparicion del concepto de
belezmo como reedici-n de | as f-rmul as del
bell eza | a da ep.25sy0mdl bcho de que la mascanseaetondl @ 6 (
consonante. Kandinsky (1912/ 2011) incluso distingue entre la belleza ilsterior y
bellea ext eri or. La primera de ellas 0se el
renunciando a | a bell eza habestgradabled ( p. .
quien no esté acostumbrado, ya que el ser humano tiende a lo externo, sin reconocer
una recesidad 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
m¥si cas tonales Oaj ef8%s a todo atisbo de

2.10.3. Situacion actual de la misi contemporanea

Tal y como comenta Ross (2009), | a m¥
muchos | es 9uld)nSon varios leasiawtaves que an considerado las
dificultades que entrafia esta musica tanto para su audicion y su cortRareiedi€m
2005; Gomila, 20p8omo para su interpretacion (Wuorinen, 1964).

ParaTrochidis et al(2011), el concepto principal que define la musica
contemporanea es la confusion en la audicién, debido a que la armonia ya no tiene un
papel primordial y halficultades para interpretar la informacién armonica al no existir
un sistema tonal como referencia. Por lo que la eliminacion de la estructura jerarquica
de la melodia hace que este tipo de musica sea dificil de memorizar (Storr, 2002). Y, a
su vez, eatdificultad conlleva que la forma de sentirla p&té a criterios muy
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subjetivosacudi endo a | a memori a, |l a espontar
tiempo puede ayudar a que se produzca un cambio en el sentimiento (Michel, 2010).

Ademés se ha proddaciuna extension del espacio sonoro (Parrocha, 2006).

Al igual que los compositores de periodos anteriores (como el siglo XIX caracterizado
por el virtuosisimo), la musica contemporanea ha explorado y ampliadedatelimit
los instrumentos y de liogérpretes (Clarke y Doffman, 2014).

Uno de los reproches que mésepiten es, segiin Adorno (30R0tendencia
a calificar estaueva mugieamas cerebral y nosnsensible que la tradicional porque
no es cierto que la musica comeranea se hayasinteresado pda emocion
(Chouvel2010), yara Adorno, este intelectualismo no es mas que una proyecciéon de
la falta de comprension. Yoge, tal y como reconoce Imberty (1993), a diferencia de
la musica tonal, la percepcion y la comprension dsita miidonal son mas 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, Ohemos neyesntapgoendar apeesau
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 pesiddsmas son el resultado de
haber sido instruidos en una tradicion que no es pertinente para los requerimientos de
la nueva masica. A partir de su experiencia concluye que, si se dan las herramientas
suficientes, 0al go q utido dp peecibido msisicalmente),c u ¢ h a
puede, estoy c o mvlie)nPorldque, pagmeste attar,daantisica  (
contemporanea no es nrapracticatlee la musica virtuosa del pasado, yiatgaable
significarianaudible

Otros de los problemasigpresentan labras contemporaneas manifestado
con frecuencia entre los estudiantes de conservatoriosdésutiad para la
comprensiome éstgsque mitigan con el estudio y varias audiciones (laaetaic
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2012)asi como ldificultad para leonsecucion de una afinacién adecuada (Laucirica,
2004).

De alguna manera, esta complejidad y dificultades percibidas influyen
negativamente en la actitud hacia la musica contemporaneaNbtaiegp<2014);
una aversion mantenida desde hace mas deoumdigdo entre los criticos y los
concertistas (Mateddoreno, 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
gener al (Laucirica smusiealdel pasadoQMuBgz,.2008)e@ 0 c o
m¥%sica de hoy que incluimos en | os g®ner
ya que las nuevas sonoridades se alejan de las necesidades estéticas del oyente medic
(Mufoz, 2008) y consecuentemente se produpéngiida de contacto con el publico
consumidor de musica (Larrafiaga, 2011) convirtiéndose en un género que sélo es
escuchado por una minoria y que el ciudadano comun escucha de forma tangencial y
muchas de | as veces 0comb,comegdaejemploel ot r as
cinedé (Jopldddra, 2001,

MateosMoreno (2014), en su intento de dirigir la relacion negativa entre la
complejidad percibida y la actitud general hacia este tipo de musica, propone la
estimulacion de wyente actlieanisia contemporanea, ya que solo 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 discursicahusemorizar melodias o células, realizar sus
visiones y transformaciones y prestar atencién a las texturas musicales y su evolucién a
través de la obra. Michel (2010), por su parte, cree que la clave de la comprension de la
musica atonal esta en esautdmusica entre la posicion del experto y la del meldmano
que es mzasionalinocente

Segun Mateddoreno(2014), aunque la historia de las artes se ha caracterizado
siempre por una resistencia hacia lo nuevo, la musica no goza de la atencion y
divdgacion de las artes visuales y la literatura. De hecho, este ostracismo al que la musica

est4 sometida no se da en ninguna de las artes (MatepsE&@liisma opinién
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tiene Ross (2009) que ve como la musica, a diferencia de la pintura, sigudoprovocan
desasosiego entre el publico y su impacto en el mundo exterior es practicamente
imperceptible. Para explicar la causa de esta situacion, compara la experiencia de ver un
cuadro en una galeria de arte con la audicion de una obra nueva en un auditorio.
Mientras que a la pintura podemos regresar y verla desde otro &ngulo, en un concierto
todo el publico escucha la nueva obra a la misma velocidad e incluso desde una distancia
muy similar, pero no puede pararsa a O0co
ritmo de un pasaje concreto,é En cambio
contemporaneo de otras artes como la pintura y la escultura, también esté en crisis,
tienen una ventaja sobre |l a m¥“sica y es
me n op. @)y 6o debemos olvidar la importancia que tiene el tiempo en nuestra
cultura contemporanea.

2.10.4. La emocion en la musica contemporanea

En palabras de Ross (2009), oLa atona
de punta. Nada podihaber estado mas perfectamente calculado para causar
consternaci-n entre | a9.83.Eatenees ponguEiaas an
idea tan extendida entre publico, criticos, musicos y melémanos de que la musica de
hoy es fria, gris y no puedernomer por su falta de expresion? (Michel, 2010) Esta es
la contradiccién que también se plantea GA&od8)Para Chouvel (2010) la musica
del siglo XX se caracteriza por una tensiGesixp muy particular en la gleyente
se debate entre la idanttién de su propia ruptura y el rechazo de la inviabilidad que
presenta (p. 151).

La mayor parte de los estudios de musica y emocion se han basado en la musica
del sistema t@l occidental (Balkwill y Thompstb899; Daynes, 20113ggun Clarke
y Doffman (2014), es sorprendente la poca cantidad de trabajos de investigacién
dedicados a la musica de los siglos XXy XXI.

Varios teodricos asumen que la interpretacion del significado emocional de la

musica estéd determinado por la enculturacion a un sistahespecifico (Balkwill y

170



Cajitulo 2. La musica y la emocion

Thompson 1999). Una enculturacion que se produce desde los primeros afios de vida
del ser humano, fruto de | os oOprocesos d
la comprension de lamusica nal 6 ( L a u cpidy PamMichelt(20E0),la, 2 0:
cuestion de la emocion 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 o0de | antferbe CQuEstatmis®amani p L
apreciacionfreceWillems (2001), cuya experiencia le ha mostrado que la causa por la

que muchos musicos no pueden valorar la muasica es porque no tienen la sensorialidad
auditiva suficiente, ya que su cultura musical es deteigotual y esta basada
Unicamente en lassefianzas clasicas; por lorques de extrafiar que estos lenguajes
musicales choquen con nuestra sensorialidad auditiva formada exclusivamente por
nuestra musica tradicional occidental. Para Storr (2002)dadéompoder ampliar

nuestra experiencia musical y aceptar mas facilmente otros sistemas musicales es
descartando la creencia de superioridad del sistenma¢ateital, 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 cddigo expresivo y lenguaje emotivo como lo habia hecho la
tonalidad. Quizas, como sugiere Kivy, no hemos aprenidigopaetdy que para
Imberty (2005) suponeainueva gramatica 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 §011) las caracteristicas estructurales musicales asi como las
variaciones sistematicas del tiempo, el modo y el timbre, que identificdanosisica
clasica y moderna popular, no tienen por qué estar presentes en la musica atonal. De
alguna forma, tal y como sefialan Clarke y Doffman (2014), en el caso de la musica
estilisticamente familiar, la expresividad se entiende como aqueliagladss en

relacion a una norma. Puntualizan ademas que los tedricos se refieren a la expresion de

171



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

la interpretacion como una forma relativamente estable de la comunicacion musical,
mientras que para los intérpretes se trata de las variables queardliaaticular
estructuras musicales, comunicar emociones y dar vida a una pieza, con la seguridad de
que estas variaciones expresivas las compartian con los oyentes enculturados (por el
sistema tonal). Sin embargo, con la musica contemporanea thes lalexpresion
empiezan a tambalearse y queda la incertidumbre de cémo aplicar esta definicion de
expresion a este género de musica caracterizada por una multiplicidad de estilos que no
resulta familiar (Clarke y Doffman, 2014).Hbgue Trochidis et.§2011) se planteen
diferentes cuestiones en torno a la relacion 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 contrlauieaccion emocional?

- ¢ Son las mismas caracteristicas las que producen emocion en los musicos y en

los no musicos?

Clarke y Doffman (2014) consideran que, aunque los pardmetros de
expresividad se mantengan y puedan compartir rasgos comunes con ahisica t
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 teorias de la expresividad tambiéwedraribuido 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 opiniébn de Packalén (20f¥)adwmber 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 fsemegando 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 algunirdfét$eco en la musica le impide
expresar emociones (Gomila, 2008). Asi 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 pardpgi@n de la musica tonal. Para
ella la muasica atonal es incomprensiblei@matroente desde la experieporgue no
podemos percibir su estructura. Sostiene que la comprension esta ligada al significado
musi cal y consiste emnnseéxm@merismagdtcand i @s s f
tensi - n, r e s o | de boima gue deeestds adracteristidas éstriécturales
surjan determinadas emociones.

A Packalén (2005) no le resulta convincente el argumento central de Raffman
de considerar la atonalidkefectuosa artisticamente y considera que la musica atonal
puede, como otros estilos modernos, oscurecer la relacion entre las propiedades
estructurales de la muasica y sus posteriores propiedades estéticas, pero esto no puede
llevar a concluir que sea defesa.

Dentro de esta oleada de argumentos contra la expresidnideal atonal,

Scruton (199%stablecié una gran dependencia entre la expresion y la tonalidad. En
pal abras de Gomila (2008) se pl2dpuas de un
pretende relacionar la tonalidad arménica, el contenido y la expresiéon 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 psicologia de la musica (Daynes,
2011). Para este autor esiede 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 (20@bie, 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 lodafete 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 participantalentificaron motivos similares en sus respuestas
emocional es a cada pi eza: caracter2sti
profesionales y estudiantes musicos percibian la estructura musical con mas habilidad
que los no musicos. Respecto a la intehsidacional, aunque el nivel de respuesta
fue mas bajo en las piezas atonales que en las tonales, este efecto fue mas pronunciado
en los estudiantes no musicos que en el alumnado de musica. Este hecho, tal y como
sefiala el propio autor, puede estar edplpar la famihridad, ya que seg@avery
Mandler(1987) la audicion 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 reconocimi€et la emocion y la
comprension de la muasica 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 extendidaed& musica
contemporanea es sélo para oyentes entendidos ya que observan que los mecanismos
del proceso emocional son bastante similares tanto en masicos 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 pr@si@aoyestan presentes. Y
es que, tal y como sefialan BalkWilompson1999), no se puede negar la influencia
de la cultura en los juicios individuales de la emocion 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 serpued@fluenciados por las variaciones
gue se producen en las dimensiones psicofisicas como tempo, timbre y complejidad del
estimulo.

Estos resultados muestran la importancia que las cacadarigsicales, la

familiaridady aspectos como la repeticidbavedad, complejidad y expectativas, que
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tratamos anteriormente, pueden tener en la percepcion, comprension y respuesta
emocional a la musica atonal. Concretamente la investigacion de Ordofiana (2011)
estudia cémo el alumnado de grado superior de nmgsicez® y estructura labras

atonales qugsu relaciénon los principios perceptieognitivos humanos.

Y es que la tonalidad no es el Unico codigo musical que permite expresar
emociones (Gomila, 2008). El lenguaje contemporaneo consiste en unanndiise g
musical que puede provocaevas y diferentes emocionepugde servir como
estimulo para el estudio de los mecanismos del proceso emocional en la musica
(Trochidis et g12011).

Tal y como apuntan Espafiol y Shifres (2008), debemos abogar por
reincorporar la emocién a la masica, incluso en los lenguajes musicales vanguardistas de
los siglos XXy XXl,enlosquemé&s&s si endo c uamdsicadel sigba, vy a
XX, como la de épocas aitees, esta ligada a su tiemplebe entenderse desu
mo me nt o hpi56)ty paraisiccondpreiision cultural sera necesaria la educacion
(Mufioz, 2008).

2.11. Implicaciones educativas en la emocion y la masica contemporanea
2.11.1. La emocién y la educacion

La educacion tiene como finalidad el dakaintegral de la persona. Este
desarrollo implica como minimo aspectos cognitivos y emaci{@isdeerra, 2003).
No obstantesomos conscientes de cOmo la practica educativa da excesiva relevancia a
la dimension cognitiva en detrimento de la embdiateanas, tal y como sefiala Lopez
(2007), en este mismo &mbito educativo, se detecta cierta incompetencia emocional
reflejada en la falta de habilidades inter e intrapersonales y a esto hay que afadir la
preocupante disociacion establecida, en gendebporedad, entre cuerpo, mente y
emocion. Por lo tanto, consideramos necesario y urgente revalorizar el papel de las
emociones en la educacion, pueséoagiemas, segun Bisquerra J2218ducacion

emocional como necesidad social apenas esta mestmarriculum.
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Lamayor parte de $ciedad occidental, trata la musica (y las artes en general)
de manera elitista. Esto propicia que se considere una via de escape o sustitutivo (Storr,
2002) y que, consecuentemente, en la educacion general éamiisén somo 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 (Vastfjall, Juslirmdigg titados en Hallam y
MacDonald, 2013), desarrolla facultades como los sentidos, la memoria, la imaginacion,
el sentimiento, la inteligencia, la creatividadcangecuentemente, promueve la
inteligencia emocional y nos ayuda a formarnos comogsens que gascendente
integradofhdpez Quintas, 2005kn concreto, Resnicow, Salovey y Repp (2004)
comprobaron la correlacion significativa existente entre la inteligencia emocional y el
reconocimiento de emociones provocadas por la muasicae Isugjere que la
identificacion de emociones en la muasica provoca en algunos las mismas sensibilidades
gue se extraen de la inteligencia emocional diaria.
Para Darsel (2010) la musica puede contribuir a la educacion de nuestras

emociones de dos formasdiintes y complementarias:

- Por medio de la expresion musical de las emociones. La musica expresiva

permite especificar, precisar o revisar el significado de conceptos emocionales.

- Através 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
educacion del sentimiento (Kratus, 1993). En su investigacion Kratus (1993) descubre
gue, a partir de la audicion, los nifios entre 6 y 12 afios pueden interpretar el caracter
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
porgue las emociones constituyen la comprension musical y, en consecuencia, la
audcion musical es en si misma educativa (Darsel,2®*@cho, la percepciéon o
audiciéon musical es uno de los ejes que se trabajan en la educacion musical general,
junto con la interpretacion musical.

Willems (2001) consider6 la audididjo tres aspedofisiolégico, afectivo y
mental.

- El aspecto fisiolégico consiste en oir e implica la funcién seEstaal.
sensorialidad sera la que proveera a los dos aspectos siguientes de los elementos
necesarios para la expresion musical. De ahi laimportancia del desarrollo del 6rgano
auditivo. Ademas la sensorialidad auditiva adquiere gran importancia puesto que
corstituye 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, 200153). Lo que implicara la pérdida de prejuicios

en la adicién 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 formacion auditiva especifica para obtener un buen oido relativo
gue permitira la aigibn, interpretacion y comprensioén de musica de un repertorio

mas amplio (p. 266).

- El aspecto afectivo tiene que ver con el deseo, la emougmgoida animica

y la imaginacion. Lameminada sensibilidad afectinalitiva comienza cuando
pasamos deltacde oirpasivo y objetival de escuchamas activo y subjetivo

- El aspecto mental o percepciébn mental auditiva, se corresponderia con el
comprender, es decir, tomar conciencia de lo que se escucha.

Estos planteamientos nos hacen ser conscientks idgortancia que

adquieren la educacion auditiva, la audicion musical y las emociones para la
comprension musical. Por lo tanto, dado su poder formativo Quopgas 2005) y
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su capacidad de despertar sentimientos, defendemos la importancia ydetsesidad
educacion musical. En palabras de Storr (2002):
No me sorprende que la educacion 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 opinion. pangicer, las investigaciones
futuras demostraran que las personas que han recibido una educacion musical

adecuada en su infancia se intagegor a la vida en la madu(pz161)

Tal y omo sefiala Hallam (2918 se ha reconocido la importancia de las
emociones en la educacion gengstdambién deberian ocupar un lugar central en
la educaciéon musical. Sin embargo, es frecuente que en la ensefiahr® 1IsRISiC
cultiven las emocionestando enfocada a un aspecto intelectual (Willems, 2001). Son
vaios los estudio®\(oody, 200Q;indstréom et al., 2003; Laukka, 2004) que muestran
que, tanto para musicos como para docentes, la expresividad, que definen en términos
de comunicacion de emociones, es uno de los aspectos mas importantes de la
interpretacid musical. Podria esperarse por tanto que, dado el consenso de la
importancia que tiene la comunicacion de emociones en la interpretacion musical, las
habilidades expresivas ocuparan un lugar importante en la ensefianza de la musica. Pero,
tal y cono sefiala Juslin y Timmers (2018e trata de un topico bastante desatendido
en la educacion musical, ya que esta ensefianza se centra mas en ladgdaica que
expresividad (Hallam, 2Q32estas habilidades suelen ignorarse (Persson, citado en
Juslin, 2003).

Este abandono de la expresion en la educacion 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 deug 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 hgye afadir la dificultad encontrada a la hora de transmitir este
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conocimiento a través de palabras (Karlsson y Juslin, 2008), que ademas no se sabe
como enfocarlo (Laukka, 2004) y no existe una teoria de la expresion que guie la
docencia (Juslin y Perss2002). Una posible razon encontrada por Juslin (2003) es
gue la expresién se considera un conocimiento implicito y un aspecto subjetivo, por lo
que no se puede estudiar objetivamente. Ademas Willems (2001) encuentra que el
alumnado antepone el virtuosismnel deseo de brillar o conseguir un diploma a la
"emocién sonora, el deseo musical y la aspiracion arishi¢n." (
ParaJuslin, Friberg, Schoonderwaldt y Karlsson (2004) existen cinco mitos

acerca de la expresividad que pueden tener un impacto pegaiiensefianza:

- 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 algmisterigdo 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 necesiar 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 lasienex:

- La comprension explicita no ayuda al aprendizaje de la expresividad. Esta idea

errbnea puede derivarse del hecho de que los intérpretes expertos no piensan

conscientemente en como aplican las caracteristicas en la interpretacion y esto no

ayuda a Bestudiantes 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 serritasccon palabras (Raén, 208). Desde luego

esta idea no ayuda mucho a la educaciéon musical.

- Las habilidades expresivas no se pueden ensefiar.
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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 egpresither como base una teoria
con las habilidades que deseamos potenciar.

Son varios los autores que recogen las principales estrategias utilizadas en la
educacién para ensefiar a expresar emociones y algunos, como Elliot (2005), ofrecen
ideas para ens@fia los estudiantes como escuchar y crear la expresiéon musical de
emociones.

Una de las estrategias cognitivas es la utilizacion de metéforas, aunque su
dificultad radica en que dependen de la experiencia del intérprete tanto con las palabras
como con lasmagenes (Hallam, 2012

Otra herramienta cognitiva esneldelo musitcal interpretacion del docente
sirve al alumnado de ejemplo de lo que se desea en cuanto a la expresion (Juslin y
Laukka, 2000). Esto es lo que aconseja Elliot (2005) al profesmaadoelerar el
aprendizaje, ademas de comparar y contrastar diferentes ejemplos de misica grabad
En este sentido, Hallam (2DXk2fala que una de las formas mas simples para
comprobar la comunicacion de emociones es escuchar grabaciones de la propia
interpretacion, 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 (201p es dar indicaciones verbales acerca de lavequlesis decir, realizar
descripciones emotivas de las obras, para lo que aconseja la utilizacion de términos y
analogias referentes a la emocion para centrar la atencion del estudiante en las
caracteristicas expresivas del modelo musical.

También Ellio{2005) recomendara a los docentes seleccionar obras musicales
que sean claros ejemplopateones musicales de emocion.

Por ultimo, otra de las estrategias es centrarse en las emociones sentidas por el
intérprete. Esta ultima herramienta esta basadaceeefeia sostenida por los
intérpretes de que pgrader tocar de forma expresjvgue una eation pueda ser
bien comunicaddebe sentirse (Persson, 2001; Lindstrém et al., 2003; Laukka, 2004),
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aurgue, como Juslin y Timmers (90tBnsideramos que noiegprescindible que

exista una correspondencia entre la intencién expresiva del intérprete y la percepcion
del oyente, por lo que una emocion sentida no tiene por qué garantizar la emocion
correspondiente en el auditorio.

De todas estas cuestiones sei@dedue hay que, como dice Willems (2001),
desarrollar simultaneamente la emotividad y la inteligencia y concienciar al alumnado de
la importancia de la expresiasical (Juslin y Timmers, 2032 que ademas del
modelo multidimensional GERMS propuesto 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 expresién en la interpretacién musical (Juslin
y Laukka, 2000). Y en este sertidovestigacion empirica puedensey Gtil (Juslin y
Timmers, 2012

A modo de conclusion, hemos de sefialar la importancia de la expresion y
reconocimiento de las emociones, no solo en la educacion musical especializada (Juslin
y Laukka, 2004), sino tamb&énambitos educativos mas generales y cuya finalidad es
el desarrollo integral como personas.

OA veces, |l as cosas gque son m8s i mpor
para ensefYfardé (K& sson y Juslin, 2008,

2.11.2. La musica contemporangala educaciéon

La escasa presencia de la musica atonal en la sociedad tiene su repercusion en
la educacion. Somos testigos del alejamiento entre la musica contemporanea y la
educacion musical en todos los ambitos educativos (Mufioz, 2008; Lauckiet al.,
Urrutia y Diaz, 20133i n e mbar go, Oresulta extremada
cOmo una musica tan denostada, tan reservada a la comprension y disfrute de una élite,
puede ser de gran utilidad para la educacion musical desde las primeras etapas
eicati vas. op(88at eos, 2011
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Tal y como apuntamos en el apartado dedicado a la musica contemporanea,
esta situaci-n puede ser debida a |l a dif
confusos ante | a m¥si pld), qldés debdeas gueoo pr o p |
encontramos la estabilidad del arte y nilsiépocas pasadas (Paynter).1991

En 1967 Self ya observé que los educadores musicales basaban su practica
musical en el pasado, de forma que el alumnado salia de la escuela inohesv sin con
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 educacion musical (Hemsy de Gainza, 1995). Son varios
los pedagogos que reclaman el valormpartancia de este tipo de masen la
educacién (Mateos, citado en Makoeno, 2014) y propondran diferentes férmulas
para su integracion (Hemsy de Gainza, 1995).

Su maximo representante, John Paynter, consideraba que era mas facil
comprender esta mdéa si experimentabamos libremente con ella y después la
transformabamos en musica con nuaéascas musicales (Paynter, )198demas,
recomendaba completar esta actividad con la audicion y la participaciéon en obras de
compositores contemporaneos euyttlla utilizacion de nuevas grafias (notaciones),
con la finalidad de superar la dificultad de la masica contemporanea.

Afos mas tarde, Hemsy de Gainza (1995) sigue insistiendo en una educacion
bilinglie basada en la coexistencia de dos lenguajesgliferaatéca 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 leacien 0 mas afios (Payni®9).

Sin embargo, a pesar del interés de Hemsy de Gainza por introducir los idiomas
vanguardistas en el aula, es paraddjica la situacion de la musica contemporanea en la
educaciéon musical enmiesiglo XXI (MateeMoreno, 2014). Mientras grandag éig
de la educaciéon musical, como Paynter, apostaron por la inclusion de la musica
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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Morero, 2014) comprueba como los profesores también estan altamente contaminados
por 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 Andlzxcia (Mateos, 20b). Mufoz (2004 vuelve a mostrar el
desconocimiento que existe por parte del profesorado de estos nuevos lenguajes
musicales. Por otro lado, Urrutia y Diaz (2013) indagan en las posibles causas que
obstaculizan su inclusién en el apkrtr de la opinidén de docentes y compositores y
comprueban que, a pesar de que la mayoria reconoce su importancia y muestra interés
y disposicion por su integracion, los docentes apuntan a la falta de recursos y formacion,
mientras que los compositotexblan de desconocimiento y falta de costumbre de
escucha. Esta situacion tasfaeorable entre el profesoradplicaria, segun Mateos
Moreno(2014), no solo una reduccion y evitacion de la musica contemporéanea en el
curriculo, sino que el rechazo gsestratiria 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 (Madeos, 2011
Pero, ¢ por qué integrar la musica contémea en la escuela?

- Porgque no se pueden ignorar y, por tanto, se deben asumir los lenguajes actuales

(Hemsy de Gainza, 1995).

- Para Mufioz (200&8)esde el punto de vista cognitivo y afectivo, el mundo

sonoro Oabstractood6, pscereanodlinfiecyrsetratadear | o

un materi al mg s intuitivo vy oprimitiwv

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 gigltigtic(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) (Mufoz, 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, 0l a mWsica tradi
trascendented (Hehpsy de Gainza, 1995,

Por tanto, hay que proponer la muasica contemporanea a lgsesjaesos y

no renunciar a elforgque en ellos no se da el rechaze se manifiesta mas adelante

y de forma progresivaorque no estan tan enculturizados tonalmente (Jorquera, 2001).

Y es qugtal 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 formacion teeca. Los grandes
perjudicados son los adultos, educados en una sola linea, a los que la aparicion
de algo nuevo y desconocido provoca en tantos casos extrafieza,
incomprension, miedo y, en la anéyde los ocasiones, rechgz@8).

Pero la musica semporanea no sélo ha estado ausente en el ambito de la
ensefianza 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 Ordofiana et alO@ muestran la reducida interpretacién de musica
contemporanea en la ensefianza 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 Uaica contemporanea, mayoria tocan musica
anteriory ademas la mayoria de ellos se han formado en el conservatorio sumergidos
en el mismo repertorio establecido que constituye la formacion de un intérprete de
musica seria occidental. No obstante, #8smsos 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 sensibilidéidtasa 0. 109).
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De hecho, desde hace unos afios se estan 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., 2018),queesal igual guOlson (1998
en EEUU, creemasonveniente integrar la masica contemporanea en todos los niveles
de la ensefianza musical. Concretamente en Franraiatjska fSophie Dufeutrelle
(198) lleva afios incluyendo la muasica contemporanea y sus nuevastyr &ielos
conservatorios como en las escuelas de musica con el alumnado de menor edad.

En Espafia existgmoyectos como el de Mufioz (20®4rupos como Echoes
1.61 Ensemble que intentan acercar la musica contemporanea (atonal) a los diferentes
ambitoseducativos. 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,
Lauciri@a et al. (2012) han comprobgde la interpretacién, frente a la simple audicién,
incrementa el gusto por este tipo de mdusica, debido probablemente a que la
interpretacion implica mayor conocimiento y, consecuentemente, mayor valoracion.

Por lo tanto, para poder apreciar la nueva musica es necesario conocerla
(Ordofiana et al., 2006) y gwanderla, y esto implicard necesariamente también la
emocion. De ahi nuestro interés por que la musica contemporanea ocupe un mayor
espacio en la educacion musical, ya que si desde la educacién musical no se aportan
soluciones al problema de este lengsajeonsumo seguira amenazado (Mateos,
201H). 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 tistia@acomo derecho de todos y que

no searruinadaor un nivel de diversion cultural facil y rentable.
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Capitulo 3. Estudio empirico

El presente trabajo se enmarca dentro del proyecto de investigaciéon | + D
financiado por el Ministerio de Ciencia e Innova@banterior Gobierno espafiol y
titul ado 0 Audenocion en la intergetacién ide musica atonal por
estudiantes de gr ado 2088u0840%) cuya investegadard/ss | Cc a
principal fue la Dra. Ana Laucirica (codirectora de esta tesis) que se llevd a cabo en la
Universidad Publica de Navarraeeehero 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 muasica
Yy, por tanto, nuestra tesisresponde al estudio de la intensidad emocional sentida por
estudiantes de grado superior de musica en la interpretacion de una pieza de musica
contemporanea en el transcurso de su estudio.

Se trata de un estudio longitudinal de caracter descriptivayativmpya que
pretendemos observar la evolucién de la experiencia emocional del alumnado.

3.1. Objetivos
De un modo general pretendemos observar y analizar la intensidad emocional
en el ambito de la muasica atonal y potenciar el aspecto emocianékiiz lgue en
los ambitos educativenusicales 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 educakién music
Especificamente 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 mocionalmente.
- Observar si existen elementos comunes de la estructura musical que

puedan influir en estas experiencias emocionales.
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- Observar la evolucion que muestra el alumnado en lo referente a la
emocion en la farpretacion de la masica contemporériedagar en sus
posibles causas.

3.2. Preguntas de la investigacion
Las cuestiones que nos planteamos en nueasdigacion se dirigen a
responder y profundizalos aspectos principales como resultado del desarrollo del
marco tedorico:
- Al igual que elos resultados obtenidos por estudios realizados con musica
tonal, ¢existen caracteristicas de la estructura musical comunes en los pasajes
sefalados por los estudiantes y que representan los momentos de mayor intensidad
de la obra?
- ¢El estudio y la esbacsucesiva de la obra, influyen positivamente en la
respuesta emocional durante la interpretacion de masica contemporanea?

3.3 Método

La metodologia empleada generalmente en la investigacion de la interpretacion
musical ha sido de tipo cuantitativo. Sin embargo, tal y como sugieren Holmes y Holmes
(2013), los estudios cualitativos centradda experiencia del intérprete nos pueden
ayuar tanto a esclarecer como a tratar aspectos y cuestiones que los planteamientos
cuantitativos no alcanzan.

Por |l o tant o, dada |l a subjetividad d
esenci al para | a comprensi - nlihes(2813)d«k e , 19
forma més 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 sujetgefte o intérprete), defendida por autores como
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Gabrielsson (2002) y Juslin y Laukka (2004), es el informe verbal. Concretamente para
Ori ol (2004) es en | a entrevista donde
di mensi -n [ é] 6 I« HolmesBy)Holme¥ (2@18) cqnaderani queuld a
entrevista semiestructurada es el medio mas natural de comunicacion.

Sloboda (1991) cree que esta subjetividad que caracteriza el informe verbal fue
el motivo por el que muchos investigadores de la época desdViesmtraran en el
estudio de las estructuras musicales. Sin embargo, desde hace unos affosesgarios a
(Scherer et al2002; Juslin y Sloboda, Z)T&fienden y proponen planteamientos
multidimensionales en los que se evalle la respuesta empeitinalediferentes
perspectivas.

3.3.1. Instrumentos

La recogida de la informacion se realiz6 en dos momentos diferentes: el
primero de ellos cuando el sujeto comienza el estudio de la obra y el segundo cuando
esta ya esta preparada para la realidacidmconcierto, audicién o examen.

En nuestra investigacion cualitativa, siguiendo los criterios anteriormente
comentados, la obtencion de datos se obtuvo a partir de dos fuentes:

-El alumnado sefiala en la partitura aquellos pasajes en los que haya
expeimentado 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 induccion de emociones
intensas en el intérprete. Ademas podemos comprobar si existen diferencias entre los
dos momentos del estudio de la obra.

-Realizacion de dos entrevistas que nos permiddunare 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 elaboracion de las estreeisiastructuradas

(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 investigacion, lo que, tal y como afirman algunos teériotis (G88; Bradley y
Herrin, 2004), otorga la validez preceptiva.

El contenido de las entrevistas fue diferenli@sastos momentos del estudio
y, al tratarse de una investigacion mas amgiaba sobre varias categorias de
informacién, puesto qterbiénse 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

respuess corregpndientes al aspecto emocional.

3.3.2. Sujetos

El numero 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 empezaia asadbra 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 analisis de los pasajes
sefalados por el alumnado y adeosfanilitaria también concretar las diferentes citas
con elalumnado dado que este estaba distribuido por gran parte de la geografia
espafiola.

En la siguiente tahtaesentamos las diferentes obras que fueron interpretadas

por los sujetos asi como susespondientes especialidades instrumentales.
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Sujeto | Instrumento Obra Autor

1 Trompa Elegia fur Naturhorn Hermann Baumann

2 Trompa Monoceros Wolfgang Plagge

3 Saxofén Tre Pezzi Giacinto Scelsi

4 Clarinete Lied Luciano Berio

5 Flauta Density 21,5 Edgar Varése

6 Flauta Sequenza | Luciano Berio

7 Flauta Mei Kazuo Fukushima

8 Saxo sopran| In Freundschaft Karlheinz
Stockhausen

9 Trombon Improvisacion n° 1 Enrique Crespo

10 Trompeta | Solus Stanley Friedman

11 Flauta Image Eugene Bozza

12 Violonchelo | Variation tiber das thema eSACHERe Cristobal Halffter

13 Violonchelo | Glosa Jesus 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(Versidn para saxo contralto de Manuel Mijal 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 Sonatd-antasia "El FantasmaFeerencia” Alexander
Tchaikvosky

21 Piano 6 Encores pour piano (Leaf) Luciano Berio

22 Guitarra 2 Suggestions Salvador Brotons

23 Piano Seis bocetos (1,3,4y 6) José Luis Turina

24 Piano Douze notations (1, 3,4y 5) Pierre Boulez

25 Percusion | Refletper vibrafono solo. 2° mov. Carlos Roqué Alsing

26 Piano Introduccion al piano contemporaneo (3, 5y 19) | Manuel Castillo

27 Percusion | Two Movements for Marimba Toshimitsu Tanaka

28 Oboe Sequenza Luciano Berio

29 Clarinete Abime des oiseaux del Cuarté®ara el final de Iq Olivier Messiaen

tiempos"

30 Piano 6 preludios para piano Op. 23 (Preludio 4) Luis Véazquez d
Fresno

31 Percusién | Rebonds pour percussion solo lannis Xenakis

32 Acordedn | Anatomic safari (1, 3, 6, 7) Per Norgard
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33 Acordedn | Arquitecturas del silencio José M. Séanche
Verdu

34 Percusion | Homokhréma George Pérotin

35 Acordedn | Flashing Arne Nordheim

36 Trombén Appels et mirages Jerbme Naulais

37 Trombon Improvisation n°1 Enrique Crespo

38 Trombén Appels et mirages JerébmeNaulais

39 Acordeén | Toccata n.1 Ole Schmidt

40 Trompeta | Cascades Allen Vizzutti

41 Trompa Laudatio Bernhard Krol

42 Fagot Monélogo para fagot Isang Yun

43 Fagot Solo contra todos Martial Solal

44 Tuba Capriccio Krzysztof Pendereki

45 Oboe Sonatgara Oboe solo Heinz Holliger

46 Trombén Improvisacion 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 Percusion | Midare Tom de Leeuw

52 Percusién | Omar Franco Donatoni

53 Clarinete Bug Bruno Mantovani

54 Percusién | Thirteen Drums Maki Ishii

55 Percusién |1 Ching (Il mov.) Per Norgard

56 Trombon Meditation Hydas Frigyes
bajo

57 Arpa Praludium, Arioso undassacaglia (Praludium) Heinz Holliger

58 Trombén Improvisation n° 1 Enrique Crespo

3.3.3. Procedimiento

Para la seleccion del alumnado realizamos una primera

comunicacion via

telefénica o correo electronico con los equipos directivos de los 21 conservatorios

superiores de musica de Espafia. Sélo algunos equipos de los centros, aquellos que

estaban mas senb#aidos ante nuestro estudio, nos pusieron en contacto con el

profesorado dispuesto a colaborar y que nos facilitaria el contacto con los estudiantes
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(Laucirica et al., 2012). Dada la escasa respuesta que obtuvimos, optamos por establecer
contacto directoon el profesorado que conociamos a través de diferentes relaciones
profesionales.

A pesar de nuestra pretension de que la muestra de especialidades
instrumentales fuera lo mas vanmEiable, esta dependio en gran medida del interés o
la atraccion del pfesorado hacia la musica contemporanea, aunque este interés
también estaba condicionado por el propio repertorio real del instrumento, ya que es
indudable que en algunas especialidades (como la percusion, por ejemplo) la produccion
compositiva es mucho snabundante a partir del siglo XX que en épocas anteriores.
Concretamente pudimos comprobar guprofesorado dmstrumentos de cuerda
frotadamanifestaba quapenas trabajan este tipo de musica, debido, tal y como elude
algun profesor, a que este tipmbras no forma parte del repertoriosuexige para
oposiciones arquestas o conservatorios (Ordofiana, Almoguera, Sanchez y Laucirica,
2010).

Aunque el numero de sujetos evaluados es elevado, espeesenta la
totalidad y, por tanto, no pretendsngeneralizar nuestros resultados sino obtener
informacion y profundizar acerca de los aspectos emocionales en el alumnado durante
la interpretacién de una pieza de musica contemporanea.

Una vez realizada la seleccion del alumnado nos pusimos encamiasto
estudiantes para tener conocimiento de las obras que serian objeto de nuestro estudio y
concretamos con cada uno de ellos las fechas de la primera prueba de la investigacion.

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 leresultaba mas conmovedores y a continuacion le realizamos la entrevista sobre
los aspdos emocionales en su relacion con la interpretacion musical, en general, y con
la obra en particular.

Realizada espeimera prueba, mantuvimos el contacto con el alumnado para
que nos informara de la evolucion de su estudio y asi poder concretapdaaféeha

realizaciéon de la segunda parte de nuestra investigacion en la que procedimos de la
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mismamanera, aungue el contenido de la segunda entrevista fuera diferente en relacion
a los temas o categorias a tratar.

3.4 Resultados y su discusion
En esteapartado abordamos los resultados y discusion de los datos obtenidos
a partir de los analisis 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 finaldel estudio de la pieza de musica contemporanea.

3.4.1. Andlisis de los pasajes

ACORDEON

Sujeto 17 De profundisde Sofiya Gubaidulina
12 Prueba

-Segunda pagina de la partitura (pagina &¥ta parte mas libre sefiala el momento
de mayor intensidatinamica y ese pequefio silencio que se genera para pasar
a otro registro del instrumento en la dindmica oppppta (

-Compas 13 (contado desde el 4/4). También es un momento en el que se produce un
cambio brusco de intensidad f@éa piano sub)itddemas el acorde tiene un
calderon.

-En la pagina 213, dltima parte del compas 37 (desde el 4/4 después de la cadencia). Es
el trémolo méas agudo y de mayor duracion de esta parte de la pieza.

-Pagina 215. Compas anterior al 5/8 del primer sistema. Ea &pbi#o mas agudo
y de mayor intensidad dindmica, con la indicacitordends), de este nuevo
tema o motivo de la pieza, que ademds contrasta en dinamica y ritmo con lo
gue viene a continuacion.

-Primer compas del cuarto sistema de la pagirtess2Z16nismo motivo que el anterior
y en esta ocasién termina en dos disonancias de semitono.

198



Capitulo 3. Estudio empirico

-Tercer sistema de la pagina 217. Final del primer compas que coincide con la
culminacion de uffif. Ademas, la partitura indica una respiracién (coma) antes
de enpezar lo siguiente.

-Momento anterior del compas 5/8 en la pagina 218. Es un punto también de gran
densidad musical. También hay una coma antes del compés 5/8 cuya dinamica
esfft

-Ultimo compas del tercer sistema de la pagina 219. Es el momenw®lardel&muica
alcanza su maximo volumen en la pféfaHs un acorde de valores largos
(una cuadrada) y calderdn.

-Nota Fa# de los tres ultimos compases del primer sistema de la pagina 221. Es el final
de una seccién de la pieza caracterizada pornigaa linea melddica
(monofonia). Es el punto mas algido de volumen, cuyo valor es el més 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 qEmas hay un calderén y una modificacion de la
velocidad deébmp(itardandlgue va disminuyendo también en la dinamica.

22 Prueba

-Mismo pasaje sefalado en la primera prueba situado al final de la segunda péagina
(pagina 211).

-En la pagina 213 sefiala el inicio del primer compas del segundo sistema. Como
curiosidad, estguppetmmienza con un silencio y la mano izquierda ataca el
acorde. Estas mismas caracteristicas ya habian aparecido, pero el acorde de la
mano izquierda nera 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 sefialé en la primera prueba.

-Final del primer compés y dos primeras partes del siguiente compéas del segundo
sistema de ladgina 217.Dentro de esta parte de la pieza es el momento mas

fort¢consforzandoon 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 2fidlado en la primera prueba, aunque esta vez también
abarca el comienzo del siguiente motivo.

-En la pagina 218 marca el mismo momento que sefial6 en la primera ocasion.

-De nuevo, en las paginas 219 y 221 repeticion de los mismos motivos.

En general losgsajes 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 aguellos momentos en los que se

alcanza el maximo volume

Sujeto 32 Anatomic Safarde Per Norgard
12 Prueba

1.Respiration

-Desde el dltimo acorde de negra del compas 30 hasta el pendltimo compas del
movimiento. Es un acorde mantenido cowiliratoitmico y con un regulador
dindmico que culmina en otr@@te con calderénsforzandouy exagerado,
puesto que la partitura indsttizPor lo que se trata del punto mas intenso en
cuanto a volumen y densidad de la pieza.

6.Percussion

-Compases 15y 16. Este pasaje comienza con la nota mas aguddag@rebtioia
en el movimiento, en fortisimo y también es el primer momento en el que
aparece un tema meldédico claro.

-Compas 17. Trémolo en notas gravebeliow shake.

-Compés 19 y corchea del compas anterior. Pasaje en fortisimo y con efecto.
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-Desde etompas 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 defortefortisimo.

-Desde el compas 40 al 46. Pasaje que llega a la hota mas aguda del erolémiento
dindmica mas intend§ ¥y que en los ultimos compases se va intensificando
por un acorde mantenido en el registro agudo mientras que la mano izquierda

S€ mueve.

22 Prueba

1.Respiration

-Compases 6y 7; 8 y 9. Efecto del boton del airegudador dinamico.

-Desde la anacrusa del compas 19 hasta el compas 20. Eiecaboitenico 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 to

-Mismo pasaje que el sefialado en la primera ocasién (compas 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 cohpae la primera prueba.

-Primera negra del compas 2{oetfisimpcon acento que contrasta en el matiz con lo
anterior.

-Mismo pasaje que el sefialado en la primera prueba entre los compases 28 y 36, pero
esta vez hace diferentes trazos: compase9283/yY 31; compas 32 y del
compas 34 al 36, probablemente agrupandolos segun las caracteristicas
musicales del pasaje.

-Pasaje entre los compases 40 y 46 que ya marco en la primera prueba.
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En general los pasajes sefalados se corresponden con losideensgad
dinAmica y que suponen un contraste tanto de volumen como de registro con lo
posterior. Incluso, en la segunda prueba, sefiala los momentos de silencio que se generan
al realizar lasomas (respiraciones que inthcpartitura) o por efecto detén del
aire. Al igual que este efecto, también sefiala otros momentos con efeetbsatomo

ritmico.

Sujeto 33 Arquitecturas del silenciade José M. Sanche2/erdu
12 Prueba

-Compas 8. Confluyen varios efedieBow shakelsar el botén casn sonido en un
registro muy grave, boton de aivébyaten el registro agudo.

-Desde epppplel compéas 15 hasta primer seisillo del compas 16. Es un pasaje con un
acceleradon crescendo hasteezzopiaqoe implica también un cambio de
velocidad ge ritmo.

-Ultima corchea del compés 22 hasta la primera corchea del compas 25. Pasaje de
acordes con notas en registros extremos, que ya aparece dos compases antes,
pero que en este momento se refuerza por una nota todavia mas grave.

-Compas 44. En este punto se produce el contraste entre el botdn de aire y un pasaje
de notas conglissandoEs curioso porque aparecen las dindmicas
entrecomilladas que significan, seguln la guia del compositor, la tensién del
intérprete.

-Desde el dltimtresillo del compés 47 hasta el primer grupo de siete notas del compas
51. De nuevo en estos compases hay contrastes entre los trémolos agudos de
la mano derecha y el boton del aire en la mano izquierda.

-Desde el ultimo tresillo del compéas 57 hastarlarprparte del compas 61. Pasaje de
trémolos en las dos manos con pequefios reguladores de matiz gpppsan de

app.
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22 Prueba

-Ultima corchea del primer tresillo del compas 11 y grupo de nueve notas del compéas
12. Pasaje en el que contrasta un acorde grave con otro mas agudo de valores
un poco mas largos, que los que van apareciendo en la pieza, y después el efecto
deaffocaftocar casi sin sonido).

-Compés 14. Efecto déissando

-Mismo pasaje entre los compases 15 y 16 que sefald en la primera prueba.

-Compés 17. Pasaje ligado que contrasta con los compases anterior y posterior.

-Pasaje de seisillos del compéas 19 hastamel fsémolo del compas 20. Los seisillos
ligados contrastan con la otra voz en valores largpg emmina efortisimo
(f) con el didlogo de seisillos entre las dos marstaceayoalgunas de las
notas acentuadas. Es el inico momento que l#igmeza este matiz.

-Compas 29. Botdn de aire.

-Compés 34 y primer trémolo del compas 35, aunque solo sefiala la mano izquierda.
Pasaje en el que contrasta las dos manos, una voz aguda con valores largos y
otra en el registro gravestaccato

-Nuevamentes6lo marca la mano izquierda a partir del grupo de ocho notas del compas
45 y primer trémolo del compas 46 con efecaffaleato

-Compases 49, 50 y caida del 51. Pasaje en el que vuelve a aparecer el efecto del botén
de aire y se alternan trémolos ps1de los registros extremos.

-Compases 62 y 63. Contraste de un compas con seisillos ligados y el otro con una nota
aguda larga.

-Del compés 64 al final de la pieza. Notas de valores lapgppgen vibraty non
vibratgue contrastan tanto en losistgs como con los efectos del botén de

aire.

El nimero de pasajes sefialados por este sujeto en la segunda prueba es mucho
mayor y tan sélo uno coincide con los que indic6 en la primera prueba. Lo mas
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destacable son los diferentes efectos de sonidog, dies notas largas y los contrastes
de articulaciones y registros.

Sujeto 35.Flashingde Arne Nordheim
12 Prueba

-En la segunda péagina (pagina 5) del tercer sistema sefiala el final del pequefio regulador
abriendo que hay en el pentagrama inferioin Esmitono mantenido que se
intensifica en dindmica.

-Al final del cuarto sistema de la pagina 7 sefala elgfoirrandsff2 con el pequefio
regulador cerrando.

-En esta misma pégina sefala el fortisimo al inicio del ultimo sistema.

-En el tercer sistema de la pagina 8 sefiala el cuarto acorde dedisaarugsif} y
el final del regulador a fortisirffpde la nota aguda.

-En la pagina 9, en el dltimo sistema sefiala el forffsimo (

Podemos decir que, en esta primera priglaordeonista identifica la intensidad
emocional con las dinamicas, ya que sélo sefiala los aspectos dinamicos de la
pieza.

22 Prueba

-Mismo pasaje de la pagina 5, pero lo amplia y lo sefiala desde la disonancia de medio
tono hasta las dos fusadfén

-Pasaje fortisimo de la pagina 6 hastareandsffy.

-En la pagina 7 marca lo que sucede a partir del calderén del cuarto sistema. En la
primera prueba solo sefiald el prisfi@rzando

-Tercer sistema de la pagina 8. Es parecido a los que skfatimama prueba pero
ampliado. Ahora son los cuatro acordes de fusafocpandosmorzango
desde las tres ultimas fusas hasta la respiracion sefialada con dos comas que

supone un aumento del volumen.
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-En la pagina 10, en el tercer sistema maocal $oitisimoff) y en el cuarto sistema
sefiala eforzandsffy que esta sobre una nota larga con calderon.

En esta segunda prueba, los pasajes sefialados son practicamente los mismos
gue en la primera aunque ampliados y se trata de momentos ideergiaiad
dinamica.

Sujeto 39.7occata n. e Ole Schmidt
12 Prueba

-Primer compas. No hay caracteristicas resefiables.

-Compés 30. Es un nuevo motivo en el que las dos manos se mueven con el mismo
ritmo (corcheas en las que se acentla la primeragiada d

-Compases 48 y 49. Es el primer momento de mas densidad de notas en un acorde
fortisimo {f) y con algunas notas acentuadas.

-Compas 52 y 54. Son compases idénticos, pero el primero en fortisimo y el segundo
en pianisimo.

-En los compases 66, 67 ys68ala los cinquillos.

-Compases 83 y 84. La principal caracteristica de este fragmento es la difiamica de
volumen extremo de la obra. Ademas en la mano derecha son valores largos.

-En los compases 104 y 105 se combinan motivos de notas ligadasvosremot
staccayoademas la dinamicapémno dalde esto hay que afiadir que hay un
cambio deempyp concretamente esteallegretto espressivo

-Desde el compas 138 hasta el compas 190 al tratarseedpdaicen del Tempo |
sefiala los mismos mentos que sefiald entre el primer compés y el compés
76, situados en los compases 146, 164 y 165. Este hecho puede ser indicativo
de la forma racional del sujeto al sefialar los momentos de mayor intensidad
emocional o de la confusion que entrafia el témtémsidad emocional y su
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identificacion con otros aspectos musicales que le llevan a sefialar los pasajes
de esta manera.

-En los compases 182, 183 y 184 sefiala de nuevo los cinquillos.

-Compases 196 y 197. Es otro momento en matiz fortisimo con registrass en
cada una de las manos.

-Del compas 208 al compas 211. Es la preparacion de otro de los momentos de mayor
volumen ya que se vuelven a alcdffiearun acorde con calderén.

-Compés 226. La mano derecha haastimatdtmico durante varios compases y en
este compas el acento de la mano izquierda esta en la tercer parte en vez de en
la segunda como sucede en los demas compases.

-Compases 251 y 252. De nuevo un acorde de valor IHfgo en

-Ultimo compaés de la obra. ffy con acentos.

22 Prueba

-Primer compas.

-Ultima parte del compas 8 hasta la primera parte del compés 10. Deeizpopeino
en el que est4, en esta parte hayascendo

-Compas 30 que ya sefiald en la primera prueba.

-Segunda mitad del compé@sydprimera del compas4l. Sdélo sefiala el pentagrama
superior. Es un fragmento con una sincopa y acentos.

-Mismo pasaje de los compases 48 y 49 gue sefiald en la primera prueba, pero afiade el
compas anterior.

-En los compases 66, 67 y 68 sefiala sélo langatéblanca con puntillo).

-Cinquillos del compas 69 que estan en la mano superior.

-De nuevo en el compas 77, con un mafai® subitoarca solo la voz superior.

-Mismo pasaje de los compases 104 y 105.

-El compas 114 junto con la redonda del ésrifp5, es el momento de mayor dindmica
delallegretto espreBsiambas manos suena lo mismo en diferentes octavas.
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-Compases 130 y 131. Es el finahliegretto espre$sirrnina en calderén y hay un
poco ritardaademas de un regulador dismendyp.

Entre los compases 138 y 192 sucede lo mismo que en la misma prueba, marca los
mismos pasajes que ha sefialado hasta el momento y que corresponde con los
compases 146, del compéas 163 al 165 y del compas 182 al 185.

-Compés 195. Es un pasaje con wteefecuatraforzandsffy.

-Desde el compas 208 al 211, es igual al sefialado en la primera prueba.

-Del compas 225 al compas 228. Es el mismo pasaje que marco en el primer momento
del estudio pero que ahora ha hecho mas extenso.

-Compases 251 y 252séja repetido.

-Compases 261 y 262. Es un pasaje nuevo con valores largos de mucha carga por la
cantidad de notas y ademas en fortisimo.

-Ultimo compés de la obra.

Tal y como hemos apuntado, da | a i mpr
los pasajes mas intensos emocionalmente de manera racional, ya que en las re
exposiciones de algunos temas marca exactamente los mismos pasajes; aunque también
podriamos pensar gudentifica el concepto de intensidad emocional con la
expresividad; de ahi que en algunos momentos sefiale sélo una parte concreta del pasaje
(por ejemplo, el motivo que hace la mano derecha). Sin embargo, a pesar de este hecho,
hemos encontrado que la tencia general en la primera prueba es elegir aguellos
momentos mas intensos en cuanto a dinamica, mientras que en la segunda introduce

algin motivo nuevo en maticepao
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PIANO

Sujeto 14Regar d de [ 6 ®t o /dé @livier Resgaery d du t emps
12 Rueba

Regard de | 0®toil e.

-Ultimo acorde del comienzo anacrusico del movimiefaaercon acento.

-Del compas 2 al 4. En la mano derecha hay valores largos y acentuados, mientras que
la mano izquierda entra a contratieropmme des clabm® camanas).

Dinamica de fortisimo que contrasta tanto con lo anterior como con lo
posterior.

-Entre los compases 17 y 21, sefiala lo mismo gque anteriormente yeegperse e
comienzo.

-Compas 22 y caida del compéas 23. Pasaje tanfoiéec@m notas ligias en el que
hay un cambio dempo

-Acorde de la penultima semicorchea del compasr&& eofoyteon acento.

-Mano izquierda de los compases 24 y caida del 25 y lo mismo entre los compases 26 y
caida del 27. La dinamica de esta mdodasentras que el matiz de la mano
derecha ggiano

-Pendltimo acorde de semicorchea del compas 27 que tiene las mismas caracteristicas
gue el acorde sefialado en el compas 23.

-Mano izquierda de los compases 28 y caida del compas 29 y compas 30 y caida del
compas 31. Estos pasajes tienen las mismas caracteristicas que los compases 24
y 25,26y 27.

-Pendltima semicorchea del compas 31. Exactamente igual que los compases 23y 27.

-Del compas 36 al 38. Es leerposicion del principio del movimiento asivgedse
a sefalar los acordes en fortisimo. Esta vez no sefiala el Gltimo acorde que
corresponde al compas 34.

Regard du temps.

-Ultimo acorde de corchea del segundo compéseeroforgeie contrasta con la

dinamica de pianisimo que viene a continuacion.
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-Ultimo acorde del compés 8 que es idéntico al anterior. Aunque la marca esta justo
encima de la barra de compas lo que nos hace suponer que el alumno se refiere
a la resonancia que se produce hasta que ataca el siguiente compas.

-Unico acorde de negra (dqaema parte de una sincopa) en el compéas 13 con acento
y enforte

-De nuevo sefiala la barra de compés entre los compases 13 y 14. En esta ocasion el
acorde anterior es igual al de los compases 2 y 8 pero con valor de blanca.

-Mismo acorde que lasteriores en el compas 22.

-Unico acorde de negra del compas 38 que es igual que el del compas 13 y que vuelve a
sefalar en el compés 42.

-Acorde de blanca del compas 38 similar a los sefialados en compases anteriores (13 'y
22).

22 Prueba

Regart. de | 06®t oi

-Compases 2 al 4y 19 al 21. Mismos acordes sefialados en la primera prueba.

-Compas 22 y caida del 23, compas 24 y caida del 25, compas 26 y caida del 27, compas
28 y compas y caida del 31. Son los mismos pasajes de la mano izquierda que
sefald en larimera ocasion.

-Mano izquierda de los compases 32 y 33. Son valores largeszeiorten
articulacion deortatomientras que la mano derecha (que no la marca) hace
semicorcheas en pianisimo y un registro agudo.

-Del compas 36 al 38, pasaje quefdsen la primera prueba.

-Dos ultimos compases del movimiento que implican un cartdrigpgiele dinamica,
ademas de incluir dos calderonespoaa rallentando

Regard du temps

-Acordes de semicorcheas del compasn2eerofosteon acento.

-Fragnento sincopado del compas 13 en din4oriea

-En el compas 20, mismos acordes que ha marcado en el segundo compas.
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-Acordes del compas 34, los mismos que los sefialados en los compases 2 y 20.
-En el compas 39 sefiala la parfeeSe trata de nuede los acordes sincopados y
la blanca, que volvera a sefialar también en el compas 43, junto con el dltimo

acorde de la obra.

Este sujeto muestra dos tendenciafk Eng a r d seflata adudll@s pasajeks e
del movimiento con mayor intensidad de din&rgigacoinciden con acordes o con la
parte mas melddica que realiza la mano izquierda, aunque en la segunda prueba incluye
también la parte final del movimiento cuyas dinamicasgangppp Sin embargo,
la manera de sefialar los pasajes pareceans&daccion de los fragmentos de la pieza
con dinAmicas mas intensas. Ademas consideramos que en algunos momentos, como
cuando marca solo la linea melédica de la mano izquierda, no esta refiriéndose a la
intensidad emocional, ya que habria sefialad@ajel g@sapleto y no habria hecho
distincién entre manos. En todo caso, lo que puede indicarnos es que ese es el motivo
por elque se emociona en ese momérttendencia éRegard du Teagpmarcar dos
acordes concretos del movimiemstas dos tendenciemstradas por el sujeto, nos
conducen a pensar que su forma de sefalar los pasajes es racional y esta basada en el
conocimiento técnico de la obra y de las técnicas de expresividad y no en sus propios

sentimientos.

Sujeto 20. SonataFant as ? a oaE ! def a ki ale #lexander 0

Tchaikovsky
12 Prueba

-En el primer sistema de la pagina 3 sefiala los intervalos de corcheas que se generan
entre los dos pentagramas.

-En esta misma pagina, en el quinto sistema, en el primer compas que hay un cambio a
2/4, sefala las primeras semicorcheas de cada parte del compas.

-En la pagina 4, al principio del tercer sistema, marca las dos corcheas y negras de la

mano derecha.
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-Primer compas de la pagina 6 en el que hay candmopgiede compas y tiene una
dinamica déortisimo.

-Desde el penultimo compés del primer sistema de la pagina 6, sefiala cada uno de los
intervalos de semitono ascendente que aparecen hasta el final del segundo
sistema.

-Primera nota del tercer sistema.

-Desde epoco piut massda pagina 8 $ta las cuatro primeras corcheas de la mano
derecha de la pagina 9, marcara todos aquellos acordes o notas que estan
acentuados.

-Fragmento que va desderebcem® hay en el primer sistema de la pagina 9 hasta el
penultimo compas (barra discontimgcuarto sistema de esta misma pagina.

-Desde el inicio ddaestode la pagina 9 hasta el primer compas de la pagina 10.

-Dos primeros cinquillos del segundo sistema de la paginéflBsam elemento
contrastante con el tipo de escritura antgripwsterior, ademas son notas
repetidas.

-Primer compas del tercer sistema de la pagina 10. Son acordes con trémolos, también
en dinamica fortisimo.

-Los tres compases anteriorddastogque recuerdan a la célula de cinquillos sefialada
anteriormente

-Dos primeros compases Melestode la pagina 10. Son acordes con mucha densidad
de notas y con valores largos, que recuerditaestosanteriormente
aparecido.

-Desde el comienzo del compas 4/4 de la pagina 11 hasta el calderén goiesior al
menmossite la pagina 12. Es un pasaje que evoluciona poco a poco desde un
piantastdif.

-Desde el comienzo del compas 4/4 en la pagina 15 hasta el primer compas del tercer
sistema de la pagina 16. Es un fragmento extenso localizado en el registro grave
gue se caracteriza por acordes de valores largos que contrastastioatoel

de corcheas de la mano izquierda.
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-Tres Ultimos compases de la pieza. Se trata de valores largos con un regulador bajando
hastgppp

22 Prueba

-Primer compas dBbco pit matesta pagina 6 que ya sefiald en la primera prueba.

-Desde dlortelel penultimo sistema hasta el final de la pagina 6. Este pasaje no lo habia
sefialado antes.

-Desde diortelel Ultimo sistema de la pagina 8 hasta el primer compas del tercer sistema
de b pagina 9. Este pasaje ya lo Isa#fialado en la primera prueba, aunque
entonces se extendia hasgialsubito del final del cuarto sisted@amo
caracteristica mas saliente podemos decir que se crean amplios intervalos en las
semicorcheas de la marguierda mientras que la mano derecha va haciendo
acordes.

-Dos primeros cinquillos del segundo sistema de la pagina 10.

-Pendltimo compas del tercer sistema de la pagina 12. Es un pasaje en fortisimo y con
acordes densos.

-Grupos de fusas de la mancedba del Ultimo sistema de la pagina 12 y primero de la
pagina 13.

-Desde dlorterescemidola pagina 14 hasta el final de esta, sefiala sélo la parte melédica
y en el registro mas grave, ya que contrasta ostinatde acordes de
corcheas.

-Primeracorde del compas 4/4 de la pagina 15 cefotzandauy exageradsffy.

-Acordes de la voz superior desde las negras del segundo compas del penultimo sistema
de la pagina 15 hasta el primer sistema de la pagina 16.

-Voz superior de los dos compased/érdel segundo sistema de la Ultima pagina de
la pieza. Se trata de tresillos de negras que contrastarostiheddel la voz
inferior.

-Todos los grupos de siete notas que aparecen desde el segundo compés del tercer
sistema hasta el final dpikza.
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-Ultimo acorde de la obra, que ya habia sefialado en la primera ocasion, aunque tomando
también el compas anterior.

El analisis y observacién de los pasajes sefialados por este sujeto nos inclinan a
pensar en la confusion que existe con el términtedsidad emocional, ya que nos
encontramos de nuevo con pasajes demasiado amplios o con selecciones de
determinadas voces o de grupos concretos, como en el caso de los grupos de siete notas,
gue no invitan a creer que en todos ellos se produzcas@astemocional a la que
nos referimos. De manera que quizas el sujeto identifica intensidad emocional con la

apreciacion estética o el gusto y placer de tocar dicho pasaje.

Sujeto 216 encores pour pilangLeal) de Luciano Berio
12 Prueba

-Compases 20341. Primer momento de la pieza en el que no aparece ningun silencio.

-Ultimo acorde del compés 28 que termina en el compéas 29. Esta en fortisimo con
acento yenutces el primer acorde largo que aparece en la pieza.

-Compas 32. Es también un acorde lbe n&s largo, con acentteguten fortisimo.

-Acorde del compas 34 con las mismas caracteristicas que los dos anteriores.

-Compas 35. Es el pasaje méas denso (por cantidad de notas en los acordes) de la pieza.
Todos los acordes estan acentuados yesioias, con un regulador que baja
hastepiano

22 Prueba

A excepcion de los compases 20 y 21 que no los sefiala, el resto de pasajes son
los mismos que los marcados en el primer momento, pero en esta ocasién son un poco
mas amplios ya que incluye loscdogpases anteriores a los acordes largesutp
que pueden suponer una preparacion para tocar el acorde e implican un cambio
repentino de dindmica.
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Los pasajes sefialados por este sujeto en los dos momentos del estudio son
practicamente los mismos\trata de fragmentos en los que no se intercalan silencios,
ademas de acordes de valores largos acentuados, que contrastan con el resto de la pieza,
de mayor densidad de notas y dinamicas en fortisimo

Sujeto 23.Seis bocetog1 3 4y 6) de José LuisTurina
12 Prueba

1.Paisaje

-En el segundo sistema, segundo regulador que pianaémnezzofoptgue vuelve a
piano

-En la segunda pagina sefala las primeras semicorcheas del primergigtema en

-En el segundo sistema de esta segunda pagaia, elefiasaje de semicorcheas
acentuadas y en fortisimo y la negra siguiente con aferzangsff2. Es el
momento mas fuerte y denso (por la cantidad de notas de los acordes) de todo
el movimiento.

3. Scherzo

-Final de la obra. Es la culminacion deraacendo rhalita la corchea final con un
sforzandeffz y ademas es la primera vez que aparece un seisillo.

4. Perpetuum mobile

-En el primer y Gltimo sistema de la primera pagina sefiala la corchearéarydald
semicorchea anterior. Es el final de un crescendezzofodae contrasta
con lo siguiente grianissimo

-Tres primeras notas del tercer sistema de la Gltima pagina. Se alcanza tanto el volumen
como el registro maximo del movimiento.

-En esé mismo sistema sefialpado mesmn valores largos, ademas de que supone
un cambio de velocidad, con un gran reguladortéemenos, contrasta con

lo que sigue a continuacion.

214



Capitulo 3. Estudio empirico

6. Pequefia obra abierta
-En el grupo D, desdefeltdasta el finalel grupoEn este pasaje el intérpret puede
elegir la dindmica y la velocidatly como &fiala el compositoEn esta
ocasion el pian#sha elegido la opcién que supamerescernydanstringendo
-Grupo J. Acorde en fortisimo y con calderén.
-En elgrupo K, en el primer sistema, sefiala las dos notas sobre las que hay un calderon
con matiz depp
-Final del grupo K, ultimas notas gelppetscendente que llevéoeey final con
calderdn cuya dinamica llega hasta fortisimo.

22 Prueba

1.Paisaje

-Ultimo sistema de la primera pagina, final del crescendo qupbagfodesta unas
notas después del calder6n, con un regulador disminuyendo. Es el primer
momento de la obra que alcanza la dinAmfoatgleademas son notas en el
registro agum

-Mismo pasaje que sefialé en la primera ocasion del segundo sistema de la segunda
pagina.

3. Scherzo

-Ademas del final del movimiento, que ya sefialé en el primer momento del estudio, el
sujeto marca etescert Ultimo sistema de la primera paginta leffortey
gue culmina en la siguiente pagina.

4. Perpetuum mobile

-Pasaje nuevo situado anteselgi{signo). Este motivo ya ha aparecido anteriormente,
pero no tan agudo.

-Ademas de sefialar los dos pasajes de la segunda pagina de la prememauprueb
mismo trazo, en el sistema anterior (segundo sistema) marca el motivo de
semicorcheas ascendentes que llevan hasta la negra mas aguda y con acento del

tercer sistema, por lo que se presupone que es la preparacion hacia fortisimo.
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6. Pequefia adbierta

-A los fragmentos sefialados en la primera prueba, afiade el grupo | que también esté en
fortisimo. En los pasajes de la Gltima pagina, sefiala los motivos inmediatamente
anteriores a los pasajes de la primera vez. En concreto el comienzo del grupo
K indicafuriosdiene dinamica de fortisimo y contrasta cqpfae la nota
con calderon.

En general, los pasajes mas intensamente emocionales sefialados son aquellos
momentos de dindmicas extremas, aunque predominfortdsgsi como los
crescendaogue sefiala durante la segunda prueba y que conducen a los puntos de mayor
intensidad.

Sujeto 24.Douze notations(1 3 4y 5 de Pierre Boulez
12 Prueba

Notation 1Compas 5 hasta el acorde de redonda del compas 7. Hay un gran contraste
tanto en la démmica como en la densidad de notas, ya que es la repeticion de
una nota de valor corto (corchea) frente a un acorde.

Notation 3Dos primeros compases en dindmiqaat®lLa partitura indiG@vec intensité
(con intensidad).

-Del compas 10 hasta la selgucorchea con puntillo del altimo compas.

Notation 4Compas 6. Repeticién de notas en la mano derecha con mordente (a medio
tono) mientras la mano izquierda haagestinatmelddico que contrasta notas
martellatmn valores largos.

-Compés 10. En esta ocasion, a diferencia del anterior pasaje, no es un mordente de
medio tono sino una disonancia de medio tono, con la articulaninedato

Notation 5 Primer compéds en matganoy como indica la partitura, dulce e

improvisadodoux et imprgvisé
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22 Prueba

Notation 1Primer compas, ademas del pasaje sefialado en la primera prueba.

Notation 3Dos primeros compases que ya habia marcado la vez anterior.

-Pasaje nuevo en el compas 6. Es el momento mas agudo y de mayor einamica d
movimiento.

-Dos ultimas corcheas del compéas 8 y dos primeras partes del compas 9. Quizas es
debido a la armonia.

Notation 4Los dos mismos pasajes que sefiald en la primera ocasion y ademas final del
movimiento en la que sefiala solo las cinco Gdmésorcheas, que coinciden
con la indicacion en la partiturabdesquerusco).

Notation 5Compases 4 y 5, en los que sélo sefala la parte de la mano derecha y que
llega a uno de los momentos mas agudos del movimiento.

-Negra del compas 6 con acestorzangdenuto

-Entre los compases 10 y 12 es préacticamente el mismo dibujo de lo que sefiala en los
compases anteriores, pero en este punto hay mas contraste con &alltima n
de la pieza en el registro grave.

En la segunda prueba sefala pasajpargados en la primera prueba, pero
también aparecen nuevos. Una de las caracteristicas mas salientes es el contraste que se
produce entre la textura de una mano y otra. En la segunda prueba parece fijarse mas

en las partes mas agudas.

Sujeto 26./ntroduccion al piano contemporanede Manuel Castillo
12 Prueba

Pieza 3Final de la escala de semicorcheas y Ultimas notas de valores mas largos antes
de la pausa (calderon) de tres segundostisimdes el momento de mayor

intensidad dinamica.
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Pieza 5En el segundo sistema, escala cromatica hasta el Si, con sus correspondientes
mordentes que también siguen un orden cromatico.

Pieza 19Ultimo sistema de la pieza. Es en el que hay méas concentracion de cambios
dindmicos llegando hastapiang ademass el Unico pasaje de grafia mas

convencional en las dos manos.

22 Prueba

Pieza 3 Pasaje epianissimanterior al ultimfortede la pieza. Es el punto de menor
intensidad de la pieza, ya que el resto gira en tfworie &brtissimo.

Pieza 5Sefala la misma escala cromatica que en la primera prueba.

Pieza 19Mismo pasaje que el sefialado en la primera ocasion.

Apenas hay diferencia entre las dos pruebas, salvo en la dinamica, ya que en la
primera sefiala el momento de mayor volumen y simgembén la segunda el punto
de menor intensidad dindmica. Los otros momentos sefialados, que son idénticos tanto
en la primera como en la segunda ocasion, hacen alusién a elementos caracteristicos de

la tonalidad.

Sujeto 30.De seis preludios para pianop. 23 Preludio 4 de Luis Vazquez del
Fresno
12 Prueba
-Primer compags el comienzo de la obra en dindAmigaat®o.
-Desde el final del compas 3 hasta el comp&epbticion de una natd libituren
crescendo
-Compases 7 y 8, hasta la mitad depés 9Es el primer momento de la obra en

fortisima
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-Desde el compas 10 hastgiahissindel compas 12. Ed momento de mayor
densidad éntensidad dinamica, que contrasta cqiaalssingue viene a
continuacion y que también contrasta en ereegis

-Desde el acorde del compés 18 hasta el compas 20. Aunque en dipianpofroe
de los momentos de mayor densidad de notas.

-Dos ultimos compases de la pieza. En poco tiempo hay muchos cambios dindmicos.

22 Prueba
-Compés 1Pasaje sefialado en la primera prueba.
-Desde el acorde del compas 9 hasta el fortisimo del compéas 12.
-Desde el acorde final del compés 18 hasta el acorde del compés 20.
-Desde el ultimo tresillo del compéas 20 hasta el compas 22. [Soridaten |3

cuerdasnas grawdel piano.

Al tratarse de una obra para piano preparado, el sujeto coincide en los dos
momentos del estudio en sefialar aquellos pasajes en los que hay notas definidas, ya que
el resto de la obra son golpes en las cuerdas en difegistess del piano que el
compositor divide en zonas. Ademas en un primer momento tiende a sefialar los pasajes
de mayor fuerza dinamica mientras que en la segunda prueba también sefiala pasajes

con matices suaves.

VIOLONCHELO
Sujeto 12 .Variation (iber das Thema eSACHERaeale Cristobal Halffter
12 Prueba
-Final delcceleramtdd tercer pentagrama, antes del cambiengeEs el momento
de registro mas grave y de mayor intensidad y las tres Ultimas notas son dobles

cuerdas que hasta ahora no habian mjmarec
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-Quinto pentagrama. El comienzo del ascenso hacia la parte mas aguda y melédica de
la pieza en matiz geano

-Final del pasaje de notas repetidas del octavo pentagrama, que en la partitura indica
con el caracter de histéribisieriscbon una diéimica défffy termina ademas
con regulador abriendo. Es un pasaje que contrasta con lo que viene a
continuacion.

-Ultima nota de la pieza, muy larga en dinamggarde con un regulador cerrando la
intensidad al completo.

22 Prueba

Los pasajes se@idbs en esta segunda prueba son practicamente los mismos
que los marcados en la primera, aunque en esta ocasion elimina la ultima nota de la
pieza.

-Mismo fragmento del tercer pentagrama sefalado en la primera prueba.

-En el quinto pentagrama sefala degol@mera coma, en la que se produce un cambio
repentino en la dinamica que padffdgiano para iniciar el ascenso hacia el
pasaje mas agudo de la pieza.

-En el octavo pentagrama coge el pasaje al completo bajo la indidaisténigie
también kfinal delgruppetmterior y el mordente que implica un cambio de

registro.

Este violonchelista ha sefalado los momentos extremos de la obra en cuanto a

dindmica, registro y densidad de notas.

Sujeto 13G/osade Jesus Torres
12 Prueba
-Ultima notadel compas 22 hasta la blanca del compas siguiente. Es el primer momento

en el que la partitura alcanza la dinamica de fortisimo.
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-Compas 44. Célula de tresillos de semicorcheas con un regulador que llega a fortisimo,
con acentos y dobles cuerdas.

- De nueo, tresillos de semicorcheas con un reguldfdoar @ compés 47.

-Compas 66. Pasaje de dobles cuerdas en fortisimo en el que se ha producido un cambio
detemp@@ mas lento).

-Compases 79 y 80. De nuevo un pasaje en dinamica de fortisimo, enredte caso
melddico y en el registro mas agudo.

-Compés 89. Tercera parte del compéas, motivo de fusas y corcheas en fortisimo y con
la indicacion en la partituratdstérico.

-Segunda y tercera parte del compas 92. Pasaje de dobles cuerdas en fortisimo y con
aceitos.

-Ultima corchea del compas 94, con acento en fortisimo y larga (con caidgajn y

-Compas 109. Después de toda una seccidn de matices suaves y artitede¢mn de
gue comenzaba a partir del pasaje anterior sefialado, sefiala este pasaje del
compds 109 sin ligaduras, con acentos, dinanfiisaluly la indicacion en la
partitura déntenso

-Ultimo gruppetiel compas 132 en fortisimo.

-Compases 138 y 139, de nuevo en fortisimo y con acentos.

-Compases 141, 143, 146 y 148. Estos pasajess dddos dos anteriores, tienen la
caracteristica comun de estar escritos en fortisimo y de contrastar con los demas
compases en la dindmica, ya que la figuracion es la misma. Ademas el compas
146 es con dobles cuerdas y el 148 con triples, lo quemarkendensidad
de la escritura y conlleva una mayor intensidad dinamica.

-Final de la obra que en la partitura indica con el caragtefed&alcanzando la
méxima intensidad dinamica de la pitiza (
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22 Prueba

-Final del compéas 22 (ligadurapgnpas 23. Es practicamente el mismo pasaje que
sefial6 en la primera prueba, aunque esta vez coge el compds siguiente entero
en fortisimo y con valores largos.

-Desde el pianisimo del compas 25 hasta la segunda parte del siguiente compas.
También es un paje en el registro agudo con valores largos pero esta vez con
dindmica de piano.

-Dos ultimas partes del compas 38 en fortisimo hasta la primera negra del siguiente
compas.

-Mismos pasaje de tresillos (compases 44 y 47) de la primera prueba.

-Gruppette fusas acentuadas del compés 48 en fortisimo que contrasta con lo siguiente
enpianissimpvalores més largos.

-Dentro de la parte que comienza en el compaspsibito y con sonidsul tasto
gue continua hasta el compgsébala todos los montes en que la dindmica
esforte mezzoforte.

-Mismo pasaje del compas 66, que ya sefiald en la anterior ocasion, pero ahora sefiala
también las cuatro Ultimas semicorcheas del compasnézzefioten un
regulador abriendo y con la indicaciéimt@@sademas ddétardando.

-Negra con puntillo del compéas 71, que contrasta tanto en el sonido como en la
dinamica (llega con un reguladorty duracion, ya que esta entre dos pasajes
enpianissinysul tasto

-Desde la ultima semicorchea del compéasta el compas 73. De nuevo un pasaje
de valores mas largos que se intercalautaiasty que coincide con el
momento mas agudo.

-Pasaje de los compases 79 y 80 que ya sefialé en la primera prueba.

-Curiosamente en la pagina cuatro sefiala todos jes lpajgda dinamica de fortisimo.

Son los mismos que sefialé en la primera ocasion, a los que ha afiadido el ultimo
acorde del compas 81 y la segunda parte del compas 82, que como hemos

indicado también estan en fortisimo.
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-Lo mismo sucede a partir del cdsh09 (en la partitura indidensbhpsta el final de
la piezaSefnala exclusivamente los pasajes con dindmica de fortisimo que son
|l os mismos que en |l a primera prueba,

en el primer momento del estudio.

Este suj® parece identificar principalmente la intensidad emocional con la
intensidad dindmica de la partitura y no seguramente con su sentimiento y su sentir de
la musica, ya que la manera de sefialar los pasajes intensamente emocionales parece muy
racional, dadque marca todos aquellos momentos de dinamicas extremas.

ARPA

Sujeto 57 Préludium, Arioso und PassacagliéPraludium) de Heinz Holliger
12 Prueba

-Tercer sistema de la segunda pagina (pagina 10). Pasaje hasta la coma. Es el momento
de intensidad maseitte aparecido hasta ahora, también es el momento de
mayor densidad de notas que deben ser interpretadas tan rapido como se pueda
-so rasch wie mégdich como indica la partitura.

-Tercera pagina (pagina 11): Desde el final del segundo sistagna empleza un
accelerartfthsta etrescendo rdeltdltimo sistema. Es un momento de muchos
cambios dinamicos, también ritmicos y de textura.

-Quinta péagina (pagina 13). Pasaje del primer sistema que se inicia al final de la pagina
anterior en dinamickeforte

-En esta misma péagina sefiala el penultimo sistema, desde el mordentgliaséesidel
hasta el siguiente sistema antes del acorde arpedifideseriro pasaje en
fortey alguna nota destacada y con acerftd @m este caso libre (la partitura
indicaliberameptgue se inicia con un mordengéissandesde una nota grave
hasta el comienzo de la serie en una redonda mantenida muy aguda.
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22 Prueba

-Pasaje del segundo sistema de la primera pagiaaigsinoon un largarescendo
accelerando.

-Mismo pasaje sefialado en la primera ocasién en el tercer sistema de la segunda pagina
(pagina 10).

-En la pagina 13. Dos pasajes ya sefialados en la primera prueba, més jgilgpasaje en
crescertt# pringpio del cuarto sistema.

-Tres grandes acordes arpegiados de valores largos del cuarto sistema de la pagina 14
con dinamicas dertgfortisimpfff.Es el tnico momento del movimiento en el
gue aparece este tipo de escritura vertical, lo que supol@nentoe
novedoso.

En general los pasajes sefialados por esta instrumentista se corresponden con
fragmentos de la obra que se caracterizan por ser series de notas, es decir, es una
escritura como para un instrumento monofonico, ya que el resto de ta patétu
basado siempre en un fondo de trinostinatoselédicos y es curioso que sefiala todos
los pasajes del movimiento que hemos comentado. La Unica diferencia es que en la
pri mera prueba afade un pasaje Oom@alif . - ni
sin sefalar los dos pasajes monofénicos con dinampiaaalee, sin embargo, en la
segunda prueba eliminara y afiadira respectivamente. Ademas en la primera prueba tiene
tendencia a sefalar los pasajes mas fuertes mientras que en la segurada prueba |
dindmicas de los pasajes son mas suaves.

GUITARRA

Sujeto 15 Le decaméron noif\. La Harpe du Guerriey de Leo Brouwer
12 Prueba

-Compases 88 y 89. Es un pasaje que estd dentro de la parte de la pieza que indica
Tranquilo, piano y ospie@e cacteriza por ser todegat&in embargo, estos
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dos compases son los Unicos en los que varia el tipo de escritura, ya que en el
primer compdas las notas no estan ligadas y no aparece la corchea ultima.
Ademas preceden a tres compases en los que todoslies @ampoco estan
ligados.

-Del compés 134 a 137. Pasaje que contrasta con toda ddtaguartesosteyatque
son acordes sueltosfertey marcatmn una corchea en el registro grave.

-Desde el compas 166 hasta el findlrdelquilGe tratale un pasaje que termina en

un acorde de valor largo (calderén) y que concluye esta parte de la pieza.

22 Prueba

-Mismo pasaje de la primera prueba entre los compases 134 y 137.

-Desde el compas 191 hasta el compéas 194. Se trata de una serie desdssjgempa
se repiten y que son el inicio del final del movimiento en un nuevotiempo,
tal y como indica la partitura, y por lo tanto, el momento mas rapido.

Dado el caracter y tipo de escritura del movimiento de esta pieza, el sujeto

sefiala los momermstmas diferenciados tanto en el ritmo como en la textura de la pieza.

Sujeto 18.Sonata para guitarra sol@ - 0Fandangos y Boleros) de Leo Br ou\
Dada la cantidad de pasajes sefialados por este sujeto a lo largo del movimiento,

en algunos casos maxyensos, ya que abarcan paginas enteras, consideramos que todos

los puntos marcados no pueden corresponderse con los momentos de mayor intensidad

emocional. Este hecho puede indicarnos que se trata de puntos que el intérprete aprecia

estéticamente y erslque disfruta. O podemos intuir también ciertas dificultades para

reconocer aquellos momentos musicales que mayor emocién nos evocan.

225



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

Sujeto 222 Suggestionsle Salvador Brotons
12 Prueba

[-Balada

-Ultima negra y penultima corchea del sexto compas. pEsto mas algido del
movimiento, ya que es la nota mas aguda a la que llega y en la que mayor
crescendo hay debido a que los reguladores son mayores. Curiosamente el
alumno apunta en | a partitura opunto
advertir que eson este color y esta grafia con la que va a sefialar los aspectos
emocionales que le pedimos. Esta anotacion ademéas nos orienta sobre la
concepcion que tiene de la intensidad emocional.

-Primer acorde del compas 21. Coincide con un cambio de compastwae m
meldédico.

Il - Toccata

-Tres primeros acordes en corcheas del compas 18. Hay un cambio de compas, pero lo
mas importante es el cambio que se produce en la textura, ya que son acordes
muy densos, y en la dinamica, ya que es el tinico momento itiertaqrael
gue pidecon tutta forzan toda la fuerza).

-Primer acorde del compas 75. Es la culminacién de un ascenso de acordes que llega al
maximo volumen y también el acorde que mayor amplitud de notas alcanza en

el movimiento.

22 Prueba

[-Balada

-Sefiala el compas 21, como en la primera prueba, pero en este caso rodea el compas
completo y no so6lo el primer acorde. Es la culminaciontele uncrescendo
poco a poco.
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-Ultimo acorde del movimiento con efecto ta@burgtambor) en dinamica de
pianisimoEs el acorde de mayor densidad de notas en esta dinamica y con las
notas mas agudas del movimiento.

[I-Toccata

-Asi como en la primera ocasion sefialé sélo los tres primeros acordes del fragmento
gue empieza en el compés 18, esta vez lo marca tiesdenpés hasta el
compas 25.

-Compases 74 y 75. Es el compas antar@to(cresceatiacorde que sefald en la
primera prueba de fortisimo y que, por tanto, podemos pensar que sirve de
preparacion.

-Ultimo acordesecide la pieza que contrasta lesmotas sueltas anteriores.

Este guitarrista sefiala generalmente acordes con caracteristicas comunes como
amplitud de registros, mayor densidad y matit@$egme suponen la culminacién de
algun pasaje o algun cambio con lo anterior. Ademasgmizesprueba incluye algun
efecto y dinamicas mas suaves.

OBOE
Sujeto 28.Sequenzale Luciano Berio

En los dos momentos del estudio el sujeto interpreté la obra hasta la nota Re
del sexto pentagrama (aproximadamente la mitad de la pieza). De ahasgjedos
sefialados comprendan sélo esta parte de la obra.

12 Prueba
-En el primer pentagrama, desdgpekl tercer compés (con linea discontinua) hasta

el silencio de semicorchea del siguiente compas.
-En este primer pentagrama también sefiala degoldetlquinto compés hastapl

del siguiente compas.
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En ambos casos, se trata de un valor largo (la nota Si) que se toca con diferentes
digitaciones de manera que cambia el color (timbre de la nota) y que ademas
intercala diferentes dinamicas con regelathastfortgpara bajar piano.

-Pendltimo compas del tercer pentagrama, desde el mordente antes del cinquillo, y
tltimo compads. Es un pasaje de fusas acentuadas, repeticién de la misma nota.

-Cuarto compas del cuarto pentagrama, desde el piamsimoEs un Si largo
precedido por un la agudo (salto de séptima) en dinAmicas de piarsffzon un
y acento.

-Segundo compas del quinto pentagrama, ultimo Si largbret®n pianissintue
contrasta en dinamicas con lo anterior y posterior.

-Pasajeitmico del cuarto compés del quinto pentagrama caracterizado por contrastes
ritmicos y por ser un intervalo de cuarta justa.

22 Prueba

-Mismos puntos del primer pentagrama sefalados en la primera prueba.

-Primer compas del segundo pentagrama. De nuenta @i figada que se prolonga
hasta el siguiente compas, en dinamiggpdpy p.Contrasta con lo anterior
en registro y dinamicas y con lo posterior en volumen.

-Dos Ultimos compases del segundo pentagrama y primer compas del tercer
pentagrama, tandn caracterizado por la presencia del valor largo de la nota Si
gue contrasta con un pasaje de fusas acentuadas y con intervalos amplios entre
registros para terminar de nuevo con nota Si. Es, hasta el momento, el pasaje
con mayor densidad de notas cuyantica efortissimo

-Entre el tercer y el cuarto compas del tercer pentagrama, de nuevo la nota Si ligada y
con reguladores dinamicos.

-Cuarto y quinto compas del quinto pentagrama. Pasaje ritmico que contrasta con los
valores largos de la nota Si, eardicas contrastantes con grandes intervalos

entre registros.
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-Desde einfdel quinto compas del sexto pentagrama. Célula ritmica con grandes
intervalos que culmina en la nota mas aguda aparecida con calderon y que
parece indicar el fin de una parte geslza.

La tendencia del sujeto es sefialar aquellos momentos en los que la nota Si
adquiere sus valores mas largos, asi como la nota mas aguda y de duracion larga. Otro
aspecto importante son las dinamicas extremas y que producen contrastes. Como
contrapogion también sefiala pasajes de mayor densidad de notas y con amplios
intervalos.

Sujeto 45.Sonatapara oboe solo de Heinz Holliger
12 Prueba
Préludium
-Desde el silencio de corchea del compas 21 hasta la segunda parte del compés 23. Es
un pasaje en fissimo {f) ydeclamandno el que alguna de las notas lleva acento.
Es el primer momento de la partitura en el que aparece esta dindmicay las notas
agudas, y a partir de aqui, aunque no baja la dinamica, si lo hace el registro.
-Compas 39 hasta el primer silencio de corchea del compéas 40. Pasaje ascendente en
crescempe culmina en un Fa blanca con puntillo y fortigjmo (
Capriccio
-Desde el compas 39 hasta el compas 41. El compas 41 vuelve a ser la primera vez en
el movimiato que aparece la dinanfiea notas agudas, que se va preparando
a partir del compéas 39 conmaltoy un pequefio regulador antedfdel
-Desde el compas 54 hasta el 59. Pasaje de semicorcheas figealasa@mbio de
compas yempoon la espdatacion ddranquilo, liberamé&udatrasta con el
resto del movimiento con muchas més articulaciones y es el inico momento en
el que elempes libre, tal y como indica la partitura.
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-Del compas 78 al compas 81 hasta el silencio con calderon. Pasaje muy articulado,
tanto con acentopprtatstaccayosilencios, con un pequefio cambitengo
y enmolto, fque ya habia aparecido antderéflos dos primeros compases)
es tambiérl comienzo del movimiea®incluso con otras notas mas graves,
pero que evoluciona a partir del tercer compéas de forma diferente.

Aria

-Desde el compés 22 al compas 28. Fegajascendente con un pequefio regulador
gue lleva hacia un Fa agudfogey en el siguiente compéas hay otro regulador
hacia maforteEs el primer momento del movimiento en el que se llega a este
registro tan agudo.

-Compés 59. Es el siguiente punto de mayor intensidad en el movimiento, con un
pequefio regulador haamlto. fEs también el momento mas agudorte
dentro de una parte en la que ha habido cambio de tempo y viene indicado
ademas con uguasi recitatipuge comienza en el compas 57 y termina en el
compas 61.

-Desde el compas 70 hasta el compas 80. Pdegp\eregistro medio grano

22 Prueba

Préludium

-Mismo pasaje que la primera vez, pero lo sefiala desde el compéas 19, que comienza en
fortéprimera vez que aparece este matiz), y va ascendiendo hasta un Sol bemol
enff.Parece que ahora ha sefialadef@mpacion de ese climax dindmico y de
registro.

-Pasaje nuevo desde el compéas 30 hasta el silencio del compas 32. Es el siguiente
momento del movimiento éorte registro agudo.

Capriccio

-Nuevo pasaje desde el compas 13 hasta el silencio de serdiglocohgaas 16. Es

la primera vez que apardodeen el registro agudo mantenido, ya que
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anteriormente en el movimiento aparecian tan s6lo notas agudas intercaladas
con registro grave y medio.

-Mismo pasaje que la primera prueba, pero sélo sefalafflesd® eompés 41 y esta

vez lo alarga hasta el compéas 43, que termina en un Hahtes de un
calderon y con varias indicaciones de tigropo rit(poco meno mHessa
terminaraccelerando nibitceste pasaje, al contrario que antes quab@aarc

todo el ascenso, sefiala todo el descenso desde el Mi bemol agudo hasta el Do#
grave.

-Nuevo pasaje desde el compas 52 (con el mordente anterior) hasta el compas 54 que

es el comienzo del pasaje que habia sefialado la primera vez y que también ha
vueltoa marcar ahora. Estos compases 52 y 53 son los compases mas agudos
del movimiento y estan en una dinamidd melto espressinain pequefio
regulador hastay con un tempo deargamentealmand@sde el compas 53

al final.

-Pasaje del compés 78thad silencio de negra con calderdn del compés 81, pero esta

Aria

vez inicia la marca desde el pequefio regulador abriendo que hay al final del
compas 74 con una escala ascendente que en el compas abinmathick

semprBor lo tanto, en esta ocasion pagememarca también la preparacion

de ese momento. Ademas es curioso que hace dos tipos de indicaciones para
este pasaje, ya que remarca en concreto la anacrusa del compas 78 y este compas
gue es igual que el principio del movimiento.

-Es el mismo pagaglue en la primera ocasion, pero esta vez soélo lo sefiala desde el Fa

aguddfortey lo alargara hasta el compés 35 (Do#). En esta ocasion ha cogido
también el momento mas agudo del compf®@8 alargaydo,que viene a
continuacion comdargamengemolto espresgiem un registro medio, que
aunque continua dortela sensacion de resolucion de ese momento de mayor
intensidad de volumen y registro.
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-Compases 58 y 59. Ha sefialado un compas anterior al de la primera vez que termina
en un calderénferte

-De nuevo sefiala desde el compas 70 al 80, pero remarca mas el pasaje entre los
compases 73 y el silencio del 78. Parece que, como anteriormente, de alguna
manera, este momento concreto es mas intenso.

A modo de resumen, observamos que este sei&tla aquellos pasajes con
dindmicas y registros extremos, en este caso los mafarts d®nidos agudos.
Durante la segunda prueba, ademas de surgir alglin pasaje nuevo con las caracteristicas
citadas, la tendencia es a sefialar los mismos pasaijesiugendo lo que podemos
denominar la preparacion y el desenlace del momento de mayor volumen (intensidad)
de la musica.

Sujeto 50.Synécdoquepour hautbois seul de Alain Weber
12 Prueba
El sujeto tan sélo sefiala un pasaje en el quinto pentagrama de la primera pagina,
los cinquillos. Es la primera vez que se llega a la nota aguda (Re) y la figuracion de
cinquillos aparece con varios reguladores de dinamicas.
22 Prueba
-Tercer pentagrandesde el La bemol hasta el silencio de fusa. Es la Unica vez en toda
la pieza en la que en una nota confluyen tantos reguladores de dinamicas, que
llega ademas haffta después hay un pequefio silencio, lo que implica mucho
contraste.
-Mismo pasaje sefdteen la primera prueba.
-En el primer pentagrama de la pagina 3 marca dese el silencio de semicorchea antes del
Sol# hasta el final del pentagrama. De nuevo nos encontramos con otro pasaje
de cinquillos con un regulador hdecrtéedesde umpiang estejunto con el

pasaje anterior sefialado, son los dos Unicos momentos en toda la obra en los
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gue aparecen cinquillos de corcheas, ya que en otros momentos aparecen, pero
son figuraciones mas cortas.

Para este sujeto los cinquillos de corcheas parecenngem@nmiotacion
emocional, quizas debido a que se trata de una medida muy poco habitual en la musica
tonal. Aunque, mas no inclinamos a pensar en que se manifiesta un placer estético junto

con el gusto por tocar estas células ritmicas.

FLAUTA TRAVESERA

Syeto 5. Density 21,5e Edgar Varése
12 Prueba

-Los dos primeros compases y la primera mitad del tercero. Es un pasaje en el registro
grave que termina con una nota larga en el que confluyen varias dimémicas (
f- mf p-f) intercaladas con pequefiosleztpres.

-Anacrusa del compas 22 hasta el compas 23. Es upquasiibito), en el registro
grave de la flauta, que sucede a un Sol agifigaen un pequefio regulador,
por lo que provoca un gran contraste. Ademas el pasaje evoluciona hacia un
forteen el grave para terminar en el registro agudo de nuevopsnhiio
cuyo resultado es otro contraste.

-Desde el compas 29, con una dinamiffyy den cambio deempdasta el silencio de
semicorchea del compas 36 que vuelve a retomar eBennpta de un pasaje
con los maximos niveles de dinamica en la pieza en el registro agudo, de forma
mantenida, ya que hasta ahora la obra habia discurrido en un registro grave.

-Desde el compas 41 hasta el compas 45. Registro grave de laiiagiaestermina
ascendiendo al registro agudo con un reguladoffhacia

-Desde el compés 51 hasta la blanca del compas 54. Este pasaje comienza con un
cambio ddempacademas es el tnico momento en el que la flauta est4 en el

registro grave en una dinamicdffigue luego pasa al registro medio con
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sforzandgianoTambién es la Unica vez que aparecen este tipo de indicaciones
dindmicas.

22 Prueba

-Los dos primeros compases como en la primera prueba.

-Desde el compés 22 hasta el compés 28. Se trata del momento sefialado la primera vez
(hasta el compés 23) y afiade los compases 24 a 28, en registro grave y con el
efecto desharply articulated

-Desde el compés 29 hasta el camitiengigen el compas 3Bs el mismo pasaje que
sefala en la primera prueba, pero elimina la zona en la que la flauta esta en el
registro mas agudo.

-Sin embargo, sefiala un nuevo pasaje que une a otro que marcé en la primera prueba
(compas 51 al compas 54). Es el que se en@ardrdrins compases 46 y 50.

Dentro de la obra es la nota mas aguda y adem@s se trata del registro mas agudo
de la flauta, concretamente re sobreagudo y en una dinamica de fortisimo que
al final tiene un pequefio regulador H#staenlaza con el pasaje duabia

marcado con anterioridad. Por lo tanto, en este momento, sefiala pasajes que
contrastan registros extremos. El hecho de no haber sefialado en la primera
ronda el pasaje de los re puede ser debido a la dificultad técnica que entrafia.

La tendencia dsilijeto 5 es a sefialar pasajes caracterizados por contrastes tanto
de registros como de dindmicas extremas, asi como los candmgsofldemas

también sefiala el Unico pasaje en el que aparece un efecto.

Sujeto 6.Sequenza He Luciano Berio
12 Prueba
-Dos ultimos pentagramas de la primera pagina, a partir del re gppasa el

comienzo de la segunda pagina. Es el primer momento de la obra en el que
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aparecen notas largas (el compositor indica los segundos que deben durar) en
el que se combinamdimicas extremas depgghastdfen la nota aguda Fa#.

-Final del sexto pentagrama de la segunda pagina hasta el silencio de semicorchea del
pentagrama siete. Este pasaje se caracteriza por gran cantidad de notas (en
doble y triple picado) diry con un regulador que indidanassimaor lo que
es el momento de mayor volumen hasta ahora aparecido en la obra.

-En la pagina 3, desde el ultimo tresillo de semicorcheas del quinto pentagrama hasta
las dos primeras semicorcheasstpomartellatiel séptho pentagrama (justo
al principio, después del trricgmolo). Es la primera vez que aparece esta
figuracion de trinos, ademas en una dinamica muyEaave Gue implica
cierta novedad en la obra.

-En la cuarta pagina de nuevo vuelve a marcar dgsspaes trinos, desde el primer
pentagrama que sube hasta lo mas fuerte pifliblessihiiedica la partitura)
hasta el Fa# gopppp de duracién cinco segundos, que es el matiz extremo de
la obra, ya que en ningin momento llega aginco

-Desck el final del segundo pentagrama hasta el comienzo del tercero. Pasaje de trinos,
esta vez en armonicos del registro agudo y que continda en una dinamica de

cuatrop.

22 Prueba

-En la primera pagina sefiala el mismo pasaje que en la primera pruelestawequ
lo acorta en el Sol grave del dltimo pentagrama de esta primera pagina. Es
concretamente el final del contraste que se produce entre varias dinamicas muy
seguidasp ffy ppp

-El mismo pasaje de la segunda pagina de la anterior prueba yl&rigtbpicado.

-En esta segunda pagina aparece un pasaje nuevo. Es la nota mas larga y aguda de toda
la obra, puesto que su duracién es de 8 segundos, y en la que confluyen
contrastes de dinamicas y cambios de color, ya que el final de la nota es con

posiciones de arménico gopp
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-En la tercera pégina sefiala el mismo pasaje que en la primera ocasion.

-En la dltima pégina, marca el mismo pasaje que anteriormente pero acortado, ya que
lo toma desde el final del primera pentagrama hasta el prim#o cafui
segundo pentagrama.

-Un pasaje nuevo surge desde la indicacidolaien el cuarto pentagrama, hasta el
final de este mismo pentagrama, escritoléato

En general podemos observar un predominio de las notas largas, ademas de
registros ylinamicas extremos que en varias ocasiones implican un contraste.

Sujeto 7.Mei de Kazuo Fukushima
12 Prueba

-Comienzo de la obra, mib con un regul@pbasta el silencio de corchea del compas
2.

-Compés 14 después del regulador hasta el compasnita €erun Do largo con
calderén emianda continuacién hay otro calderdn en silencio, para entrar
después efffel compas 16).

-Compases 16 y 17. Son dos compases repetidos (tan sélo cambia el mdifgente) en
gue contrastan con el pasaje que anternte habia marcado. Es la primera
vez que aparece esta dinamica éenyomas movidopiu mogspde manera
mas prolongada.

-Compas 25. Arménico @ppque se mantiene hasta el compaE<k primera vez
gue aparece un arménico y esta ademasigoeped una de las notas mas
agudas de la flauta (Si sobreagudo), lo que implica también un gran contraste
de registro, dinamica y timbre.

-Compas 34. Repeticion de un Mi con acentos con un regulador de dindmica que
desemboca en una seisisillo stban martellatgue termina en silencio de
semicorchea. Es el primer momento en la pieza en el que aparecen mayor

densidad de notas, ademas en un registro agudo y que desembocara en un La
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gravelatterzun(feullatbenmp lo que implica contraste con lo ap@o hasta
el momento y también con lo siguiente.

-Desde el compés 49 hasta 51. Es un Si sobreagudo larguisimo que cdonienza en
con un regulador hastffiseguido de un subifppy un pequefio mordente
sobre la misma nota para iniciar esta Ultirdmtia. Es la nota, con diferencia,
mas larga de toda la pieza en un registro extremo con gran contraste de
dindmicas que culmina en un silencio de blanca con calderén.

-A continuacion sefiala en el compas 52 mé&®(mgssm Mib largo (dos redondas
ligadas) eppPodemos hablar de nuevo de registro extremo que contrasta con
lo anterior.

-Dos ultimos compases, Do grave, primenopgn el Ultimo compas con calderén y
ppppNuevamente un registro grave con dindmicas extremas, ya que es la Unica
vez aie en la obra aparecen cuptro
22 Prueba

-Compases 14 y 15 sefialados anteriormente.

-Del compas 25 hasta el compas 26. Es el arménico que habia marcado antes. Hay que
sefialar que es el Unico que aparece en toda la obra.

-Pasaje nuevo entre el final dehpas 37 y el final de la serie repetida de notas Sol que
termina en el compas 38 y que se intercala con pequefios mordentes graves
caracterizado por vargfg que culmina después sffpara llegar a un Si largo
en tred.No era la primera vez que &géa esta repeticion de una nota, incluso
en registro mas agudo; sin embargo es la Unica vez que cudffnina en

-Ultimo compés de la pieza (sin coger el anterior), como en la primera prueba.

En general, podemos decir que este flautista ha sefaladocpasagistros
y dinamicas extremos y que contrastan con las partes anteriores o siguientes en las dos
interpretaciones. Ademas sefiala el unico efecto de arménico que aparece en toda la
pieza.
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Sujeto 11/magede Eugéne Bozza
12 Prueba

-Primera pagindesde el comienzo del ascenso de los sietillos hasta el La sobre agudo
con calderén eforteEs la primera vez que aparece una nota tan aguda y con
ese matiz. Ademas sefiala este pasaje, pero remarca la nota aguda con calderén.

-Pagina 2. De nuevo, en el segundo pentagrama, la nota aguda La con daltkeron en

-En la tercera pagina, en el primer pentagrama, marca el Si bemol sobreagudo blanca en
forte
22 Prueba

-En la primera pagina, mismo pasaje sefialado en la primena ocasié

-En la segunda pagina, la escala cromatica ascenstactagmrescenge llega hasta
el La sobreagudo. Es decir, es la misma nota sefialada en la primera prueba,
pero en esta ocasion ha sefialado lo que podemos denominar la preparacion y
tambiérel desenlace o la resolucion de la nota aguda, porque también sefiala el
pasaje de fusassaccatiel tercer pentagrama que lleva hasta el registro grave.

-En la tercera pagina, serie arpegiada descendente que viene después de la nota larga y
aguda delrpmer pentagrama hasta el final del efedtoltiotrémolo.

-Do sobreagudo acentuado del tercer pentagrafficEenla nota mas aguda que
aparece en toda la obra.

Apenas encontramos diferencias entre las dos interpretaciones en cuanto a los
pasajesefialados. Se trata ademas de las notas mas largas y/ o mas agudas de la obra y
también son los pasajes en los que hay bastante densidad de notas y lostdriets en
gue aparecen en la obra.
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Sujeto 19Musica matérica XVI/de Carlos Galan

12Prueba

-Primera pégina: tercer pentagrdrabaten un la sobreagudo con dinamica
ffffunido a la primera redonda con puntillo (en registro grave) del siguiente pentagrama
que es un multifonico con dindmic@iampaunque este esta precedido poreswaa
(lungp Es la primera vez que aparece esta nota sobreaguda, asi como la dindmica que
contrasta con el registro grave en mafzaae

-Segunda paginahistle toeepppEfecto de aire que no habia aparecido hasta
el momento y que contrasta @rpasaje anterior (multifénico ferte y posterior
(multifénico erfff).

-Tercera pagiras e gund o pentagr ama, efecto 0
e mb o ¢ ayquerapadece por primera vez.

-Quinta péaginaFinal del cuarto pentagrama que es el finafzethe un
multifénico trémolo o trino, el mas largo de toda la partitura, y que culmina en un
silencio de blanca con puntillo para empezar con otro multifénico sfamzandgo
dindmica deiano

-En el pendltimo pentagrama de esta quinta pagina, Ulittiformeo en
trémolo erfortisimo

-Final de | a quinta p8gina, efecto de

-Final de la obra. Ultimo multifénico ffiicon un regulador que indicdta
forza possibile 41 t i mo comp8s <con el ef @declao de
embocadur ao

22 Prueba

-Primera pagina, tercer pentagrama, pasaje repetido de la primefayiatpba (

* Términos utilizados por el propio compositmaga caracterizacion del efecto a conseguir.

239



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

-En la cuarta pagina, marca pasajes nuevos que no habia sefialado en la primera prueba,
los finales de los trinos €ffiey sfzde los pentagramas cuarto y quinto

-Primer pentagrama de | a quinta p8gina, ¢
per o dej ando® Wolbhalasefalade enllaatdriar prideba y
es un efecto nuevo que tampoco habia salido anteben la

-Segundo pentagrama de la quinta pagina, primer multiféfiity &m sffz.Este
contrasta con el siguiente que espiaeny precedido de una cesura.

-Segundo pentagrama de la Ultima pagina, marca eldfedé em largo multifénico
enpiaoy que precede a otro#n

-Final de la obra, pero en esta ocasion, a diferencia de la anterior sefiala desde el
comienzo del multifénico difff Podriamos decir que se trata de toda la
preparacion del momento final.

Este sujeto se ha fijado sobre todo en los diferentes efectos musicales (que, en
general, no estan presentes en la musica tonal) y en los contrastes tanto de dinamicas
como de registros. Respecto a los efectos, podriamos decir que en la segunda prueba
no wfala los de la primera debido a que se ha podido perder el efecto de sorpresa y
novedad y, sin embargo, sefala efectos que no habia sefialado la primera vez. Otro de
los aspectos a destacar son los multifénicos, en los que se ha basado probablemente
tambidé en la armonia y sonoridad resultante, ya que es el Gnico momento en el que

aparecen armonias, pues se trata de un instrumento monofénico.

*Términos utilizados por el propio compositor para la caracterizacion del efecto a conseguir.
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CLARINETE

Sujeto4. Lied per clarinetto solo de Luciano Berio
12 Prueba

-Desde el inicio del octavo pentagraasta eppantes del cambio dempoA este
pasaje le ha precedido otro dampmas rapido y camccelerandan el que
parece contrastar al ser mas cantabile el pasaje marcado.

-En la segunda y Gltima pagina de la pieza, sefiala el quinto peteagmet@ambio
de tempo hasta la redonda del siguiente pentagrama con un regulador hasta el
pianoNo es el momento de dindmica mas fuerte de toda la pieza, pero si el
momento mas agudo famteya que el resto de la obra se caracteriza por esta

escria en un registro grave.

22 Prueba

-En esta primera pagina, ademas del pasaje de la prueba anterior, sefiala un pasaje de
notas largas desde el cuarto pentagrama hasta el Sol blanca del quinto
pentagrama. Es uno de los pasajes con mas notas largas y digrac&m
de toda la pieza.

-En la segunda pagina, ademas del pasaje marcado en la primera prueba aparecen tres
nuevos pasajes:

-En el segundo pentagrama, el pasaje comprendido por el reguladdihdetderte

-En el sexto pentagrama, después del calderén el Do agpplBsla nota mas aguda
gue aparece en la pieza que habia sefialado con fostdy aleora también
sefiala en su dindmica contraria.

-La ultima parte de la pieza con figuraciones largalsrggiste mas grave de toda la

pieza y en dinamipap.

Las caracteristicas principales que este sujeto sefiala como de mayor intensidad
emocional son: el registro mas grave y agudo al que llega el clarinete en esta pieza,

ademas de las notas largasdifasnicas extremas.
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Sujeto 29. Abime des oiseauxdel Cuarteto para el final de los tiempgsde

Olivier Messiaen
12 Prueba

-En el cuarto pentagrama (compas 12), Fa# redonda con un gran regulagppdesde
hastdfff.Es la primera vez que aparece una nota larga con un gran crescendo
gue implica un gran contraste de dinamica.

-Compas 17, con las indicaciongsréssetbrillanten un matiz dierteue contrasta
tanto en velocidad como dindmica con el siguiemte psgrcado que es de
nuevo un Fa# con regulador (como el primero de los momentos sefialados).

-Desde el tltimo pentagrama de la primera pagina hasta el final del primer pentagrama
de la siguiente pagina, aunque remarca la Ultima parte del pasaje con un
regulador hacifi. Es el punto con mayor densidad de notas de toda la pieza,
en el que el clarinete llega al registro mas grave y luego, a madsddrie
supone un aumento de la velocidad), para pasar al registro medio y agudo. Este
pasaje contrastan lo que viene a continuacion y que también sefiala:

-Compas 24. Cambio tampanf. Es una figuracién que no habia aparecido hasta
ahora con amplios intervalos entre todos los registros del instrumento.

-Compas 40, de nuevo la nota larga en Fa#.

-Conmpas 41. Otra vez sefiala un pasaje de grandes intervaloteogpmotderado
(modéré

-Final de la obraofesque)viklterna este pasaje de semicorcheas, vivo y brillante que se
inicia en el registro medio, coteatplento de las cuatro Ultimas sogeaves
y con acentos en dinamicdfde

22 Prueba

-Ultima nota del segundo pentagrama (compés 10), que se corresponde con el final del
crescendo que le va a llevar, después de un silencio de corchea, a un registro
mas agudo y con dindmicdante.
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-De nuevo sefala en el tercer pentagrama el final del crescendo que le lleva a la nota
mas aguda que ha aparecido hasta ahora en la pieza y que tiene ademas un
acento.

-Vuelve a sefalar el Fa# largo del compdas 12 como en la primera prueba.

-En esta segunda s@ soélo sefiala el regulador Héastaterior al moderatMpdéyé
de los grandes intervalos en el compas 24.

-En el compés 38 sefiala, nuevamente, aunque con diferentes notas, la Ultima nota (Sol
grave) del final del crescendo desg®mmue terminaresilencio de corchea
y que se sucede de un contraste de registros.

-Vuelve a sefialar también, como en la anterior prueba, el intervalo entre la Ultima nota
del antepenultimo pentagrama y la primera del penultimo pentagrama.

-De nuevo sefala el Fa# large @parece por Ultima vez.

-Final de la obra, pero so6lo la parteatd(cuatro Gltimas notas).

Como caracteristicas generales sefialadas por gpsdgtmws indicar las
notas largas con amplios reguladores que llevan a dinamicas extremas y determinados
intervalos. Ademas todos los pasajes sefialados terminan con un silencio o una
respiracion indicada por la partitura. En este caso concreto es oerioswog los
mismos motivos cuando aparece con una altura de notas y luego en otra diferente.
También la primera vez sefiala los dos Unicos pasajes con amplios intervalos de la obra
que en la segunda prueba ya no marcara, quizas porque en un primer momento
suponian una novedad e incluso cierta dificultad, que se asimilaron con el estudio. Otro
de los aspectos a destacar es la tendencia a sefialar en la primera prueba los pasajes con

dindmicas mas fuertes y los cambiosndgo
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Sujeto50. Flammes(Z 3y 5 de Janos Komives
12 Prueba

Numero-1

-Las dos primeras notas de la obra. Un gran intervalo entre el registro grave y el
sobreagudo difiy con regulador.

-Ultima nota del segundo pentagramii. Brespués hay una respiracion sefialada por
la partiturgy ataca un trino eap

-Cuarto pentagrama. Pasaje de grandes intervalos con reguladores que contrasta con las
notas largas que vienen antes y después del pasaje.

-En la segunda pagina, primer pentagrama, dos Ultima notas, que son como las dos
primeras dehovimiento. Intervalo amplio #rsubit(subito).

-Segundo pentagrama de la segunda pagina. Venia del pasaje dhtgraodes
intervalos unidos a una nota larga y la semicorchea siguiente. Este pasaje, al que
hay que afadir la articulaciomddellatosupone un gran contraste con lo que
viene a continuacion que estpgmas arpegiado y ademas ligado.

-El tercer pentagrama lo sefiala entero. De nuevo, dos pasajes de grandes intervalos en
ffy martellatotercalados por un trino pp.

-Desdeaqui hasta el final marca sélo los pasajes de grandes intanaties| &tio

Numero-3

-Dos primeras notas del movimientopemppero muy expresivinéis trés expréssive
como indica la partitura.

-En la primera pagina, desde el comienzo dekatoabarte librad libitujrhasta el
final de esta primera pagina. Es el momento mas rapido y de mayor densidad
de todo el movimiento, que contrasta con todo lo anterior.

-En la segunda péagina sefiala el primer pentagramay el Ultimo. La caraicteipsiica p
de estos pasajes es que son notas muy largas (en el primer pentagrama ademas
agudas) con grandes contrastes dindmicos, a diferencia del resto de la pagina
con figuraciones de corcheas y semicorcheas.
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Numero-5

-Final del tercer pentagrama geilaera pagina en fortisimo y en el registro mas grave
gue ha aparecido hasta ahora en el movimiento.

-En esta misma pagina, vuelve a sefialar los dos pasajes que estan entre las partes mas
libres (sefialadas por una linea curva) y que implican el ragistradgmas
de armonicos y ruido de llaves.

-En esta Ultima pagina sefiala las tres notas mas agudas (Fa, Sol, La) que aparecen en
toda esta seccion, que quizés a la hora de interpretar se apoya mas en ellas.

-Tres Ultimos pentagramas, ascenso desde las notas mas graxeisgt@aunque
remarca especialmente las seis Ultimas notas que son precisamente las que ha
marcado anteriormente (Fa, Sol, La) junto con las tres anteriores y que parecen
imprimir el caacter del final de una escala o de una resolucion.

22 Prueba

Numero-1

-Resulta curioso que los pasajes sefialados en la primera pagina son sélo los que incluyen
la nota més grave aparecida en el movimiento (Fa).

-En la segunda pagina, marca todos aquellos pasaprteHiatgue se caracterizan
por grandes intervalos aungue, a diferencia de la primera prueba, no incluye el
trino del tercer pentagrama, pero si incluye los pasajes ligados del pendltimo y
Gltimo pentagrama, que contrastan con los demas porgue fipdiaaito y es
la parte mas libre del movimiento (tal y como indica la pieza).

Numero-3

-En la primera pagina solo sefiala, de nuevo, las dos primeras notas.

-En la segunda pégina del primer pemtegnaarca la subida en fusas hasta el Fa agudo
redonda con calderdn incluidofien

-Ultimo pentagrama del movimiento (notas largag §rel final del pasaje anterior
representado con una linea curva y un calderén que deja libertad al intérprete y

cuyo fnal debe disminuir tanto la dinamica como el tempreiGdo
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Numero-5

-En esta ocasion, a diferencia de la vez anterior, sefiala todo el pasaje que comprende el
registro grave de la primera pagina del movimiento y que incluye las dos partes
mas libres.

-Ademas marca los tres Unicos momentos de la pagina en los que, debido al ritmo,
aparecen tres corcheas seguidas.

-En la segunda péagina vuelve a marcar los mismos pasajes que la primera vez, a veces
cogiendo dos notas mas antes del ascenso a la notada@sagDentro del
Ultimo pasaje del movimiento en esta ocasion sélo remarca las tres Ultimas
notas.

Este clarinetista sefiala practicamente los mismos pasajes en los dos momentos
del estudio. En general, se trata de contrastes tanto de registras i(denpios)

como de dindmicas, asi como de articulaciones e incluso cambios en el ritmo.

Sujeto49. Sonatgprimer movimiento) de Edison Denissow
12 Prueba

-Principio de la obra hasta el La bemol del primer tresillo (de negra y silencio de
corchea) gn el que aparece un cuarto de tono.

-En el cuarto pentagrama sefiala el fragmento que esta entre los dos silencios de negra.
Es el primer momento de la obra que llega a ese registro.

-En este mismo cuarto pentagrama sefiala también elgggf en

-Ultimo pentagrama de la pagina, desde las dos fusas hasta el final del pentagrama, salvo
las dos ultimas notas.

-En la segunda pagina, en el tercer pentagrama, egpujpetie fusas en un registro

grave Yopp
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-En el quinto pentagrama, sefiala el Sol# agufl@em acento y con la indicacion de
molto espressiun regulador abriendo que parece preparar la siguiente nota,
gue es la mas aguda de este primer movimiento.

-El comienzo del octavo pentagrama hasta el Sol# grimveearspresgisal Gnico
momento del movimiento en el que hay tanto contraste de matiz mas o menos
repentino. Ademas lo que el sujeto sefiala son las dindmicas y no las notas.

22 Prueba

-El mismo pasaje del principio del movimiento.

-En el quinto pentagrama sefiala el cinquillondemeheas que es anterior a un
silencio de corchea y que tiene un regulador derpppdel

-Ultimo pentagrama. Es el momento mas grave aparecido hasta ahora en el movimiento
y en el que no hay ningln cuarto de tono, a diferencia del primer pasaje que
maico y que aparece durante todo el movimiento.

-En la segunda péagina, sefiala toda la escala ascendente (por semitonos y tonos) de fusas
gue se inicia en el tercer pentagranpp@nque, a partir de un regulador en
crescendo, culmina en el siguiente pamtagerfortecon un cuarto de tono
gue llega al re agudo. Es el momento de la obra de mayor densidad de notas.

-En el quinto pentagrama sefala la parte mas aguda de toda |df prexto exspressivo
hasta el silencio de semicorchea anterior al Ulésibotde ese mismo
pentagrama en el que tampoco aparece ningun cuarto de tono.

-Sexto pentagrama, desde el comienzo hasta el segundo tresillo (sin incluir).

-Desde la repeticion del Fa# grave al final del pendltimo pentagrama. Es curioso que
en toda la pzasolohay dos momentos con una repeticion de notas iguales
(naturales, y sin ningun ef¢gthia sefialado ambos, aunque en la primera vez

gue aparece marca parte de la repeticion.

En los dos momentos coinciden varios pasajes, en general ampliados, y han

aparecido también nuevos. Aunque sefiala el primer pasaje de la obra en el que aparecen
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los cuartos de tono, que van a caracterizar este movimiento; sin embargo, después marca
aquells pasajes en los que no aparece ningun cuarto de tono e incluso los dos Unicos
momentos del movimiento con repeticion de notas. Ademas los pasajes incluyen los
puntos mas agudos y graves del movimiento.

Sujeto53. Bug de Bruno Mantovani
12 Prueba

-Quinto pentagrama de la segunda pagina. Hasta el momento, es el Unico pasaje con
una progresiéon dindmica tan larga, desidaestaff que llega a la intensidad
mas fuerte y también es el pdeggtmas largo aparecido.

-En la tercera pagina sefakemer pentagrama y el cuarto hasta el primer calderén.
Es un momento que gira en torno a matices fuertes fddfde con notas
ligadas. Ademas el Ultimo pasaje es ascendente desde el registro grave hasta la
nota mas aguda de toda la pieza, lasgayp e | efecto de o0gr
consiguiendo el momento de mayor volumen con €uatro

22 Prueba

-En la segunda pagina, en el cuarto pentagrama primer conjunto de semicorcheas hasta
la nota La en fortisimo. Es el primer pasaje de la obra que apstesmzyo
gue coincide con un cambio de velocidadtemgb

-Después, en esta misma pagina, marca el pasaje sefialado en la primera prueba, pero
tan solo sefiala el final dedscenyda nota larga.

-Lo mismo sucede en la Ultima padginaenelpasajee ndent e hasta el
solo sefiala el final del pasaje y no todo el ascenso.

-En el quinto pentagrama, dentro de todas las notas que comienzan a aparecer con
valores largos, y que el compositor indica con calderones y segundos, tan solo
indicala mas aguda de todas (Re#) y con efectbistglianden fft

248



Capitulo 3. Estudio empirico

Anteriormente habian aparecido y, aunque eran mas agudas y con efecto de
bisbigliandm eran tan largas y ademas el matiz era suave.

Este instrumentista ha sefialado las partes de rmayoerwv de la obra, de
notas mas agudas, y con algunos efectos especiales. Ademas en la segunda prueba sefal:
los finales de los puntos culminantes.

FAGOT

Sujeto 42Monolog fiir Fagottde Isang Yun
12 Prueba

-Compés 17 y 18. Es un pasaje cargado dednnas registro grave con grandes
contrastes de matiz.

-Desde emezzopiadel compas 29 hasta las dos primeras notas del compéas 30 en
fortisimo. Hasta el momento es el pasaje de mayor densidad de notas que
comprende todos los registros del instrumento.

-Ultimo seisillo del compés 33 caracterizado por amplios intervalos, en fortisimo con
todas las notas acentuadas y con trino que contrastan con lo anterior y con el
silencio y la nota larga que viene a continuacion.

-Desde la cuarta parte del compas 6@ lehstompas 62. Nota larga con efecto de
glissandon un regulador hadth

-Desde el compéas 63 hasta la redonda del compéas 65. De nuevo, se trata de un pasaje
de valores largos en fortisimo y con un reguladoffhasta

-Desde el silencio de negra del compas 77 hasta el calderon del compéas 81. Pasaje
caracterizado por notas arpegiadas que alterna con trinos y mordentes que
termina en una nota larga cuya dinamica oscila entre las dos fyylagi¢res
culmina con un regudlar affff.Parece que se trata de uno de los momentos de
mayor densidad y dindmica, que contrasta con lo que viene a continuacion en

matiz depiano
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22 Prueba

-Compas 27. Pasaje con tringfissandi

-Desde el Do bemol del compés 42 hasta el compas éb.pasaje de muy poco
volumen en el que predominan notas de valores largos y amplios intervalos con
cambios de registro.

-Compés 50. Notas largas glissandars dinAmica di.

-Tres Ultimas negras del compas 51. Misma nota con payligeandos

-En los compases 52 y 53 sefiala exclusivamente las corcheas del registro grave y con
trino que contrastan en el registro.

-Compas 54. Pasaje de mordentes con amplios intervalos que termina en una nota larga
enpian@on regulador fartéasta la caida deimpas 55.

-Desde el trino del compés 65 hasta la primera blanca del compés 67. De nuevo se trata
de un pasaje en dinAmicadfdefff que termina con un valor largo y que
comprende diferentes células ritmicas con cambios de registros.

-Tres ultimas pas del compas 77.

-Dos ultimas partes del compas 82. Célula ritmica con un gran salto de registro.

-Pasaje de fusas del compas 91. La partiturafiedsgaeléncar libremente).

-Ultima nota de la obra. Nota de valor largo en el registro graveosogrtnezzopiano
hasta desaparecer, ya que en la partituraniderado

Las principales caracteristicas sefialadas por este sujeto son las notas de valores
largos, el efecto déissandos pasajes con amplios intervalos que implican cambios de
regstros y dindmicas de intensiftaitbaunque en la segunda prueba aparecen también
momentos de dindmicas muy suaves.
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Sujeto 43.Seu/ contre tousle Martial Solal
12 Prueba

-Del compas 1 al compés 13. Es un pasaje bastante largo, nada mas coonanzar la o
y que tiene diferentes motivos que contrastan tanto en el ritmo como en la
articulacion asi como en las dinamicas. Sin embargo, al tratarse de un pasaje tan
extenso con pausas y diferentes caracteristicas, consideramos que el sujeto ha
identificado itensidad emocional con aspectos como la apreciacion o el placer
y gusto por este fragmento.

-Del compas 45 al compas 52. Se trata de un pasaje también extenso bajo la caracteristica
principal del efecto dielllatpel iGnico momento que aparece en tguiaza.

Ademas es melddico y aparecen valores de notas mas largos.

-Compas 64. Es el pasaje de mayor densidad de notas aparecido hasta el momento.

-Sefiala los dos Unicos compases (122 y 130) con la indickdangies contienen
ritmos acentuados seggste estilo.

-Del compés 167 al compéas 171. Pasaje que combina las articulaciones de ligado y
destacado con acentos y que contiene también intervalos entre diferentes
registros.

-Dos ultimas notas de la pieza, largas, con la peculiaridad de tratdti$érieos lo
gue genera una polifonia, ausente en los instrumentos monofénicos, y que van
desde dbrtisimal piano

22 Prueba
-Mismo pasaje que en la primera prueba, pero esta vez lo reduce hasta el compas 8.
-Escala ascendente hasta el registragné®e alcanzado en la pieza situado entre los
compases 43y 44.
-El pasaje del compas 64 que ya sefialé en la primera ocasion.
-Del compés 66 al compas 69. Coincide con un canibiomede figuracion, ya que
es muy ritmico, acentuado y con silendmgaiados, que suponen un cambio

y contraste con lo anterior.
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-Desde el compas 83 al compas 86. Es la primera parte del mismo pasaje melddico que
sefial6 en la primera ocasion, pero aqui no figuiraitaio

-De nuevo vuelve a sefialar los dos pasajes con la indicaaikm de

-Desde el compas 134 al 137. Es un pasaje ligado, pero las notas van acentuadas y son
valores mas largos de los habituales (negra con puntillo).

-Compés 165. Nuevo pasaje en el qugetb siene, ademas, marcados a lapiz con
triangulos todos los acentos que aparecen en las notas, lo que supone una forma
de insistir en ellos y quizés este es el motivo por el que sefiala este fragmento.

-Fragmento situado entre los compases 167 y 17¢ayrqaeco en la primera prueba.

-Al final de la pieza nos encontramos con las dos ultimas notas largas que ya marco en
la primera ocasion, pero ademas vuelve a sefialar, con diferente trazo, los dos
compases anteriores, desde el cambio de compas y eguidaléempos,
creemos que como preparacion del momento final.

De manera resumida podemos decir que este fagotista ha sefialado pasajes que
contrastan en el ritmo, ya que unos fragmentos son mas rilaEgosdtros mas
melddicos con figuras de notasvdlores largos

SAXOFON

Sujeto 3.7re Pezzide Giacinto Scelsi
12 Prueba

-Séptimo pentagrama, intervalo entre Mi b (con adeatblanca en dinamfoatenon
troppo

-Segunda pégina, segundo pentagrama, los tres Re que aparecen, el dltimo largo, en
dindmicaneno farte

-Tercer pentagrama de la segunda pagina, la Unica nota larga blanca del pentagrama (Si
bemol) erforte

-Sexto pentagrama. De nuevo los dos fetennon troppo
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-Séptimo pentagrama, el Rdateinasta el regulador bajandmezzagmogue ya no
sefiala.

-Penultimo pentagrama, nuevamente la nota Re en dioémica

-Ultimo Re de la pieza, largo y en dinamitartéEsta nota es la mas aguda de la obra,
sin embargo so6lo la sefiala cuando estéd en dinarudaydelemas la nota
anterior a este Re contrasta con el registro.

22 Prueba

-Principio de la pieza, dos primeros Re ligados quefeaimgéanoEs la primera vez
gue aparecen las notas mas agudas de la pieza.

-Mismo intervalo del séptimo pentagrama que en la primeba.

-En la segunda pagina, el primer pasaje que sefiala esta al final del cuarto pentagrama.
Es un pasaje nuevo femtey probablemente es el fragmento de la pieza con
mayor densidad de notas, que incluye un grupo de siete notas.

-A partir de aqui safa los mismos pasajes (Re) que en la primera ocasion, a excepcion
del Re final.

Este sujeto da importancia a la nota mas aguda de la obra, que contrasta con el
registro general utilizado en la pieza y que no en todos los momentos que aparece le
produce mocion, aungue la tendencia es a sefialarla cuando aparece en una dindmica
forteEsta es una de las demostraciones de que la emocién musical no sélo depende de
las caracteristicas musicales especificas del pasaje, sino también de otros factores como
puederser el contexto musical, el nUmero de veces que aparece repetido el pasaje, asi
como aspectos relativos al momento concreto de la interpretacion y al estado mental y
emocional del intérprete.
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Sujeto 8./m Freundschaftde Karlheinz Stockhausen
12 Prueba

-Al final del penultimo pentagrama, motivo de semicorchea con doble puntillo y fusa,

gue aparece en el registro grave en fortisimo. Es la primera vez que aparece este

motivo en un registro tan grave.

-Motivo del final del tercer pentagrama de la paginarge que es exactamente el
mismo que el sefialado en el pasaje anterior, pero con efiatterdenge
(frullatpy en un registro mas agudo.

-Principio del penultimo pentagrama, el pasaje de trinos sobre el Re# (nota repetida).

-Primer compas de ladera pagina. Nota larga con efectftatkerzunffeullatbque
contrasta con &mprapido del pasaje anterior.

-Un poco mas abajo, en el sexto pentagrama, sefiala un Si muyianigsiemue
contrasta de nuevo con el pasaje anterior de nmersidadl de notas y con
notas en el registro sobreagudo.

-Penultimo compéas de esta tercera pagina, trinos sobre Re# en el n@énamas
aparecido hasta el momento en la gipp § lo que sigue a continuacion
escrito en fortisimo y efectoftiterzungpie la misma intérprete indica en la
partitura a | 8piz con |l a expresi
muy contrastado.

-Primer pentagrama de la ultima pégina, ultimo tresillo de semicorcheas.

-Pasaje anterior al grupo de sistasen el cuarto pentagrama que egli@mgsinyo
la partitura indicataccato immer Ksieempre corto) y que contrasta con el

grupo de siete notas legato

-Ultimo compas de la pieza, nota mas aguda de la obra en trino, fortisimo y larga.

22 Pruma

-Sexto pentagrama de la primera pagina. Trino en Re# con calderén, precedido de un

mordente con grandes intervalos, y cuya dinamica vé§pgeadt fortisimo

y luego un reguladopinissimo
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Primer compéas del penultimo pentagrama de esta prigigia ESte pasaje esta
precedido por una gran pausa, y seftalapgete fusas en fortisimstaccato
justo después de la primera negra del comp@é/eque no marca)

-Al final del penultimo pentagrama también sefiala los trinos que se praiieén en
Re# y el Mi.

-Primer compés del segundo pentagrama de la segunda pagina. [Hasisirea
registro agudo con valores mas largos.

-Segundo compas del quinto pentagrama, fragmento de notas agudas y de valores largos
en dinamica daianissimo

-Sexto pentagrama, momento de la cadencia que llega al registro mas agudo en
fortisimo.

-De nuevo en el séptimo pentagrama, trinos sobre el Re#.

-Parte mas aguda de la cadencia en el pasaje del penultimo pentagrama de esta segunda
pagina.

-Primer compas da tercera pagina, tal y como sefialé en la primera prueba.

-Tercer pentagrama, grupo de diez notp@maissimo

-Nota larga del cuarto pentagrama, con cambios de dinamica.

-De nuevo, la nota larga del sexto compas. Esta vez lo ha sefialado deadwlgraltim
del pentagrama anterior y ademas la stegcadespués de la nota larga.

-Los dos tresillos de semicorcheas que aparecen en el primer pentagrama de la Gltima
pagina de la pieza. Estan en fortisimo y el primero de ellos es un intervalo
amplio etre el registro sobreagudo y el medio.

-El mismo pasaje del principio del cuarto pentagrama.

-Pasaje de trinos del pendltimo pentagrama.

-Ultima escala antes de la nota final de la obra con regulador abriefidRoo@stes
decir que es la preparaciénalculminacion de la escala.

-En esta segunda prueba soélo sefiala la redonda y no coge el trino anterior.
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Esta saxofonista sefiala en general pasajes de notas largas ademas de dinamicas
y registros extremos. También hay una tendencia a sefialarmier{gsliirie el Re#).
En general los pasajes sefialados en la segunda prueba no se repiten.

Sujeto 16.0Oculto (Version para saxo contralto de Manuel Mijan) de Luis de

Pablo
12 Prueba

-Nota Re bemol aguda larga que esta entre los compases Jignpduencontrasta
con lo anterior en registro grave y lo siguiente en acelerando y articulacion de
picade ligado.

-Tresillo de negras del compas 63 en una nota mantenida y dinamaaEdeun
momento de notas largas en comparacién con todo lo que wanio to
(grupo de siete notastaccato

-Compés 73. Implica cambio de compas y de ritmo que estd marcado por los acentos,
en un registro muy sobreagudo y con cambios de dinamicas.

-Compas 87. Segunda corchea con dingppga

-Compas 98. Nota en el régisagudo larga y con efectgpdetamento casi glissando

-Motivo de semicorcheas del compéas 124. Es el comienzo de una parte en la que se van
intercalando el registro agudo y el grave.

-Anacrusa (de negra) del compas 156 y primera negra del compaeriétcan
acento.

-Comienzo de la escala de tresillos del compas 165. Cambio de compas. Es la parte mas
aguda de la escala descendente.

-A partir del compas 181, comienza una parte hasta el final de la obra sobre una misma
nota (Si bemol). Sefala los dos momentos en los que esta nota es mas larga y
pianocompéas 185 y compés 193.
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22 Prueba

-Compés 47. Comienzo de la escala descendamigéos que se inicia con un
sforzangocontrasta con la nota larga anterior, porque hay mayor densidad de
notas.

-Al igual que en la primera prueba, compas 165, comienzo de la escala descendente.

-Dos ultimas parte del compas 173 y compéas 174. ghs£dm3 se caracteriza por
grandes intervalos ligados entre el registro grave y el agudo con reguladores de
dinamicas gforzandentro de umcceleranadentras que el siguiente compas
coincide con un cambio tEmpoon matiznezzopiapotal y comandica la
partiturastaccapossibile

Hemos encontrado similitudes en las caracteristicas de los pasajes sefialados
por el alumno. En la primera prueba se trata principalmente de notas con valores largos,
mientras que en la segunda prueba apenasrseffaajes. Uno de ellos caracterizado
al principio por amplios intervalos y que después implica el contraste tanto en la
dinamica como en la articulacion. Los otros son el comienzo de escalas descendentes

desde un registro agudo.

TROMPETA

Sujeto 10.S0/usde Stanley Friedman
12 Prueba

[.Introduction

-Compas 7. Motivo de dos notas graves con acentos en fitatgdalsegunda larga.

-Dos primeras partes del compas 10. Dindmica de fortisimo. Son dos grupos: el
primero, cinquillo y con acentos,seglundo, cuatro semicorcheas con puntillo
gue van hacia el registro grave.

-Dos ultimas semicorcheas del compés 17, la primera de ellas con acento. Es un amplio

intervalo descendente que llega al registro grave.
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-Compas 19. Re mas largo con acentanploéen fortisimo. Contrasta con la nota
anterior en el registro grave.

-Compés 45. Nota larga que tiene un regulador hacia fortisimo, con efetiatgyde
trémolo.

Il .Furtively

-Tres primeras notas del quinto pentagrarfuaterstaccagoe contrsta con el seisillo
anterior con ligaduras.

-Primer pentagrama de la segunda pagina. Notas con mordentes. Este pasaje es
novedoso, ya que no habia aparecido antes. El nfatie.es

-Quinto pentagrama. El mismo motivo que el anterior, pero en un ragsgmve.

[ll. Scherzando and Waltz

-Compés 15. Segundo gruppeto con un regulémty atro regulador de disminucion
de intensidad. Es la primera vez que aparece este motivo acentuado cada dos
semicorcheassyaccato

-Compés 33. La primera nota iadenutdo que puede suponer un pequefiisimo
ritardandwm preparacion de lo que viene a continuacion.

-Compas 57. Es un pasaje de semicorcheas con raya efwit@aitardandbuego
empieza un acelerando. Parece, como en el pasaje arfaiadmente, una
preparacion de lo que viene a continuacion.

-Comp8s 72. Dentro del ! éfeSeotrmambmento udh:
tres notas (Mi, Fa y Redlibiturmy progressivily louder, more frantic and more insane
(cada vez mas fuerteriético y loco), que el compositor refleja con diferentes
exclamaciones: oOowo6, oO0agho6, oarrrgghto

IV.Fanfare

-Primer pentagrama, después de la primera nota sefiala la anacrusa de fusas (la misma
notadFa).

-Quinto pentagrama. Nota m&géadel pentagrama con trino.

-Primer semitono que aparece en la obra, que gira en torno a las notas Do, Fa, sib, Mi,

y que esta en el séptimo pentagrama. Ademas el semitono esta formado por un
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Si natural negra con puntillo, que no habia aparecido baatg ghe es la
nota mas larga y méas aguda, y un Si bemol corchea. Por lo tanto es un elemento
novedoso.

-Motivo de corcheas con puntillo y semicorchea de la letra A. Nota refdéida en
frullato.

-Cuarto pentagrama de la segunda pagin&ol# sentgorcheas eifff. Segundo
semitono que aparece en el movimiento ademas de la nota La.

-Final del quinto pentagrama, desde el mismo semitono que ha sefialado en el pasaje
anterior, esta vez #fy coge el Do siguiente.

-Ultimo trémolo de la obra en regisgrave con efecto dgissand@cia un registro
mAas grave gue genera un salto de cuarta justa y que puede recordar a la atraccion
entre el quinto grado y el primero.

22 Prueba

[.Introduction

-En la primera pagina sefiala los mismos pasajes que duraméedapieba.

-Trémolo en Re del compas 19.

-Semitonos de los compases 21y 22 que estan acentuados.

-Semitono del compas 26ferie

-Ultima nota del compas 29. Es el primer momento en que la pieza llega tan agudo y
tanforte.

-Intervalo de semitono catentos pero con distancia de dos octavas. Este pasaje lo
habia sefialado la vez anterior, pero incluyendo el trino anterior.

-Ultimo compas del movimientoféiVuelve a ser un amplio intervalo entre el registro
agudo y el grave con acentos.

. Furtively

-Tercer pentagrama, los dos Mi bemol corchea. Es la primera vez en el movimiento que
aparece un Mi bemol y venia de un Mi natural.
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-Quinto pentagrama. Ultimo Fa corchepi@nissinantes de la pausa de dos segundos.
Esta es la nota mas gravéodie el movimiento.

-Mordentes del primer pentagrama de la segunda pégina que ya sefiald en la primera
prueba.

-Segundo pentagrama de esta segunda pagina, segundo mordente que aparece Fa#
Sol#.

-Tercer pentagrama. Los tres ultimos intervalos de semitenaparecen ademas
acentuados.

-Ultima nota del movimiento, gravepp después de una pausa de tres segundos.

[ll. Scherzando and Waltz

-Segundo grupo del compas 15 que ya sefial6 en la primera ocasion.

-Compas 23. Cuatro fusadfenon acentos y ealatoPreceden a ysiansubito ya
tempo

- EI mismotenutdel compas 33 que marcé en el primer momento de nuestro estudio.

-Compas 42, dos ultimas notas del compas, que son mas cantabiles porque llevan rayas
encima.

-Compas 62. Es urtempenpiang este motivo, que no ha aparecido antes, se repetira
con diferentes ritmos.

-Tres compases antes del final, efecto de Shake! que crece hasta fortisimo.

-Ultima nota del movimiento, grastaccaypiano

IV.Fanfare

-Principio del tercer pentagrama, mativy ritmico.

-Final del tercer pentagrama, nota Mi largagn

-Mismo trino marcado en la primera prueba en el quinto pentagrama.

-Motivo de A que ya sefialo la primera vez.

-Las tres primeras notas del cuarto pentagrama mas largas y en fortisimo.

-Sextopentagrama, dos ultimas redondas unidas pglissangocon un regulador
hastenientéhada) y calderén.

260



Capitulo 3. Estudio empirico

-Letra C. Es un pasaje gque contrasta con lo anterior porque, tal y como indica en la
partitura es con sonido real| tonesa diferencia de flse fingerdggtacion
falsa) y ademas es ligado y algo mas melddico, al contrario de B que es mas
ritmico.

-Ultima nota de la obra, la mas grave de todas y con un regulador hasta la minima
expresion.

En general, este trompetista sefiala los pasajes caracterizados por presentar
notas graves y diferentes efectos. Ademas en la primera prueba sefiala momentos de
volumen intenso, mientras que en la segunda prueba marca también pasajes de matices

enpiano

Sujeto 40.Cascadesle Allen Vizzutti
12 Prueba

-Del compas 45 al compas 47. Cambiemipy de motivos, ya que hasta ahora, a
grandes rasgos, s6lo habian aparecido o bien grandes intervalos (en corcheas)
0 escalas (en semicorcheas), por lo que imgtteancivedad.

-Desde el compéas 59 hasta el 72. La partitura aaditabileCreemos que este
fragmento es demasiado amplio como para considerarlo al completo como
intenso emocionalmente. Quizas el instrumentista queria indicar que le
emociona en el sati de que los aprecia estéticamente, ya que es la parte mas
melddica y, por lo tanto, cantabile de toda la pieza.

-Compés 73. Es unezzopiasibito que contrasta con lo anterior.

-Dos ultimos compases de la obrdpgpcon acentos que terminan ennota grave.

22 Prueba
-Compés 11. Primer momento en la obra en que aparece la figuracion de acordes

arpegiados, ya que hasta ahora eran grandes saltos entre nota y nota.
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-Desde el compas 45ghtly hasta el compéas 54. Ha ampliado el pasaje sefalado la
primera vez.

-Lo mismo sucede con el pasaj€databileompés 59) que esta segunda vez lo marca
hasta el compas 74.

-Final de la obra, pero esta vez tomado desde el compéas 89. De nuevo nos encontramos
ante un pasaje bastante largo, que se caraaegzanges saltos entre los
diferentes regists y que va in crescendo hastéorte

Este sujeto tiende a sefialar pasajes muy largos y que se corresponden con las
partes mas cantalijemelddicas de la pieza, aunque en la segunda prueba marcara un
pasge caracterizado por grandes intervalos entre el registro grave y el agudo.

Sujeto 47 ./ntrada de Otto Ketting
12 Prueba

-Comienzo del 3/8 en el tercer pentagrama que implica cambio de ritmo y que, por la
figuracion y articulaciéon, contrasta confoele cantabile que viene a
continuaciéon y que también incluye en esta marca.

-Desde einezzofodel sexto pentagrama hasta el calderén del primer pentagrama de la
pagina siguiente. En este pasaje se combina una primera parte con motivos
articulados, ritmicos acentuados y la segunda parte, ligada y melddica que
comienza a partir de las notas mas agudas de toda la pieza, en uoneatiz de
y con urritardanduasta llegar al calderén.

-Sefiala desde los dos ultimos tresillos de semicorcheas del qugrenmzede la
segunda pégina hasta el final de la obra, pero lo hace de forma fragmentada, es
decir, rodeando los dos primeros fragmentos que terminan en silencio o en
calderdn, que alcanzan la nota mas aguda y luego contrasta con el registro grave
y los dodiltimos pentagramas. Es por tanto un pasaje demasiado largo para
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poder hablar de intensidad emocional y de esos momentos mas intensos de la
musica a los que nos estamos refiriendo.
22 Prueba
-Desde el comienzo de la obra hasta el primer calderonrubasajee termina en
nota larga y calderdn y que concede, por lo tanto, cierta libertad al intérprete.
-Pasaje a continuacion del anterior y muy semejante que llega hasta el calderdn del
segundo pentagrama.
-Mismo pasaje de la prueba anterior que comienza en el 3/8 del tercer pentagrama.
-Nuevo pasaje, desde el comienzo del quinto pentagrama hasta el primer calderén.
-Ultimo pentagrama hasta el calderon del primer pentagrama de la pagina siguiente. Es
el misno pasaje de la primera prueba, pero en esta ocasion narddge el
penultimo pentagrama.
-Mismo pasaje que va hasta el final de la obra, pero esta fragmentado de forma diferente,
rodeando cada uno de los fragmentos que terminan en silencio o en calder6

Las caracteristicas que predominan en los pasajes sefialados son los momentos
mas agudos de la pieza interpretada, los calderones, asi como dinamicas extremas y

contrastes de articulaciones.

TROMPA

Sujeto 1.Elegia fiir Naturhornde Hermann Bauman

Tarto en la primera como en la segunda prueba sefiala los mismos pasajes:

-Tercer pentagrama. Pasaje que llega hasta una nota larga en el registro grave. Implica
un cambio con el inicio de la obra.

-En esta primera pagina, dos Ultimos compases del penuttiagrgmea. Son notas
de valores largos que contrastan con lo anterior y, sobre todo, con lo que sigue

a continuacion, ya que hay un cambio de velocidad y dinamica.
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-Cuarto pentagrama de la segunda pagina. De nuevo se trata de un pasaje con notas de
valoresnas largos y con el efectgligsandaffy que, ademas, llega al registro
mas agudo de toda la pieza.

-Pendultimo pentagrama de la pieza. Es el mismo pasaje que el sefialado al principio, ya
gue hay una reexposicion.

Los pasajes sefialadosaacterizan por ser motivos que contienen notas de
valores largos y que llegan a registros extremos.

Sujeto 2.Monoceros(opus 51) de Wolfgang Plagge
12 Prueba

-Desde el compas 9 hasta la negra anterior al silencio de negra con calderén del compas
15. Es un pasaje repetitivo en staccdtgee, al final intercala, y por lo tanto,
contrasta con notas graves largasae.

-Desde la anacrusa del compas 5 bhsbmpas 65. Se trata de un largo pasaje muy
ritmico escrito al principio en staccatmeoon un crescendo que llega a una
nota larga y fortisimo, y a partir de aqui pasa a ser escrito con acentos y culmina
en la nota mas larga y aguda de la obra.

22Prueba

-El primer pasaje sefalado es el mismmared en la primera prueba (de los cormpase
9 al 15).

-Pasaje nuevo en la segunda pégina, desde la anacrusa del compas 48 hasta la blanca cor
puntillo del compas 54. Es el Unico momento de toda la pietaes
encontramos esta figuracion de negras y blancas, que terminan en una nota

larga antes de pasar a una parte mas ritmica y staccato.
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El nimero de pasajes no es muy extenso, por lo que deducimos que si se
corresponden con los momentos de mayor ideghsemocional. En general
predominan los valores largos y los contrastes tanto de dindmicas como de tipo de

escritura.

Sujeto 41Laudatio de Bernhard Krol
12 Prueba

-Tan sélo sefiala un pasaje situado al final del sexto pentagrama de la seguada pagina d
la pieza, que podria significar la culminacion de una escala y que incluye valores
mas largos de los que se habian presentado en eAllgtymya que ademas
el pasaje sefialado termina en una negra que venia ligada de una corchea y

después hay un daim detempamoderato

22 Prueba

-Inicio de la obra hasta la primera doble barra. Son dos motivos que terminan en
calderdn y contrastan en la dinamica.

-Tercer pentagrama a partimdahacceleragdwsta la mitad del siguiente pentagrama.

Es un paaje que va evolucionando a valores mas largos y hacia el registro mas
grave aparecido hasta ahora en la obra.

-Quinto pentagrama hasta la primera negra del sexto compas. Fqsgje en la
repeticion es epianissilmauyo tiempo egravejue terrma en la nota mas
grave, con matiforteaparecido hasta ahora. La doble barra de repeticién
conlleva un contraste de matices y de registros.

-Corcheas ligadas {Adi) del cuarto pentagrama. Es el Unico grupo de la serie del
pentagrama que esta con txememas de ser la parte mas aguda de ese
motivo.

-Mismo pasaje del sexto pentagrama sefialado en la primera prueba.
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-Pendltimo pentagrama, pasaje que esta entre la barra de compas y el silencio de corchea.
Es un fragmento que ya habia aparecido conoedeatiy que, por algun
motivo, lo tiene sefialado en los dos momentos que aparece. Es de las pocas
marcas gue tiene hechas el sujeto en la partitura, ademas del anterior pasaje que

también lo tiene marcado.

Hay muchas diferencias entre los pasajes sef@talds dos momentos del
estudio. Este hecho puede ser debido argleeprimera prueba el estudio de la obra
estaba en una fase muy inidialobstante, como caracttidas generales predominan

los valores largos y los contrastes de registroswachiceds.

TROMBON

Sujeto 9./mprovisation nr. 1de Enrique Crespo.
12 Prueba

-Desde el compas 14 a la segunda mitad del compas 16. A pesar de que habia salido este
mismo tema con las mismas dindmicas anteriormente, sin embargo esta vez esta
en un registrmas agudo.

-Desde el compéas 29 al 34. Se trata de un pasaje mas cantabile y no tan ritmico. La
partitura indicad libitunton presencia ademas de notas largas que culminan
en la nota mas aguda, y también mas larga, aparecida hasta ahora en la pieza, en
dindmicdortey cuya resolucién hasta el siguiente pagzigners por medio
de un efecto.

-Del compas 47 al 51. Se trata de otra serie en matiz fuerte y con la indagtaém de
(que musicalmente se traduce en un aumento de la velocidad) que culmina con
otra nota larga.

-Final de la obra, desde los tresillos del compéas 81 hasta el final. Son arpegios que van
aumentando su valor a la vez que su volumen, cuyos tresillos demegras s

ademas con acentos y culminan con un Reb agudo que contrasta con la
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siguiente nota y Ultima de la obra, un Mi grave blanca con calderén que va desde
unpiandasta treg
22 Prueba
-En este segundo momento sélo sefiala exclusivamente las notas srieslagquidza
y que ademas se caracterizan por dinamicas en forte.

Este trombonista sefiala de manera generalizada los pasajes mas agudos de la
pieza con dindmicasfdetg en la primera prueba también aquellas partes mas cantabile
y con notas largas.

Sujeto 36 Appels et miragede Jérébme Naulais
12 Prueba

Appels

-Sefiala los cuatro unicos cinquillos que aparecen en el movimiento que son el mismo
motivo, pero con diferentes notas y que resuelven en una blanca o, como en el
ultimo cinquillo del movimiemt en una corchea.

-Ademas sefiala el Unico acelerando que aparece en todo el movimiento y que esta en el
quinto pentagrama. Concretamente desde la serie que comienza en las dos
Ultimas notas del cuarto pentagrama (sexto compas del 3/4) hasta la blanca del
décimo compas del 3/4, en el que ademas figarasaendo

Mirage

-Del compas 9 al 12. Pasajéeltatdflatterzungabrar la lengua).

-Desde la anacrusa del compés 20 y compas 20 que termina con un silencio de corchea.

-Desde las dos ultimas pardel compas 29 hasta el compas 33. En la primera parte de
este pasaje vuelve a aparecer el efdottiatejue llega hasta fortey después
se presenta yriansubito erstaccatpe contrasta con lo anterior y vuelve a
terminar en ufortey algunaota mas grave.

267



1 La emocidn en la interpretacion de musica contemporanea

-Compas 45. Parte ritmica por la notacién y los puntos encima de las notas en registro
piano

22 Prueba

Appels

-Sefala, como en la primera ocasion, los cinquillos. En el segundo de ellos amplia el
pasaje a tres notas mas.

-Compaés del 5/diel penultimo pentagrama de la primera pagina y el siguiente compas
en 3/8. Pasaje que implica cambio de ritmo.

-En la segunda pagina, la parte gue iRtlisdenjue es mas cantabile, con intervalos
amplios, y que va desdefamey llega hasta la noteés grave con duraciones
largas del movimiento &#n

Mirage

-El mismo pasaje dmillat@ntre los compases 9y 12.

-De nuevo también el compas 20, esta vez sin anacrusa.

-Los compases 32 y 33, sefialados en la primera prueba, pero en esta ocasion ha
elimnado la parte d&ullaty las tres dltimas notas del compas 33.

-Desde el compas 36, que inditpeu plus lesta el compas 40. Esta parte es la mas
legatde todo el movimiento.

-El mismo compas 45, ritmico y que contrasta con el anteriorcsefialad
Podemos comprobar que los pasajes sefialados en ambas interpretaciones son

practicamente los mismos. Lo mas destacado: la figuracion de cinquillos, los pasajes mas
lentos, y por tanto més cantglyilles efectos deullato
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Sujeto 37./mprovisation nr. 1de Enrigue Crespo
12 Prueba

-Compés 9. Pasaje de arpegios con la figuracion de tresillo de semicorcheas que termina
con una nota aguda y cae a una nota grave (intervalo muy amplio), en el que
ademés éémpesacelerantipgue implia una mayor densidad de notas.

-Desde la anacrusa del compés 11 y compéas 11. A diferencia del pasaje anterior, la
partitura indic&ranquilo

-Comienzo del compés 7/8 en el compas 19 hasta la cuarta parte del compés 20. Implica
cambio de tiempo y es un iotmuy ritmico.

-Compas 27 hasta la mitad del compas 28. De nuevo es un pasaje de arpegios en tresillos
de semicorcheagsescengiacelerandpie culmina en una nota gravefen
después de un amplio intervalo.

-Desde el compas 54 hasta la segun@adehitompas 55. Este pasaje comienza lento
y luego se acelera.

-Compés 84 y caida de la negra del compas 85. De nuevo, pasaje caracterizado por
arpegios en tresillos deffdmstdff.

22 Prueba

-Segundo compas gue antes no habia sefialado. Velestarmina en una nota
largal(ingp

-Mismo pasaje que en la primera prueba. Pasaje de tresillos arpegiados del compas 9.

-Motivo ritmico agudo, en fortisirmon fuocme aparece también anteriormente pero
mas grave.

-De nuevo sefiala el pasajedeipas 27.

-Compés 48, desde la semicorchea anterior a los tresillos de semicorcheas, que culmina
en una nota larga, la mas aguda de la pieza y con un regulador.

-Compés 61. Indiamitato.

-Compéas 71. Pasaje en el que aparece una misma nota repeiaefeiio de

glissando y que cierra en otra caida de octava en el siguiente compas.
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-Compas 85. Tresillos de negras que suben hasta la nota mas aguda de la pieza con un
intenso volumerffj.

En general, sefiala pasajes muy ritmicos que en muchassooagioren
tresillos, ademas de arpegios que terminan en notas largas. Ademas sefiala pasajes en los
que aparecen las notas mas agudas de la pieza, aunque también hay amplios intervalos
que terminan en notas graves. Otro de los aspectos mas salieagefirgonitas en
fortesobre todo en la primera prueba.

Sujeto 38 Appels et miragede Jerébme Naulais
12 Prueba

Appels

-Dentro de la cadencia, desde que empimeasbpiamasta el Do blanca con puntillo,
sefiala el pasaje mas cantabile, ya queaksieoen indicadas con rayas.

-Desde el compas 6 hasta la segunda parte del compas 13. Hasta el compas 10 es el
Unico acelerando que aparece en el movimiento y que ademasreéscenao
Sefala los siguientes compases que han supuesto un carituiolag yen
los que aparece el efectglitsangaculminan en una nota aguda.

-Desde el compas 36 hasta el compas 39. En este pasaje deiesndigparecen
intervalos amplios y termina con notas largas y con un matiz de fortisimo.

Mirage

-Desdeel compas 36 al 42. Es el pasaje mas lento de todo el movimiento que la partitura

indica corun peu plus kentor tanto, parece el mas cantabile.
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22 Prueba

Appels

-Sefiala el mismo pasaje (que empieza en el compdas 6) que en la primera prueba, pero
lo amplia hasta la anacrusa (sin incluir) del compés 18, por lo que en esta
ocasion, incluye todo el pasajgldsandpaparece ademasfruilato

Mirage

-Compases 930, corflatterzungeotas largas.

-El mismo pasaje lento de la primera prueba.

Las caracteristicas principales de los momentos sefialados por este trombonista
son los pasajes mas lentos, con notas mas largas, y aquellos pasajes que incluyen efectos
cono flatterzungglissandos

Sujeto 46./mprovisation nr. 1de Enrique Crespo
12 Prueba

-Motivo entre los compases 12 y 13faon fuodtenia de una nota larga con un
reguladorrfioltp Por lo tanto hay un contraste entre la nota larga y este motivo
ritmico que termina en una nota larga y con calderén y que puede recordar a la
musica tonal.

-Mismo motivo que aparece entre los compases 16 y 17 en un registro mas grave y con
amplios intervalos hacia el registro grave, que termina en una nota larga con
calderoén.

-Compés 26. Repeticién de una nota agudglissando

-Compases 38 y 39. Pasaje que se caracteriza por arpegios descendestegmon
que termina en una nota con calderén y en registro grave.

-Desde la segunda mitad del compas 53 hastagds 54. Pasaje de semicorcheas
molto accelerandopreceden y preparan un cambierdpdesddent@presto

y que termina con un gran intervalo descendente hasta una nota grave y larga.
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-De nuevo, entre los compases 57 y 58, el mismo pashmtgree con algun grupo
mas de semicorcheas. Es curioso que no sefiala el pasaje que queda entre estos
dos y que termina en un gran intervalo, pero ascendente y hacia una nota aguda.
Por lo tanto, hay que remarcar la importancia de los grandes intervalos
descendentes hasta el registro grave.

-Compés 72. Es el mismo motivo que habia sefialado con anterioridad en el compas 26,
pero no tan agudo. Repeticién de una nota con efegitesaado

-Del compés 82 al final. Arpegios descendentes que llevanrémnizadidff que
luego ascienden hasta la nota mas aguda de la @ffia fergran intervalo
descendente que llega a la nota grave larga y con calderdn final de la obra.

22 Prueba

-Tercera parte del compas 4. Motivo de semicorchea, silencio dersamjamrchea,
gue vuelve a sefialar en los compases 9 y 10 y que son el contraste de los
registros agudo y grave.

-Ultima parte del compés 15 y dos primeras del compas 16.

-Mismo pasaje del compas 26 sefialado en la primera prueba.

-Compas 28. Es el mismo motivo de los compases 4, 9 y 10. Grandes intervalos y
contraste entre registro grave y agudo, que en esta ocasion adentig esta en
termina con calderén (en la partitura iddioga

-Compas 47. La primera parte del compde asgvo, la célula ritmica de los compases
4,9,10y 28. Termina el pasaje en la nota mas aguda de la pieza con la figuracién
de blanca y con un efecto en el sonido, después de un ascenso en tresillos de
semicorcheas.

-Compases 61 y 62. Pasaje arpegagldermina en una nota grave y larga (con
calderon).

-Compases 72 y 77. Mismo motivo que en la primera prueba. Repeticion de notas

agudas coglissando
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-Ultimo tresillo de negras ascendentes antes de la Gltima nota grave de la obra y que, a
diferencia @ la primera prueba, lo ha reducido a la parte final.

Los momentos sefialados por este sujeto como intensamente emocionales se
caracterizan principalmente por tratarse de grandes intervalos descendentes que
terminan en una nota grave y larga, ademasduaidatias células ritmicas y pasajes
con repeticion de notas, en este caso agudas, con gjéssaddescendente, lo que
sugiere de nuevo un contraste de registro.

Sujeto 56 Médiitation de Hydas Frigye
12 Prueba

-Desde el compés 17 hasta el compas 24. Es un pasaje largo erfatiefimidaga
al registro mas agudo aparecido hasta ahora en la obra y que termina con un
regulador abriendo en una nota larga (redonda) y grave (concretamente la nota
mas grave deda la pieza).

-Compases 38 y 39. Coincide con un camléngsp de compas. Los dos compases
son la misma célula ritmica y melédica, en diferentes alturas.

-Desde el compas 40 hasta el 48. El tiempo es mas movido, tal y como indica la partitura
(poco pmos¥oAntes de los dos ultimos compases, que vienen indicados como
meny una dindmica gdanphay urritardandodiminueng@demas las figuras
son mas largas que en el resto del pasaje (tresillos de negras), lo que puede
implicar cierta libertacia el intérprete.

-Del compéas 72 al 78. Este pasaje viene indicado en la partitursastenyrie
forma que puede resultar mas cantébile y que contrasta con lo que viene a
continuacion que supone un cambio tanterde(pil mogsmmo de ritmo y
densidad en la escritura.

-Del compés 119 al 123. Nos encontramos con otro pa$ajgdascendente con

figuras largas (ademas el sujeto ha marcado rayas encima de las notas), y tresillos
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de negras. Termina el pasaje cqoaa ritardartigando akgistro mas grave
de la pieza con valores largos.

-Ultima nota de la obra. En el registro gsisecatwon ursforzangacento que venia
precedida por una nota larga en el registro agudo.

22 Prueba

-Del compas 17 al 24. Mismo pasaje que durani@dsa prueba.

-Desde el compas 35 hasta el compas 39. El final de este pasaje ya lo sefialé en la prueba
anterior. Esta vez ha marcado los compases anteriores que estan en una
dindmica dpiany que contrastan con la parte anterior que esta enta regis
muy grave y con valores de notas largos.

-Desde el compas 72 hasta el compéas 89. Este pasaje ya lo habia sefialado en la primera
ocasion. Sin embargo ahora coge ademas toda la paitendejoe conduce
hasta umllegrettioo que podemos caractar de esta parte mas movida es que
hay contrastes de articulaciones y valores de las notas, lo que supone una
alternancia entre compases mas cantados y otros mas ritmicos, que culminaran
en un allegretto precedido de un pasaje ascendente que llesjeo ahéey
agudo con valores mas largos. No obstante, consideramos que al tratarse de un
pasaje tan largo el sujeto no esta sefialando la intensidad emocional, sino un
momento de apreciacion estética debido a las caracteristicas musicales del
fragmento.

-Del compas 101 al 110. Este fragmento sefialado esta bajo la indigaciémamno
de forma que la velocidad es mas lenta y ademas aparecen valores de notas mas
largas, lo que supone gque nos encontramos ante otro pasaje mas cantabile.

Los pasajes sefialagosel sujeto en la segunda prueba son mas largos que los
marcados en la primera prueba. Esto puede significar que no se trata sélo de una
intensidad emocional sino de la apreciacion de determinadas partes de la obra, gracias

al estudio de esta. En estgusda prueba, la tendencia ha sido sefialar pasajes de valores
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mas largos en un tiempo menos movido que no incluyen el registro grave y grandes
intervalos. Estas dos Ultimas caracteristicas, sin embargo, si se apreciaban en varios
pasajes de la primeragiya, ademas de la ritmicidad.

Sujeto 58./mprovisation nr. 1de Enrique Crespo

Los pasajes sefialados por este trombonista tanto en la primera como en la
segunda prueba son los mismos, salvo uno que se amplia un poco en el segundo
momento de nuestrestudio. Son tres pasajes muy extensos que abarcan incluso
secciones completas de la obra, por lo que consideramos que este sujeto ha identificado
intensidad emocional con una apreciacion estética o con la sensacion de placer y estar a
gusto tocando esoagajes.

TUBA

Sujeto 44.Capricciode Krzysztof Penderecki
12 Prueba

-Quinto pentagrama. Desde el comienzpputaescerdsta el final del pentagrama.
Es una escala en la que se combinan registros, por lo que se producen intervalos
amplios.

-Ultimo pantagrama de la segunda péagina. A partir de las dos Ultimas negras y todo el
efecto hasta el final del pentagrama que produce el contraste entre notas agudas
y graves indeterminadas, terminando en una nota grave con calderén y dinamica
depiano

-En la tecera pégina de la partitura sefiala los tres Unicos trinos que aparecen en la
partitura y un cambio tempimdicado comdempo di Valfe alguna manera
estos trinos suponen una novedad en la obra.

-Inicio del pendltimo pentagrama de la obra caracteppadun efecto libre de

glissando
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22 Prueba

-Mismo pasaje del quinto pentagrama que sefialé en la primera prueba, aunque en esta
segunda lo amplia hasta el finatréskcerydde la escala.

-En la segunda pagina marca un motivo nuevo que apareeeedpsina al final del
segundo pentagrama y otra al inicio del tercero. Es un intervalo de tercera
descendente repetido en los tres registros desde el mas agudo hasta el mas
grave, con acentos en la primera de las notas de cada intervalo.

-Inicio delTem@ di Valsdd sexto pentagrama de la terpégina, que ya sefala en la
primera prueba, aungestonces solo sefaddindicacion déémpy en esta
ocasién también sefiala el pasaje muigaine un cambio de ritmo, ya que
hasta ahora alternaba rittamario y binario, pero a partir de aqui el ritmo se
mantiene ternario y, ademas, es el otro momento de la partitura en el que
aparece una dinamica suave.

-En la dltima pagina de la partitura, vuelve a sefialar el pasajglidsatutiel
penultimo perggrama, pero lo amplia cogiendo las seis corcheas siguientes que
incluyen un amplio intervalo entre notas del registro agudo y grave.

-Dos ultimas notas de la pieza, acentuadas y que son un intervalo de octava justa, que
recuerda a la tonalidad.

Lo mas caacteristico de los pasajes sefalados por este instrumentista son el

cambio de ritmo o tempo, los amplios intervalos entre el registro agudo y grave, asi
como las dindmicas mas extremas, aunque en la partitura apenas hay indicaciones.
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PERCUSION

Sujeto 25.Refletper vibrafono solo (2° movimiento) de Carlos Roqué Alsina
12 Prueba

-Compases 7 y 8. Hay contraste de matices entre la mano izqfiergfda&mano
derecha ermianissimédemas la mano izquierda es una nota mantenida,
mientras qualmano derecha se mueve hasta un registro agudo.

-Desde el compas 11 hasta la caida del compas 13. En este fragmento la mano izquierda
es la que se mueve con trémolos y trinos con diferentes reguladores.

-Desde el fortisimo del compés 25 hasta la prioveteea del compéas 28. Pasaje en
fortisimo con movimiento paralelo de voces que incluyen trémolos.

-Compés 30. Compas en pianisimo coritandandoara preparar el paso atempo
mas lento.

-Del compéas 34 al compas 38. Es el pasaje mas lento de ¢am oltares largos y
matices contrastantes entre las manos con efgtissdado

22%Prueba

-Compas 7. Es el mismo pasaje sefialado en la primera prueba, pero en esta ocasion soélo
ha marcado un compas.

-Compases 23y 24. Pasaje camagtenge va deianisinadfort&n un solo compas.

-Compés 26. Motivo en fortisimo que termina con una nota de valor largo y agudo.

-El compas 33 tiene un pequefio regulador den@degl es el compas anterior a un
cambio a utemppiu lento

-Final de los compas87 y 38. Es el final del pasaje, ya sefialado en la prueba anterior,
gue contrasta dinamicasfotey pianpy en el que la ultima nota es un valor
largo.

Dadas las caracteristicas generales de la escritura de esta pieza, el sujeto sefiala

pasajes quangemezcla dinamicas extremas en las dos manos, ya que no marca los
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pasajes de mayor dinAmica de la obra. Ademas, son varios los pasajes nuevos gue
aparecen en la segunda prueba y pocos los repetidos.

Sujeto 27.7wo movements for marimbale Toshimitsu Tanaka
12 Prueba

-Negras acentuadas del primer compas y segundo compas completo. Es un pasaje en
fortey con un cambio de compas. Va a 5/8 y, por lo tanto, se produce un cambio
de acentuacion. La mano derecha hace octavas.

-Compas 12 y negrdel compas 13. También coincide con cambio de confpés, en
y consforzandsy.

-Dos ultimas negras del compas 18 y compas 19. De nuevo, pasaje acentuado y con
cambio de compas. Es el mismo motivo que al principio.

-Compases 29 y 30. Mismo motjue entre los compases 12y 13.

-En el compas 39 so6lo sefiala la mano derecha que va por octavas, mientras que la mano
izquierda, aunque no la sefiala, hace el pulso de corchea con una misma nota.

-Compés 41 desde la primera corchea de la mano derechan @ pasaje anterior
s6lo se mueve y sefala la mano derecha.

-Del compés 44 al compas 47. En este pasaje sucede lo mismo que en los dos anteriores,
solo sefiala y se mueve la mano derecha por octavas mientras que la izquierda
es una nota repetida conastinatde corcheas.

-Compases 65 y 66. Es el punto mas intenso de toda la pieza. Alcank&takdos
misma nota en diferentes octavas cquouoa ritardando.

-Desde el compés 77 al compés 80 sefiala las dos ultimas corcheas de cada compés que
van acetuadas.

-Dos ultimos compases que vienen de fortisimo y terminan sfonzamdsffy.
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22 Prueba

-Mismo pasaje entre el primer y segundo compas que en la primera prueba.

-Es el mismo pasaje que sefal6 en la primera prueba (compases 12 y tE3yepero es
ha sefialado hasta la primera corchea de la mano derecha (compas 14).

-Repite el motivo sefialado entre los compases 18 y 19 y lo amplia hasta la primera
corchea acentuada del compas 20.

-Tal y como en la primera prueba, sefiala los compases 2&y @&%aghe la corchea
de la mano derecha del compas 32. Es el mismo motivo que el de los compases
12, 13y 14 y sefialado exactamente igual.

-Nuevo pasaje entre el compas 35y dos primeras negras del compas 38. Tan sélo sefala
la mano derecha que es la guageve por intervalo de octavas, mientras que
la mano izquierda se mantiene copdtimatde corcheas (cada compas sera
una nota repetida).

-Surge otro nuevo pasaje desde el compas 57 al 60 en dindmica pianisimo. En este
fragmento se producen tres caralile compas vy, por lo tanto, de ritmo y
acentuacion. Sélo marca la mano derecha que va por octavas y son valores mas
largos.

-Asi como en la primer ocasion s6lo marcoé las dos Ultimas corcheas de cada compas,
en esta segunda prueba ha sefialado el fragimatipleto desde el compas
77 al compas 80. Resulta un pasaje que contrasta entemutgtéargas con
las dos ultimas corcheas de cada compas que estan acentuadas.

Al tratarse de una obra con muchos cambios de compas, el sujeto tiende a
sefalar agllos puntos en los que las notas estan acentuadas o bajo la indicacién de
sforzand®tra de las caracteristicas principales son aquellos fragmentos en los que la
mano derecha se mueve por octavas mientras que la mano izquierda se mantiene con
un ostinatde corchea. Ademas, en la primera prueba, el percusionista se centra en
pasajes mas evidentes en cuanto a la dinamica, mientras que en el segundo momento
también aparecen pasajes nuevos con la dinamica cpianayigiénissimo
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Sujeto 31Rebonds mur percussion soldParte & de lannis Xenakis
12 Prueba

-Compas 5. Se produce un cambio en la célula ritmica que siempre comenzaba por dos
semicorcheas y silencio de corchea y aqui es corchea y silencio de semicorchea.

-Compés 21. Polirritmigcinquillo), que aparece por primera vez, con cinco
instrumentos.

-Dentro del compas 34 sefiala las dos semicorcheas del primer grupo. Es un cambio
ritmico con respecto a lo anterior en el que en ninglin momento aparecian dos
semicorcheas seguidas.

-Compas 5. Motivo después del silencio de semicorchea. Valores mas largos
(semicorchea con puntillo) que rompen con lo anterior.

-Segundo grupo del compas 53. Motivo de valores mas largos que contrastan con lo
anterior y posterior.

-Compés 54. Motivo con valor nergo en una de las notas que rompe el ritmo con lo
anterior.

22 Prueba

-Desde el principio hasta la mitad del compas 5, en el que se incluye la célula ritmica
gue sefiald en la primera prueba.

-Compas 11. El primer grupo del compas se toca con losrmsshohasta ahora no
habia sucedido.

-Mismo momento polirritmico del compas 21.

-Segundo grupo del compas 23.

-El cinquillo (5:4) del compas 30.

-Mismo momento del compas 34.

-Compas 37 (nuevo). Contraste en los instrumentos utilizados, ygrapeg#sse
(bombo) resalta més sobre el resto de instrumentos utilizados.

-Dentro del compés 44 los cuatro golpes de semifusas del bombo que no lo

encontramos en ningt’m otro momento.
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-Mismo motivo del compas 51 que sefial6 en la primera prueba.

El movimiento € esta pieza no tiene cambios de dinamicas hasta los dos
ultimos pentagramas, por lo que toda la pieza éstéethy como indica al principio.
De esta forma, esta percusionista apenas tiene la posibilidad de basar su emocién en los
cambios dinamicate la pieza y sefiala momentos que suponen un cambio de ritmo,
una polirritmia, valores largos o aspectos relacionados con la utilizacién de los diferentes
instrumentos.

Sujeto 34 Homokhréma de George Pérotin
12 Prueba

-En el segundo pentagrama, sebal@os compases del 5/4. Se llega a un registro
bastante grave y el segundo compas es de valores mas largos bajo la indicacion
de unritardandpun regulador hacia menos.

-Ultimo pentagrama de esta primera pagina. Pasaje de semicorcheas acentuadas que van
hasta elorté¢esta dinamica todavia no se habia alcanzado en la partitura) en un
acorde acentuado también.

-En la pagina tres sefala el penultimo pentagrama hastaéamsidorcheas anteriores
a la redonda. Es un pasaje cogranscentstaortissim®e nuevo dinamica
extrema que no habia aparecido y que contrastara con lo que viene a
continuacion epiano

-Quinto pentagrama de la pagina cuatro. Esta dentroalmhin deéempfrelocidad)
y con una dinamica @geéano subités un pasaje muy resonante, ya que viene
indicado un pedal bastante largo que entremezclara todos los sonidos y que se
mantendran. Ademas, al final hagalmando motia valores mas largibs
los que vienen apareciendo en la pieza.

-En la pégina cinco sefala el fragmento que va desde el cuarto pentagrama hasta el

segundo compas del sexto pentagrama. Se caracteriza por serdatcgasaje
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rubatdlo que da cierta libertad al muasico), ctoresmlargos y dindmica de
pianopero que en los dos ultimos compases crece hdstspara volver a
pianoQuizas podemos considerarlo demasiado extenso como indicacion de
intensidad emocional, por lo que parece sugerir una apreciacion estética del
pasaje o placer en el momento de interpretarlo.

-En la pagina ocho, cuarto pentagrama, sefiala el final de un fragmento de la obra ritmico
y acentuado con grandes intervalos que en este momento son mas exagerados
y concluyen en un largo acorde con calgesfamzandsffy.

-En esta Ultima pagina sefiala desde el ultimo compés del penultimo pentagrama hasta
el final de la obra. La dinamica va desdeesnemdsteortdasta umpianisimo
y perdend(serdiéndose). En cuantdeahpcomienza con un aggndo al que
se sumaun rallentangmara llegar a un silencio con calderén que precede al
Gltimo @mpas comin cambio deempalentissimoon notas de valores largos

y al final un calderon

22 Prueba

-Mismo pasaje que sefiald en la primera pruebhaeguredo pentagrama al principio
de la obra.

-En la segunda péagina sefiala un fragmento nuevo que es el final de una parte que la
partitura indicgulsation jadza dinamica gsano subitga que venia de un
mezzofostetermina con un acorde largo gnfgimo que contrastara con la
articulacion que viene a continuacion.

-Quinto pentagrama de la pagina cuatro que ya marco en la primera prueba.

-Penultimo pentagrama de la cuarta pagina. De nuevo se trata del final de un fragmento
gue va a contrastar erm y motivos ritmicos con lo que viene a
continuacion. Son acordes de valores largastgrdando

-En la pagina 5 hay un pasaje nuevo al final del tercer pentagrama que termina sobre el
Do con calderdn y cuya dindmiceaegzoforte subit@vamentestamos ante

el final de otro tema de la pieza.
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-En esta misma pagina sefiala tan sélo los dos compases del sexto pentagrama y que
comprenden un regulador abriendo Hasig otro cerrando hagbéances el
momento de mayor dinamica del fragmento dgiaédsen la primera prueba.

-También en esta quinta pagina, marca los dos ultimos compases del tltimo pentagrama
junto con el primer compas de la pagina siguiente que terminataodamdo
y un regulador gianisimmientras el resto del fragmento esthezzofarte

-Dos ultimos compases de la pagina seis. Es un cangiggdie articulacion (antes
ligada y ahora destacada) y también de dindmica, porquepistéy el
compas anterior estaba en fortisimo y con notas acentuadas.

-En la dltima paga de la pieza sefala el final del fragmento jazzistico (que se inicia en
el quinto pentagrama) en el sexto pentagrama desde el silencio de negra con
calderdn hasta el acorde de blanca con calderén y en una dimaezzagiano
y pianissingoie contrasta entempy matiz con lo que viene a continuacion.

-Después vuelve a marcar el pasaje final de la primera prueba.

En esta segunda prueba repite pasajes que ya habia sefialado en la primera, pero
también aparecen nuevos. Asi como en un primer momeestuda parece fijarse
en aquellos puntos de mayor dinamica, sin embargo después del estudio la tendencia es
a marcar los finales de los diferentes temas que aparecen en la pieza y que terminan con
valores largos, eitardandpdinamicas suaves. Lasataresticas mas importantes de
los momentos sefialados implican contrastes, ya sean dinAmicos, de articulacion o de
tempo

Sujeto 51Midare for Marimbade Tom de Leeuw
12 Prueba

-Primer compés del Ultimo pentagrama de la primera pagina (pagingp8mésla
vez en la que todas las corcheas estan acentuadas.
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-Ultimo grupo del primer sistema de la pagina 4. Son intervalos amplios entre el registro
grave y agudo.

-Segundo grupo del pentagrama superior del primer sistema de la pagina 5. De nuevo
apareceintervalos amplios y se alcanza el registro agudo.

-En esta misma pégina (5), final del primer sistema.

-Dos ultimas notas (trémolo con calderdn) del segundo sistema de la pagina 5 con
dindmica deforzanggiano

-Principio de la pagina 6. Nuevo motiem dindmica dirteque contrasta con lo
anterior, no s6lo en matiz sino también en velocidad.

-En la pagina 8 sefala el final del pasaje del pendltimo pentagrama. Es un momento de
prueba libre y probablemente sefiala el punto en el que alcanza la mayor
velocidad y registro mas agudo y que culmina con una respiracifneigma
gue supone un pequefio silencio antes de lo que viene a continuaciéon con
diferente tempo y muy agudo.

-En la pagina 9 sefala el finattedcemasta fortisimo (desde un @and) del ultimo

pentagramay que contrastarfemmalinamica y registro con lo siguiente.

22 Prueba

-En la pagina 5 sefiala el primer y Ultimo pasaje que sefial6 en la primera prueba y ademas
aflade uno nuevo en el segundo sistema que coincide cormiont@mas
concentracion de intervalos amplios entre registros extremos.

-Mismo motivo sefialado en la primera prueba en la pagina 6.

-Dentro del primer pentagrama de la pagina 8 sefiala los grupos consecutivos de ocho
y nueve notas y que nuevamente ceirrcd el momento de mayor amplitud
de los intervalos (tal y como indica ademas la partitura).

-En la pagina 9 sefala las dos ultimas corcheas antes del primer calderén y que coinciden
con el final de urallentangigegulador abriendo hastdeAdemasl intervalo

altimo con el mordente es muy amplio.
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En la primera prueba ademas de encontrar pasajes con amplios intervalos, el
sujeto también sefiala momentos de mayor dinamica y que suponen un contraste con lo
anterior. Sin embargo, en la segunda prpmdicamente todos los pasajes tienen

como caracteristica principal los amplios intervalos.

Sujeto 52.0marde Franco Donatoni
12 Prueba
En este primer momento del estudio el sujeto llevaba poco tiempo con la obra
por lo que sélo habia podido haceedtula de la primera pagina; de ahi que sélo nos
sefialara los pasajes de mayor intensidad emocional en esta primera pagina.
-Hasta el primer cambio tempdos momentos marcados coinciden con todos los
valores mas largos y acentuados, que implicantiastegrya que se trata de
una seccion de acordes cortos.
-Ademas sefiala el primer grupo del camivéorg®p también de textura, asi como otro

grupo en el antepenultimo pentagrama.

22 Prueba

-En esta segunda prueba los pasajes sefialados hasta el primerteanpigiondes
mismos que sefialé en la primera y coinciden con todos los acordes acentuados
y de valores largos.

-En la segunda pagina a partir del cambiendptodos los momentos f&dados
coinciden con todos los fragmentos cuya dinanffta es

-En la tercera pagina, que comienza con un cambio de velocidad, sefiala los cinco
trémolos de negra, sobre la misma nota, que preceden a una pausa y cuya
dinamica va de piano a fortisimo, A@ketambién sefiala el final de la pieza y

gue coincide con el mismo trémolo, esta vez en dinarfifca de
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