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Prefacio

El presente trabajo tiene la intencién de ser un libro de texto de
analisis musical aplicado a la ejecucion. Sin embargo, el usuario
podré darse cuenta de que su utilidad trasciende esta finalidad.
En primer lugar, el método de analisis puede aplicarse tanto a la
composicién como a la docencia y a la difusién de la musica. Y,
en segundo lugar, debido a que en sus paginas se propone un mé-
todo de andlisis innovador, cuyo objetivo es decodificar el signi-
ficado emocional de la musica, ha sido necesario presentar una
revision extensa de los modelos y la investigacion empirica que
sustentan dicha propuesta. Por esta razén, ademas de ser un li-
bro de texto, mi proposito es que el lector encuentre pasajes de
contenido cientifico que le lleven a ampliar su vision de la rela-
cion entre la musica, la ciencia, el cerebro y las emociones, y le
motiven a reflexionar sobre su propio ser y el origen las capaci-
dades cognitivas y afectivas que le hacen miembro de una especie
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unica y le permiten comprender el estrecho parentesco con las demas especies
de animales con quienes cohabita este planeta.

Propositos de enseiianza

El principal proposito de este libro es presentar una metodologia de anali-
sis musical innovadora, denominada: Analisis del Contenido Emocional de la
Musica (aAcem). El analisis musical, como tradicionalmente se ensefia en los
programas de formacion profesional para musicos, parte principalmente de la
observacion de estructuras armonicas, melddicas y moldes formales, con la fi-
nalidad de inferir significados funcionales, tales como temas, variaciones, desa-
rrollos motivicos, progresiones de acordes y secciones de la forma con funcion
de exposicion, desarrollo y reexposicion, entre otras. El ACEM trasciende di-
cha finalidad, ya que, a partir de observaciones semejantes, intenta inferir el sig-
nificado afectivo de la musica.

Ellibro de texto explica al estudiante de musica los fundamentos teéricos
del ACEM y, a través de ejemplos de analisis, le sugiere estrategias para aplicar
la nueva metodologia al analisis de su repertorio como ejecutante. Uno de los
principales supuestos de ensefianza de este libro es que, al entender de qué ma-
nera las estructuras musicales observadas ~melodias, armonias, ritmos, tim-
bres, articulaciones, tempi, etcétera— determinan el significado emocional de
la musica, el estudiante de ejecucion puede decidir cémo manipulara dichas
estructuras en su interpretacion, con el fin de comunicar las emociones que le
sugiere su analisis y motivar en su audiencia, y en si mismo, una experiencia
estética gratificante.

A pesar de que la ejecucidn es el objeto principal del presente texto, el
ACEM puede usarse con fines diversos. El lector lo encontrard igualmente util
para disefar estrategias de composicion, docencia, formacion de publicos e in-
cluso como medio de divulgacion de temas cientificos sobre nuestro cerebro y
su relacion con la musica. El compositor podra tomar decisiones creativas de
la misma manera como lo hace el ejecutante, al reconocer que las emociones
forman parte central de nuestra interaccién con la musica; el docente de ins-
trumento podra guiar con mayor claridad a sus estudiantes sobre el uso de re-
cursos técnicos al servicio de la comunicacién de emociones; y el divulgador
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PREFACIO

podra disefiar estrategias que involucren afectivamente a las audiencias y les
permitan comprender el poder afectivo de la musica.

¢A quién se dirige?

El libro esta dirigido a estudiantes y profesores de musica de nivel superior.
Dependiendo de la complejidad del curso de analisis, podria ser usado tan-
to a nivel de pregrado como a nivel de posgrado. El método es relativamente
flexible. Permite aproximaciones analiticas de diferente nivel de profundidad
y con diferentes niveles de conocimiento de la teoria musical. Sin embargo, es
importante advertir que el estudiante que aborde este libro debe tener un co-
nocimiento intermedio de la teoria musical, acompaiado de habilidades au-
ditivas equivalentes. Esto se debe a que el andlisis musical, al menos el que
aqui se propone, se realiza a través de la percepcion auditiva. La observacion
de estructuras relevantes para develar el contenido afectivo de la musica se-
ra mas efectiva si se realiza a través de un oido que pueda discriminar entre
los equivalentes auditivos de diversas categorias tedricas que clasifican las es-
tructuras musicales —ej., timbre, articulacion, dindmica, motivo, melodia, per-
fil melédico, tempo, fraseo, articulacion, ataque, entre otros que ya veremos-y
las diferentes tipologias de dichas estructuras —ej., ataque redondo vs. percu-
tido, timbre brillante vs. opaco, armonia disonante vs. consonante, modal, to-
nal, politonal, atonal, etc.

+Como usarlo?

Cada capitulo propone los objetivos de aprendizaje que deberian alcanzarse
tras su revision. Al final se propone un cuestionario de autoevaluacion que le
permitira al estudiante, bajo la guia de un docente experto, conocer el nivel de
cumplimiento de dichos objetivos.

La estructura del libro y de cada una de sus secciones se organiza bajo el
principio de explicar primero los fundamentos para luego ponerlos en practi-
ca. Esto no significa que en el contexto real de la ensefianza deba realizarse con
el mismo enfoque. Diversas estrategias podrian destinarse a la asimilacion de
los fundamentos tedricos. Una de éstas podria ser a través de la misma practi-
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ca; invirtiéndose el orden mencionado: primero se analiza y se usa la intuicidn,
y luego se reconocen y se da nombre a las categorias encontradas. Lo impor-
tante es que, al final, el estudiante tenga tanta claridad para aplicar y evaluar el
método como para explicar y ejemplificar sus conceptos.

Finalmente, es importante sefialar que se espera que la consolidacion de
los aprendizajes se dé a través de la aplicacion del ACEM a un repertorio diver-
so. Los ejemplos usados en el texto son una simple guia. No pretenden ser ex-
haustivos de la diversidad de casos analiticos e interpretaciones que se pueden
encontrar en el repertorio. Por estas razones, seria ideal que el docente encar-
gado motive a los estudiantes a explorar y realizar analisis sistematicos de su
propio repertorio. Esto no solo les conducira a dejar atras las limitaciones de
los conceptos tedricos y de los ejemplos propuestos, sino que tendra el poten-
cial de motivar un aprendizaje mas significativo, debido a que el objeto de ana-
lisis sera mas cercano a los intereses personales de los estudiantes.
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1. Consideraciones
“generales sobre el ACEM

Objetivos de aprendizaje

Definir el ACEM de manera general.

Describir sus supuestos y retos mas importantes.
Explicar su propdsito y justificacion.

Discriminar entre el analisis musical en general y el
analisis para la ejecucidn, en el contexto de la educa-
cién universitaria.

Introduccion

En este capitulo se presentan aspectos generales del ACEM que
facilitaran la lectura y comprension de la totalidad del texto. Es
fundamental que se comprendan desde un comienzo los su-
puestos mas importantes, asi como los retos y limitaciones de la
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metodologia de analisis. Adicionalmente, se hara una reflexioén breve sobre la
importancia del analisis musical en la formacion de los musicos profesionales,
y del papel particular del analisis aplicado a la ejecucion.

En las paginas de este libro encontraran una propuesta innovadora de la
ensefanza y el aprendizaje del analisis musical. Se explicara una metodologia
de andlisis que busca develar el contenido emocional de la musica a partir de
inferencias sobre cémo la musica induce reacciones emocionales en los oyen-
tes. Por esta razon, el marco de conocimientos que lo sostiene se compone tanto
de la teoria musical tradicional como de la psicologia de la musica y las emo-
ciones. Es importante advertir que en este texto solo se abordaran los concep-
tos relacionados con la psicologia, la percepcién y la metodologia del ACEM.
De esta manera, los estudiantes tendran que haber desarrollado un nivel de do-
minio de la teoria musical que les permita identificar —auditiva y conceptual-
mente- procesos de desarrollo musical de relativa complejidad.

Ellibro esta especialmente dirigido a estudiantes universitarios de ejecu-
cién musical que tengan un dominio intermedio de la armonia tonal y atonal,
el contrapunto, el solfeo y el andlisis formal. Esto no implica que estudiantes de
niveles previos o de énfasis diferentes a la ejecucion no puedan usar el ACEM en
beneficio de su formacidn. Sin embargo, es importante advertir que el ACEM,
como cualquier otro método de analisis, necesita de conocimientos conceptua-
les sobre el objeto de anilisis. Es decir, el estudiante debe ser capaz de describir
los procesos de construccion y desarrollo de ideas musicales desde puntos de
vista ritmicos, armonicos, melédicos y contrapuntisticos. E1 ACEM solo abo-
nara a estas habilidades ya desarrolladas y permitird enfocarlas en la explora-
cion de la faceta afectiva de las obras.

A partir de las generalidades presentadas en este capitulo introductorio,
en el capitulo 2 se expondran los principales conceptos sobre la relacion musica
y emociones, en particular los mecanismos psicolégicos a través de los cuales
la musica induce emociones en los oyentes. El capitulo 3 abordara el construc-
to de estructuras musicales y explicard como se pueden realizar observaciones
relevantes para inferir respuestas emocionales a partir de la construccidn de ti-
pologias seguin las caracteristicas acusticas de dichas estructuras. Finalmente,
los capitulos 4 y 5 explicaran por qué el fendmeno de expectativas es tan impor-
tante en nuestra interaccion afectiva con la musica y cdmo se puede usar para
el analisis de las respuestas emocionales. Iniciemos la travesia.
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1. CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE EL ACEM

Origenes y justificacion del ACEM

El AcCEM es una metodologia de andlisis que, sin intencién, he venido cons-
truyendo desde que era un estudiante de musica en la Pontificia Universidad
Javeriana de Bogotd. Mis memorias mas confiables me llevan a mediados de
la década de los afios noventa del siglo pasado. Recuerdo que el Maestro Gui-
llermo Gaviria, director del Departamento de Musica de aquella época, cred
una materia llamada Analisis e Interpretacion. Siempre me pareci6 una expe-
riencia interesante. Estudiantes de diferentes semestres nos reuniamos a ana-
lizar el repertorio de nuestros compaifieros. Un voluntario tocaba mientras los
demas escuchdbamos y observdabamos la partitura. Entonces venian las inter-
venciones del profesor y de los pares. Hablabamos sobre el por qué analitico de
diversas decisiones interpretativas, y sugeriamos y poniamos a prueba nuevas
opciones de ejecucion que surgian de dicho analisis. Los principios gestalticos
de buena continuacién y cierre que Leonard B. Meyer (1956) expuso en Emo-
tion and Meaning in Music eran importantes para este analisis. Alli conoci por
primera vez esta literatura sobre expectativas musicales, y creo que se desper-
t6 algo que recuperé una década mas tarde, cuando comencé a ensefiar anali-
sis musical y solfeo en México.

En el presente libro de texto se expone un método de andlisis cuyo obje-
tivo es develar el contenido emocional de la musica. A lo largo de sus paginas
planteo dos estrategias que nos ayudan a comprender cémo la musica induce
o expresa emociones. Una de esas estrategias es el analisis de las expectativas
musicales, de la cual Meyer fue un pionero indiscutible. La segunda estrate-
gia analiza el efecto directo de los rasgos acusticos o estructuras sonoras de las
obras en nuestro cerebro. Estas estructuras nos hacen responder con alegria,
ansiedad, tristeza y ternura, de manera similar a como respondemos a una voz
conocida o a un llamado de alerta. Pero ;por qué terminé volcando estas ideas
en un curso de analisis musical? Veamos algunas razones.

Como docente universitario, mi preocupacién mas importante siempre
ha sido conectar los contenidos de la ensefianza con los intereses de los es-
tudiantes. Esta preocupacion esta basada en el supuesto de que si se logra tal
conexion, los estudiantes tendran una mayor probabilidad de construir un
aprendizaje significativo; es decir, un aprendizaje mas duradero, que puedan
utilizar cuando les sea requerido (Ausubel et al., 1976; Novak, 2002).
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En mis clases de andlisis musical siempre he intentado integrar el conte-
nido tedrico con las actividades practicas de los estudiantes; usualmente con
sus cursos de instrumento principal y musica de cdmara. Usando ideas de Ro-
gers (2004), el reto siempre ha sido integrar contenidos relacionados -ej., el
repertorio de instrumento principal- en espacios separados -las clases de and-
lisis y las clases de instrumento-. Durante estos afos, el diario de aprendizaje
(Vaughan, 2002) ha demostrado ser una estrategia ttil. En este, los estudiantes
registran sus reflexiones sobre cémo aprenden una pieza de su repertorio de
instrumento principal utilizando las estrategias de analisis que usamos en cla-
se (Correa, 2013). El ACEM nacié de esta necesidad de integrar la teoria con la
practica, y los contenidos de la ensefianza con las motivaciones intrinsecas de
los estudiantes (Deci et al., 1996; Ryan y Deci, 2000).

A juzgar por el testimonio que he recogido de mis estudiantes, tanto en
entornos formales (Correa, 2014, 2015, 2013; Correa y Pérez-Martinez, 2016)
como informales, la motivacién mas intrinseca durante sus estudios universi-
tarios se relaciona con las materias practicas: ej., instrumento principal y mu-
sica de cdmara. Sin embargo, estoy convencido de que tocar musica no puede
ser una fuente de motivacion per se. Tocar motivaria a los estudiantes de ma-
nera sostenible solo si es una actividad que les cause satisfaccién y crecimien-
to personal y profesional. Disfrutar de la practica diaria y de los recitales es un
elemento esencial para que se genere esta satisfaccion y los estudiantes estén
intrinsecamente motivados a continuar con su aprendizaje. Por el contrario,
cuando nos invaden pensamientos o sensaciones ligadas al qué dirdn, a nues-
tras habilidades e inhabilidades técnicas, a los pasajes dificiles que atin no do-
minamos, a la calificacién que se nos otorgara, al miedo a fallar, etcétera, es
probable que nos encontremos lejos de tener una experiencia satisfactoria. Un
supuesto fundamental que me llevo a proponer el ACEM, y que lo justifica co-
mo curso universitario, es que los estudiantes tendran mayor opcién de lograr
experiencias optimas y flow (Correa, 2017; Csikszentmihalyi, 2014; Fritz y Av-
sec, 2007) si se concentran en aquello que es esencial a su actividad: la expre-
sién y comunicacién de emociones.

Recuerdo que en las clases de solfeo me esforzaba constantemente por
que mis estudiantes lograran expresividad y comunicacion en sus ejercicios de
primera vista. No obstante, los resultados de este esfuerzo no eran muy pro-
misorios. Esta situacion también me llevd a explorar las ideas que terminaron
fundamentando el ACEM. Me preguntaba cdmo podia motivar a los estudian-
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tes a que fueran expresivos. ;Seria un simple problema de timidez? Al fin y al
cabo, casi ninguno era cantante. Pero, cuando los veia tocar en sus recitales, la
situacion no era tan diferente. El factor comuin parecia ser que no estaban disfru-
tando ni la primera vista ni su recital. Quise arriesgarme y empecé a formular
un proyecto de curso de analisis musical cuyo objetivo mas trascendental era
ayudar al estudiante a concentrarse en la expresién y comunicaciéon de emo-
ciones, tanto en sus sesiones de practica y ensayos como en sus recitales y
conciertos. El resultado fue un curso de andlisis fundamentado en el ACEM.
El AcEM tiene el potencial de ser una estrategia significativa para los estu-
diantes porque explica los posibles origenes de nuestra interaccién emocional
con la musica y provee informacion sobre el repertorio que el ejecutante puede
usar para expandir su expresividad y lograr una mejor comunicacién de emo-
ciones. En el capitulo 2 veremos que las emociones conforman la esencia de
los organismos, son parte de la maquinaria que nos mantiene con vida, moti-
vando nuestras reacciones y comportamientos frente a diferentes estimulos, y
permitiéndonos tomar decisiones de manera eficaz y eficiente (Damasio, 2006).
En este sentido, es probable que nuestras respuestas emocionales a los rasgos
acusticos y patrones de comportamiento de la estructura de una obra deter-
minen la manera como percibimos su forma y sintaxis armoénica, melddica y
ritmica. Es decir, las respuestas emocionales no solo determinan la manera co-
mo nos sentimos con respecto a las obras, sino la manera como las percibimos
y las codificamos en nuestro aprendizaje consciente. De ahi que cognicion y
emocion puedan fusionarse en el proceso del ACEM y se expresen en tareas di-
versas que no solo se tienen que limitar a la ejecucion del repertorio, sino que
pueden englobar la educacioén, la composicion y la investigacion musicales.
Visto de una manera mas trascendental, el ACEM tiene el potencial de
conectar con las motivaciones mas profundas de los estudiantes, tal vez mas
profundas que el hecho de desear convertirse en musico profesional. La emo-
cion primaria (Damasio, 2010) 0 sensacion es la primera reaccion de nuestro
organismo ante cualquier estimulo. Esto implicaria que las cogniciones que lo-
gramos a través del analisis estén condicionadas por las respuestas emocionales
a las imagenes sonoras que usamos para realizar dicho analisis. Por esta razdn,
los beneficios del ACEM en el aprendizaje no solo derivan de su aplicacion a la
ejecucion, sino que, a través de este, inexorablemente exploramos la dimensioén
mas intrinseca de nuestro ser: las emociones. De esta manera, se espera que el
presente libro sea una guia para integrar, no solo el analisis musical teérico a
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la practica interpretativa, sino el conocimiento y la practica musical a nuestra
esencia espiritual, la cual puede ser atribuida, en gran medida, a las emociones.

Por otro lado, en la formacién de ejecutantes parece haber una contradic-
cién que abre un area de oportunidad para el ACEM. A pesar de que la musica
ha sido considerada como un lenguaje de las emociones desde tiempos inme-
moriales (Budd y otros, 2002), y que en el mundo de la profesion y de la do-
cencia de la musica, la expresion y comunicacién de emociones son juzgadas
como elementos fundamentales para el oficio de los intérpretes (Hallam, 2011;
Juslin y Timmers, 2010), en la formacién de ejecutantes éstas no aparecen como
contenidos explicitos. Por el contrario, algunos estudios sefialan que los alum-
nos perciben la técnica como el contenido principal de sus clases, y la expresiéon/
comunicaciéon de emociones como un contenido no manifiesto (Correa, 2015;
Karlsson y Juslin, 2008; Woody, 2000; Young et al., 2003). Este libro puede ser
una estrategia para responder a esta area de oportunidad. El analisis del conte-
nido emocional de la musica puede ser utilizado para que el estudiante desarro-
lle autonomia como ejecutante, tome decisiones informadas sobre cémo cree
que debe utilizar sus recursos técnicos, y comprenda de una manera cientifica
el efecto de la musica en sus emociones y en las de su publico. Para el usuario
del ACEM la musica preservara su esencia magica, pero no por esto escapa-
ra a la comprension y control del intelecto. Esto puede traer mds ventajas. Un
musico que domine el ACEM no solo lo podra usar para expandir su intuicién
creativa, sino trasmitirla con mayor claridad a las futuras generaciones, como
educador, compositor, formador de publicos o investigador.

Componentes del ACEM

El analisis del contenido emocional de la musica es un método en el cual se in-
fieren nuestras respuestas emocionales a los estimulos musicales. El contenido
emocional equivale a estas respuestas; es decir, equivale a las emociones indu-
cidas por la musica en el oyente, pero también a aquellas que el oyente no llega
a sentir, sino que solo reconoce en el estimulo sonoro. En este libro, este obje-
tivo se enfoca a la ejecucion musical debido a que se parte del supuesto de que
la expresion y la comunicacién de emociones es considerada como una de las
principales funciones del intérprete. El prop6sito especifico es usar las inferen-
cias que produce el analisis para tomar decisiones interpretativas.
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Con este proposito, a través del ACEM se analizan tanto el efecto directo de
las estructuras sonoras de las obras como los patrones de movimiento o cambio
que, a su vez, generan expectativas en la mente de los oyentes. Estos son los dos
componentes principales del AceM. El concepto de estructuras sonoras, o es-
tructuras musicales, se refiere esencialmente a los diversos elementos que han
sido definidos a través de la tradicion de la teoria musical, como por ejemplo
tempo, pulso, articulacion, ataque, timbre, dinamica, intervalo, melodjia, rit-
mo, acorde, etcétera. Este tema serd ampliamente desarrollado en el capitulo 3.

Por otro lado, el concepto de expectativa musical se refiere al hecho de
que nuestro cerebro ha evolucionado para percibir el desenlace de cualquier se-
cuencia de cambios, sea una secuencia musical o de otra indole. Este fenémeno
causa desconcierto y sorpresa cuando el desenlace no marcha como se habia
predicho, pero también es la causa de la satisfaccién cuando se obtiene algo
mejor de lo esperado. En los capitulos 4 y 5 se explicard el fenémeno biologico
de expectativa y se propondra un modelo para su aplicacidn al analisis musical.

Debido a que este libro esta especialmente dedicado a estudiantes de eje-
cuciéon musical, un aspecto importante es que estos dos componentes deben
ser susceptibles a la observacion, delimitacién y manipulacién, con fines ex-
presivos, por parte del ejecutante-analista. El ACEM se trata esencialmente de
realizar observaciones de tipos de estructuras musicales y de patrones de cam-
bio de estas estructuras. Los segundos, a su vez, nos llevan a inferir procesos de
expectativa. El trabajo de los ejecutantes consiste en moldear gran parte de las
estructuras sonoras que constituyen una obra musical. El objetivo de la forma-
cion técnica instrumental de ejecutantes se enfoca en el control de estructuras
como el timbre, las dinamicas, los ataques, el pulso, el fraseo, etcétera. Incluso,
aunque el ejecutante no pueda cambiar radicalmente la melodia o la armonia
de una obra, la ornamentacion forma parte importante de la tradicion inter-
pretativa en muchos estilos. La manera como los intérpretes ejecutan ataques,
dindmicas, colores timbricos, fraseo, tempi y ornamentos, entre otros, afecta
nuestras reacciones emocionales a las obras. Esto se debe a que en la ejecucion
se modifican los rasgos acusticos de las estructuras musicales, y se enfatizan y
suavizan los procesos de expectativa.

Desde la aproximacion biologica que sustenta el analisis del contenido
emocional de la musica, tanto los rasgos acusticos de las estructuras musica-
les como sus patrones de cambio son los dos tipos de estimulos que inducen
respuestas emocionales a la musica a nivel neurolégico. Las estructuras mu-
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sicales estimulan directamente a las neuronas de nuestro cerebro, por via del
par de nervios auditivos, posiblemente a través de mecanismos similares a los
que usamos para responder a otros eventos sonoros como la prosodia del len-
guaje y los ruidos del ambiente (Huron, 2015; Juslin y Laukka, 2003; Laukka
et al., 2013a). Por otra parte, los patrones de cambio de las estructuras generan
representaciones mentales de secuencias que el cerebro compara de manera
automadtica con otras secuencias recientemente escuchadas o con esquemas
almacenados en sistemas de memoria a largo plazo. Dependiendo de la simi-
litud entre las secuencias nuevas y las ya aprendidas, nuestro cerebro establece
expectativas que se corroboran una vez se escucha el desenlace de la nueva se-
cuencia. El cerebro comprueba si la nueva secuencia se corresponde o no con
la secuencia o el esquema previamente aprendidos. En otras palabras, en estos
procesos de expectativa nuestra memoria actdia como un mecanismo de pros-
pectiva, permitiéndole al cerebro recordar como deberia sonar lo que atin no
hemos escuchado (Huron y Margulis, 2010). Si el resultado no coincide con lo
esperado, la sorpresa llegard con las correspondientes consecuencias emocio-
nales de cada caso (Huron, 2006; Trainor y Zatorre, 2016).

Tanto las estructuras musicales como las tendencias en los cambios de
estas estructuras necesitan ser observadas y tipificadas para comprender la
manera en que afectan nuestras respuestas emocionales. Solo de este modo
podriamos inferir el contenido emocional de una obra a través del analisis
musical. Por esta razdn, el otro componente esencial del ACEM es la técni-
ca de observacion que conduce a la formulacién de tipologias relevantes pa-
ra inferir el contenido emocional de las obras. Lo mas relevante, en términos
de percepcion y respuestas emocionales a la musica, tienden a ser las estruc-
turas mas superficiales que afectan la percepcién momento a momento de las
obras (Lerdahl y Jackendoff, 1983). Estas son, por ejemplo, melodias, disonan-
cias, consonancias, articulaciones, ataques, dindmicas, timbres, ritmos y pro-
gresiones de acordes, entre otras. Un supuesto fundamental del ACEM es que
estas estructuras pueden inducir o expresar emociones basicas (Ekman, 1992;
Juslin, 2013b; Kreutz y Luck, 2000), debido a que estamos bioldégicamente de-
terminados a reaccionar emocionalmente a diversos tipos de sonidos o, al me-
nos, a reconocer la emociéon que expresan (Filippi Piera et al., 2017; Huron,
2015). Este supuesto no implica que las experiencias individuales no modulen
0, incluso, modifiquen por completo la respuesta bioldgica; solo implica que
los factores subjetivos no pueden ser observables en el analisis musical y, aun-
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que pudiéramos tomarlos en cuenta, no nos conducirian a inferencias que el
ejecutante pueda usar para la comunicaciéon con audiencias diversas. Es por
esto que necesitamos una técnica de observacién que permita establecer co-
rrespondencias entre tipos de estructuras musicales, tipos tendencias o movi-
miento y tipos de emociones.

Para establecer dichas correspondencias el ACEM toma prestadas algunas
de las pautas del analisis del estilo musical propuesto por Jan LaRue (1989). En
el capitulo 3 se dedica una seccion a la explicacion de dichas pautas. Por esta
razon, aqui solo es necesario decir que el método de Jan LaRue se basa en la
formulacion de tipologias de estructuras y procesos de cambio o movimien-
to, que el analista genera a partir de la observacién. Por ejemplo, los ataques se
pueden clasificar como percutidos, rapidos, redondos, lentos, suaves, etcétera.
Por otro lado, la tipificacion de las melodias implica una mayor complejidad.
Una melodia puede ser activa o pasiva, de acuerdo con su ritmo; quebrada,
ondulada, ascendente o descendente, de acuerdo con su perfil; tonal o atonal de
acuerdo con su sintaxis armonica; y asi podriamos formular mads tipologias
de acuerdo con diferentes criterios observables.

Aunque LaRue no lo plantea explicitamente en estos términos, la estrategia
de observacion y tipificaciéon que propone es esencialmente una experiencia fe-
nomenoldgica en la que el analista toma consciencia de la manera como el pro-
ceso de crecimiento de una obra musical va apareciendo ante sus oidos. En el
ACEM, el analista decide el conjunto de estructuras relevantes de acuerdo con
el tipo de emocién que considera que la obra o el pasaje analizado podrian
comunicar. Entonces inicia su observacidon detallada y genera una tipifica-
cién de estructuras y tendencias que puedan explicar las respuestas emociona-
les consideradas, o descubrir estructuras y tendencias que puedan sugerir otras
emociones no consideradas inicialmente. De manera simplista, si la emocién
considerada es la tristeza, tal vez el analista busque explicaciones en marcas
de tempi lentos, modo menor, melodias por grados conjuntos y acordes de
cierta disonancia. Asi mismo, podria plantear una ejecucion a través de tempi
lentos, ataques redondos, articulaciones en legato y dinamicas suaves de poca
variacion. En los capitulos 3, 4 y 5 estudiaremos a detalle las tipologias genera-
les que ofrece el ACEM y los fundamentos de la estrategia de observaciéon que
el ejecutante-analista podra seguir.
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Tres supuestos esenciales

El primer supuesto esencial para el ACEM consiste en que podemos inferir res-
puestas emocionales generales de un grupo de oyentes, a través del analisis de
las estructuras y patrones sonoros de una pieza o un pasaje. Esto es debido a
que los seres humanos compartimos los mismos mecanismos psicologicos de
respuestas emocionales a la musica, y a que algunos de estos mecanismos nos
permiten generar respuestas similares al mismo estimulo musical, sea de ma-
nera independiente de la cultura musical o gracias a que compartimos una cul-
tura musical.

Este supuesto estd fundamentado en una concepcion biologica de las
emociones. Es probable que muchos de los lectores de este texto hayamos cre-
cido creyendo que las emociones y los sentimientos son algo intangible, un fe-
némeno de la psiquis o del alma humana. El analisis del contenido emocional
de la musica no puede partir de esta creencia porque su objetivo es explicar la
relacion entre estimulos musicales —un fenémeno acustico- y respuestas emo-
cionales; entendiendo estas tltimas como procesos fisioldgicos que tienen una
sustancia y suceden dentro de nuestro organismo, tal como sucede la digestion,
la respiracién y otras funciones de los organismos. Por esta razon, el segundo
supuesto central consiste en que las emociones son reacciones bioldgicas des-
encadenadas por estimulos emocionalmente competentes (Damasio, 2005), y
que los eventos sonoros de la musica son parte de un repertorio inagotable de
dichos estimulos.

Finalmente, el ultimo supuesto que quisiera incluir en esta introduccion
tiene que ver con la situacion pedagdgica en la que se enmarca el ACEM en este
libro de texto. Probablemente el fin més trascendental del ejecutante es facili-
tar la interaccién emocional entre el oyente y la musica. Para un estudiante de
ejecucion, perseguir este fin con determinacion y claridad conceptual redun-
dard en multiples beneficios para su desarrollo personal y profesional. Estos
podrian ser: uso y desarrollo eficaz de sus destrezas técnicas, ejecuciones mas
expresivas y de mayor valor estético, mayor posibilidad de disfrute del oficio
de intérprete, motivaciéon conectada con intereses mas intrinsecos y claridad
para trasmitir su experiencia en diversos contextos educativos y de difusion.
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Retos-advertencias

A pesar de lo loable que pueda resultar este tltimo supuesto, proponer un mé-
todo de analisis que intenta develar el contenido afectivo de la musica presen-
ta innumerables retos. Asi como es necesario hacer una introduccién general
de los componentes y los supuestos del ACEM para comenzar su estudio con
paso seguro, es esencial conocer sus retos o limitaciones para dar este paso ba-
jo advertencias claras.

El ACEM es acerca de las emociones. Ya se explicé que un supuesto cen-
tral es que la emociones son un fenémeno bioldgico que se explicard mas de-
talladamente en el capitulo 2. Sin embargo, el primer reto de este libro consiste
en definir emociones. Si bien existe un gran nimero de consensos acerca de
los diversos componentes de una emocién y de su funcién primaria como
mecanismo de salvaguarda de la supervivencia y el bienestar del organismo,
no existe una definicién de emociones que se pueda exponer con objetividad
en este libro. ;Hasta qué punto las emociones son mas constructos culturales
(Barrett, 2018) que universales determinados por nuestra biologia (Damasio,
2005; Panksepp, 1998)? Aunque la fundamentacion teérica del ACEM no nie-
ga la construccion cultural ni la subjetividad de las respuestas emocionales a
la musica, se fundamenta en una gran cantidad de evidencia empirica sobre la
similitud en las respuestas emocionales de individuos de diversos subgrupos
de la cultura occidental.

Aun entre los investigadores de la musica y las emociones hay divergencias
fundamentales. Por ejemplo, Zentner, Grandjean, y Scherer (2008) propusie-
ron un modelo de nueve categorias de emociones, primordialmente positivas
y complejas, especificas a la musica. Por el contrario, Juslin (2003) y Juslin y
Lindtrém (2010) abogan por un predominio de las emociones basicas, no es-
pecificas a la musica u otras actividades artisticas, aunque sin negar que exis-
ten multiples mecanismos psicoldgicos (Juslin, 2013a; Juslin y Vastfjall, 2008)
que pueden dar lugar a emociones mds complejas o estéticas como las descri-
tas por el modelo de Zenter y colaboradores.

Uno de los hechos que a menudo ha alimentado la idea de especificidad de
las emociones musicales es que nos gusta la musica triste. Desde la perspectiva
de la teoria de las emociones como mecanismo bioldgico de preservacion de la
vida y el bienestar, nuestro gusto por la musica triste seria una contradiccién, ya
que la tristeza es una emocion negativa y el organismo deberia rechazar los esti-
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mulos que le causan emociones negativas debido a que no son compatibles con
el bienestar. ;Por qué nos gusta la musica triste o nos gustan los pasajes ambiguos
que nos generan cierta ansiedad? ;La musica triste realmente nos hace sentir
tristeza y los pasajes ambiguos nos hacen sentir miedo, o solo reconocemos
la tristeza y el miedo en la musica sin llegar a sentirlos?

De acuerdo con lo anterior, otro reto que enfrenta el ACEM es como dife-
renciar entre emocion sentida y emocién reconocida. Hay un consenso general
que sefala esta diferencia (Egermann y McAdams, 2013; Hunter ef al., 2010;
Kallinen y Ravaja, 2006; Song et al., 2016), sin embargo, como postularé en el
capitulo 2, la evidencia no es contundente al respecto. No obstante, también
veremos que diferentes mecanismos psicoldgicos de respuestas emocionales a
la musica que se activan de manera simultanea pueden explicar por qué a me-
nudo sentimos simultdneamente dos o mas emociones, a veces contradictorias
(Huron, 2015; Juslin, 2013a; Juslin y Véstfjall, 2008).

Este reto se conecta con otro fendmeno que he observado a menudo en
los cursos del analisis del contenido emocional. Los ejecutantes, al igual que los
oyentes, pueden experimentar emociones contradictorias cuando tocan musi-
ca. En primer lugar, un ejecutante puede sentir la emocion con la que su cere-
bro responde de manera automatica, independiente de que sea ¢l o ella quien
esté tocando la pieza. En segundo lugar, puede sentir la emocidn, o la sensa-
cién, como producto secundario del esfuerzo fisico que estd realizando pa-
ra sacar el sonido deseado de su instrumento. Siempre me ha gustado poner
el siguiente ejemplo. Imaginen a un oboista tocando las notas largas, en lega-
to y pianissimo, de un pasaje lento, optimista, que expresa calma y tal vez ter-
nura. Tiene que expresar esta calma y relaciéon que acompaiia la ternura, pero
su diafragma, y tal vez sus labios, estan expresando todo lo contrario: tensién
sostenida. Esta sera una sensacién oculta para el oyente, a no ser que la ima-
gen fisica del ejecutante lo revele. Finalmente, una tercera fuente de respuestas
emocionales del ejecutante puede ser la sensacion de logro al escuchar que es-
ta obteniendo el resultado deseado. Independientemente de que sea una obra
dificil y, ademas, tensa, miedosa, triste, o que exprese cualquier otra emocion
negativa, el intérprete sentira la alegria que conlleva el logro. Un tercer reto,
principalmente para el ejecutante-analista sera como diferenciar las emocio-
nes segun sus fuentes de origen.

De manera similar, los ejecutantes-analistas no siempre tienen la claridad
para describir verbalmente lo que sienten o reconocen en la musica. Por consi-
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guiente, no siempre podran usar términos que describen emociones categori-
cas como alegria, tristeza, furia, etcétera. «Los estados emocionales son mucho
mas sutiles y variados que las pocas palabras primarias y estandarizadas que
usamos para referirlas» (Meyer, 1956, p. 8). Adicionalmente a esta carencia de
suficiente sofisticacidn, el significado de dichas palabras es altamente subjeti-
vo, dificultando la comunicacion del analisis. Como veremos en el capitulo 3,
una manera de asumir este reto es usar descripciones menos categoricas, re-
firiéndonos a emociones medulares compuestas de dos dimensiones: activa-
cion y valencia (Russell y Barrett, 1999). Asi, podemos remplazar el término
melancoélico por: emocidn de valencia negativa y activacion baja. Esto ayudara
a centrarse en aspectos mas objetivos de la emocidén sentida o reconocida y su
relacion con la estructura musical.

Finalmente, el ultimo reto tiene que ver con la complejidad del fendéme-
no musical; en particular con las expectativas que generan los innumerables
combinaciones de estructuras musicales que cambian a lo largo de la dimen-
sién temporal de una obra. Aunque este reto serd desglosado en el capitulo 5,
aqui es necesario recordar que la musica es un fenémeno ininteligible de mul-
tiples capas e incontables procesos que se desarrollan de manera simultanea.
Los procesos de expectativa se deben a cada cadena de eventos, en cada estrato
que compone la musica -ritmo, dindmicas, melodia, progresiones armdnicas,
ataques, secuencias timbricas, etcétera—. Por esta razon, delimitar con exacti-
tud los eventos y tendencias de cambio que son fuente de expectativas es una
labor sencillamente inabarcable. Ademas, ya habiamos mencionado que esta-
blecemos expectativas porque poseemos esquemas en nuestra memoria a lar-
go plazo, o patrones recientemente almacenados en nuestra memoria de corto
plazo. De esta manera, las expectativas dependeran de la experiencia musical
de cada personay de la formacién de esquemas en su estructura cognitiva. En
sintesis, hablamos de un fendmeno cuya comprensién escapa del alcance del
analisis musical. No podemos reconocer cada esquema al que obedecen los
patrones sonoros de una pieza, ni su efecto en cada oyente. No obstante, un
objetivo central del ACEM es llegar a inferencias relevantes sobre procesos de
expectativa que expliquen nuestras respuestas emocionales. En el capitulo 5
propongo que el analisis tiene que realizarse a partir de una combinacion del
conocimiento implicito —intuitivo- de los esquemas, y el limitado conocimien-
to tedrico de los diferentes tipos de sintaxis -melddico, ritmico y armdnico-
que son abstracciones conceptuales de dichos esquemas.
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El ACEM necesita de ambos: la experiencia implicita del analista como
oyente y ejecutante de diversos estilos, y el conocimiento de la teoria musical
que describe los diferentes niveles de sintaxis. Es por esto que el ACEM, aunque
pueda ser abordado por estudiantes de diferentes niveles, rendira mas frutos
si se aborda tras una formacion sélida en teoria musical, entrenamiento au-
ditivo y analisis formal. A mayor dominio de la teoria musical, es decir, entre
mas consolidada esté la integracién de conceptos tedricos con imagenes sono-
ras, mayor probabilidad tendra el estudiante de extraer informacién relevan-
te de cualquier analisis que se proponga. Tal vez el reto general del analisis del
contenido emocional de la musica sera compaginar la tradicion y los concep-
tos de la teoria musical con el marco que nos ofrecen los hallazgos recientes
en psicologia de la musica y neurociencia. Por esta razén, antes de comenzar
el estudio de los conceptos preliminares sobre musica y emociones del capitu-
lo 2, conviene realizar una breve reflexion sobre lo que puede representar el
analisis musical en la formacién universitaria y, en especifico, la aplicacion
del analisis a la ejecucion.

El analisis musical en la formacion universitaria

El andlisis musical es una rama de la musicologia que se vale de la teoria de la
musica o de metodologias de otros campos del conocimiento —ej., la semioti-
cay la psicologia— para decirnos algo acerca de las obras. La definicién suena
vaga, pero me temo que el fin general del andlisis musical no puede expresarse
con una precision significativamente mayor.

Lo que el analisis nos diga sobre la musica depende de sus objetivos. El
analisis de una obra puede juzgarse como apropiado o inapropiado si respon-
de, 0 no, a las preguntas del analista (Cook, 1994). En el proceso de encontrar
respuesta a dichas preguntas, el analista puede hallarse con una gran variedad
de caminos. ;Qué ruta debe escoger? ;Debe ser solo una? ;Podria o debe-
ria tomar varias simultdneamente? Nuevamente la respuesta tiene que ver con
qué es lo que queremos dilucidar como analistas. Si queremos comprender, a
partir de nuestra percepcion, cdmo crece una obra, tal vez sea ttil valerse, de
manera flexible, de cuantos métodos sea necesario. Pero si necesitamos pro-
bar la validez de un modelo de percepcion o analisis, entonces tendriamos
que hacer lo contrario. Solo que en este ultimo caso podriamos correr un ries-
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go mayor de forzar la musica, y nuestra percepcion, a moldes preestablecidos.
En sintesis, independientemente de los riesgos o dificultades, requerimos te-
ner consciencia de lo que necesitamos saber para poder escoger nuestra estra-
tegia de analisis.

Por otro lado, debido a que este es un texto para la ensefianza universita-
ria, més alla de lo que necesitemos saber sobre la obra a analizar, es importante
entender que gran parte del andlisis musical que se realiza a este nivel educati-
vo nos habla acerca de la manera como percibimos la musica. Sea un analisis
de funciones armonicas, formal, de estructuras subyacentes, motivico, etcé-
tera, lo que hacemos es explicar cdmo escuchamos e interpretamos las obras.
Jean Jacques Nattiez (2011) propuso un modelo de analisis semioldgico de tres
niveles: poiético o del proceso creativo, estésico o del proceso perceptual, e in-
manente u observacion objetiva de las estructuras musicales. Sobre el analisis
estésico o de la percepcidn, Nattiez nos explica que podemos optar por reali-
zarlo de manera inductiva, tal como el analista lo percibe o interpreta, o hacer
un analisis estésico externo, en el cual se usa informacion acerca de cémo un
grupo de personas perciben o reciben la obra. A no ser que haya un fuerte in-
terés historico o psicoldgico, el tipo de analisis musical que se realiza en los sa-
lones de clase de pregrado responde al constructo de analisis estésico inductivo.

Desde mi experiencia, el andlisis estésico inductivo, es decir, el analisis
de como experimentamos e interpretamos las obras, presenta un reto funda-
mental para el docente y el estudiante de pregrado. Este tiene que ver con el fin
formativo del analisis musical. En mi opinion, dicho fin debe ser la educacion
auditiva del estudiante. Concebida desde una perspectiva amplia, la educa-
cion auditiva integra conocimientos, destrezas y afectos. Asi, un analisis co-
mo el ACEM que explore las diferentes relaciones entre estructuras musicales a
pequena, mediana y gran escala, y las relaciones con las dimensiones cogniti-
va y afectiva del estudiante, puede contribuir de manera sélida a una escucha
consciente y significativa. De acuerdo con este argumento, nuestro reto como
docentes es lograr que la clase de analisis no se convierta en un ejercicio mera-
mente visual o abstraido de la realidad del estudiante, sino que se conecte con
la cotidianidad sonora, motriz, visual, conceptual y afectiva que el estudiante
sostiene con la musica.
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Analisis para la ejecucion

El caso particular de la formacion de ejecutantes revela una dimension parti-
cular de este reto. A diferencia de la formacién de compositores, educadores y
tedricos, es frecuente que la motivacion de los ejecutantes para iniciar y soste-
ner procesos educativos gire en torno a la tarea de tocar musica. Ya se argumen-
to que este libro de texto se propone como una estrategia que busca ayudar a
jovenes ejecutantes en formacion universitaria a construir un aprendizaje sig-
nificativo del analisis musical a través de la integracion entre teoria, practica
y dimension afectiva del estudiante. La problematica que veremos ahora es la
complejidad de la relacion entre teoria y practica. ;Existe una relacion jerar-
quica entre ellas? Si es asi ;cudl tendria el mayor grado?

De acuerdo con Cook (1999), el nacimiento de la interrelacion analisis-
ejecucion nace como una subdisciplina del analisis a partir del libro Musical
Structure and Performance de Wallace Berry (1989). Sin embargo, como afir-
mo Leonard B. Meyer (1973a), el andlisis puede verse como un trabajo impli-
cito en el acto de ejecutar una interpretacion; no importando cuan intuitivo y
asistematico sea. De esta manera, el apego a las emociones que las piezas pi-
den expresar o el descubrimiento del verdadero contenido de la obra musical
se pueden concebir como actos de andlisis con fines de ejecucion. Desde esta
oOptica, el analisis para la interpretacion nos podria presentar un nuevo dilema:
;Qué deberia primar: el andlisis como acto de interpretacion tedrica o el andli-
sis como interpretacidn intuitiva que se plasma directamente en la ejecucion?

El analisis del contenido emocional ofrece una respuesta mediadora a este
dilema. Se espera promover una relacion dialéctica entre analisis e intuicion; de
manera que tanto el andlisis retroalimente la intuicion de la percepcién auditi-
va y las respuestas emocionales, como la intuicidn, retroalimente la construc-
cién de los conceptos tedricos que guian nuestro analisis. Asi, el analisis tedrico
y la ejecucion se conciben como elementos interconectados de un proceso de
cognicion musical, los cuales deberian ser perseguidos de manera simultanea
e interactiva. «En otras palabras, el andlisis [tedrico] deberia ser concebido co-
mo un medio para formular preguntas y no [solo] como fuente de respuestas»
(Cook, 1999, p. 248).

Mas adelante veremos que el ACEM aplicado ala ejecucion consiste en una
accién compleja en la que confluyen y se retroalimentan diferentes procesos.
Primero, la observacion de la obra a partir de su registro escrito; segundo, la
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realizacion sonora de la misma, a medida que el ejecutante-analista construye
su interpretacion; y, finalmente, la observacion de las respuestas emocionales
del ejecutante-analista tanto a su propia realizacién como a las ejecuciones de
otros intérpretes. Asi, el ACEM aplicado a la ejecucién puede verse como una
integracion dinamica de la teoria, la dimension afectiva del intérprete y su co-
nocimiento implicito del oficio de la ejecucion musical. Las tres facetas jugaran
diferentes papeles en el proceso de analisis. Algunas veces las observaciones
analiticas seran dirigidas por principios tedricos, mientras que otras seran las
respuestas emocionales y la practica implicita o intuitiva de la ejecucién las que
guiaran a observaciones explicitas relevantes. Debido a que el ACEM parte del
supuesto de que no podriamos tomar decisiones analiticas o de ejecucién sin
experimentar emociones, la propuesta trata de que los estudiantes expliquen
sus decisiones intuitivas a partir del analisis de sus respuestas emocionales a es-
tructuras sonoras y patrones de crecimiento musical, a la vez que dicho analisis
les abre nuevas posibilidades de escucha e interpretacion de su repertorio. De
esta forma, se espera contribuir a una escucha mas consciente, una educacion
auditiva integral mas autorregulada, y, por ende, a un aprendizaje mas efectivo.

Reflexiones conclusivas

El propdsito de este capitulo es introducir los principales componentes, su-
puestos y retos-limitaciones del ACEM. Ademads de contextualizar su origen
y justificar su implementacion en programas de formaciéon de musicos profe-
sionales. El AcCEM ha sido definido como una metodologia de andlisis musical
que tiene como objetivo dilucidar el contenido afectivo de la musica. A partir
de un dominio suficiente de la teoria musical y de la construccion de nuevos
conocimientos sobre psicologia de la musica y las emociones, se espera que el
estudiante explore el contenido emocional de su repertorio desde dos enfo-
ques primordiales: por un lado, el papel de los rasgos actsticos de las estruc-
turas musicales en las respuestas emocionales, y por otro, el efecto emocional
de las expectativas musicales.

Este sera un proceso complejo donde el ejecutante-analista debera tomar
en cuenta una serie de supuestos y limitaciones. El principal supuesto es que
los patrones de sonidos afectan nuestro organismo de manera inevitable, y ese
efecto puede analizarse e inferirse gracias a un corpus importante de conoci-
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miento cientifico sobre percepcion y cogniciéon musicales. La principal limi-
tacion consiste en que el fendmeno a analizar es demasiado complejo para ser
abarcado solo por nuestro intelecto. El ejecutante-analista tendrd que usar su
experiencia intuitiva sobre la musica, expresada a partir de sus propias respues-
tas emocionales, y su conocimiento tedrico limitado.

Lo anterior implica que el objeto de estudio del ACEM presenta varias fa-
cetas: la partitura, su ejecucion y las respuestas emocionales del analista. A
partir de estas tres facetas se generaran inferencias sobre las respuestas emo-
cionales de una audiencia hipotética y se planeara una ejecucion expresiva que
busca hacer mas eficaz la comunicacion y expresion de emociones. Esta ulti-
ma es la mayor virtud de la metodologia de analisis, y su principal justificacion.
Se espera que este tridngulo virtuoso que integra el anilisis teorico, la practica
interpretativa y la dimensién emocional del estudiante redunde en la cons-
trucciéon de un aprendizaje mas significativo, contribuya a la satisfaccion in-
trinseca del oficio de la ejecucién musical y ayude al estudiante a desarrollar
su autonomia como ejecutante.

Cuestionario de autoevaluacion
1. Deacuerdo con este capitulo introductorio ;qué consecuencias en la motiva-
cion para aprender el ACEM podria sufrir un estudiante con un conocimien-

to basico de la teoria musical? Sustente su respuesta.

2. ;Por qué el ACEM se debe realizar con el oido y la intuicién, y no solo con
conceptos tedricos?

3. ;Qué tipo de teorias e investigaciones hacen posible la realizacion de infe-
rencias sobre el efecto emocional delas estructuras musicales enlos oyentes?

4. Realice una tabla donde exponga diferencias y similitudes entre el ACEM y
otros tipos de analisis musical que usted ha estudiado.

5. sPor qué el ACEM puede ayudar a la ejecucion?

6. ;Qué beneficios puede traer para el estudiante de ejecucion?
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10.

11.

1. CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE EL ACEM
Explique las dos estrategias de observacion de la estructura musical en el
ACEM.

;Cual es el principal aporte del método de Jan LaRue al AcEm? Explique
por qué.

;Coémo se conciben las emociones en el ACEM?

;Por qué el analista que use el ACEM debe combinar el conocimiento ted-
rico limitado junto a la intuicién y el sentido comuin?

Explique el tridngulo virtuoso del ACEM y sus principales consecuencias
para el analisis y la ejecucion.
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2. Musica, el lenguaje
de las emociones

Objetivos de aprendizaje

Explicar diferentes mecanismos de respuestas emocio-
nales a la musica como fundamento del ACEM.
Describir un panorama histérico general de la reflexion
filoséfica y la investigacion cientifica sobre la relacion en-
tre musica y emociones.

Explicar algunos conceptos fundamentales de la litera-
tura en psicologia y neurociencia acerca de las emocio-
nes, con el fin de aplicar el ACEM de manera integral.
Explicar el constructo de emocién usado para el ACEM
Contrastar el concepto de emociones musicales con
respecto al constructo general de emocion.
Discriminar los mecanismos de respuestas emociona-
les que son utiles para el ACEM.

Aplicar estos conceptos a ejercicios preliminares de
analisis.
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Una larga historia

El interés por la relacién entre musica y emociones no es un asunto reciente.
En este capitulo hablaremos sobre registros desde la antigiiedad clasica hasta
el presente. No obstante, la manera como la musica afecta nuestra dimension
emocional aun presenta multiples interrogantes sin resolver. Charles Darwin
se refirié a la musica como una de las facultades humanas mds misteriosas,
cuando publicé The Descent of Man, and Selection in Relation to Sex, en 1871.
Este libro consolidé una linea de pensamiento y generacién de conocimien-
to cientifico que, hasta el presente, nos ha ayudado a explicar la condicién hu-
mana a partir de la biologia y los hechos naturales; y ésta es la linea en la que
se inscribe el ACEM.

Darwin definié la musica como misteriosa, en cuanto que no podia juz-
garse como una actividad de gran utilidad en nuestra cotidianidad y, no obs-
tante, parecia ser mas antigua y tener una mayor distribucion que los cédigos
morales complejos y las religiones alrededor del mundo (Darwin, 1981). La
explicacion que Darwin da a este misterio es a través de la evolucion sexual.
Esta explicacion es aun vigente. La musica, en combinacion con la expresion
facial y el movimiento ritmico, tiene la capacidad de inducir diversos estados
emocionales, generar sensaciones de novedad y sorpresa, y demostrar condicio-
nes fisicas y animicas que resultan atractivas para el sexo opuesto (Thompson,
2015, capitulo 2).

Por supuesto, la seleccion sexual es solo una explicacion de la musica co-
mo caracteristica evolutiva vinculada a las emociones. Los lazos afectivos que
se construyen a través de la musica también pueden ser entendidos como fac-
tores de la seleccion natural debido a que promueven la cohesion de grupos
sociales y fortalecen el vinculo entre infantes y padres, o adultos a cargo de su
crianza (Miall y Dissanayake, 2003; Mithen, 2006); dos factores que debieron
ser esenciales para la supervivencia de nuestra especie desde su aparicion, ha-
ce unos 250 000 afos. De esta manera, segun los resultados de siglo y medio de
exploracion cientifica, las emociones parecen jugar un rol esencial en las teo-
rias sobre musica y evolucion.

Aunque siglo y medio nos parezca mucho tiempo, el misterio de la musi-
cay las emociones cuenta con registros de varios siglos previos a Darwin. En el
medioevo, el arte era apreciado por su poder para enaltecer el espiritu y repre-
sentar la belleza ideal, pero se desconfiaba de este por inducir el placer terrenal y
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la adiccidon (Rowell, 2005, p. 92). San Agustin de Hippona (354-430), por ejem-
plo, afirm¢é que el canto inducia a una devocion religiosa mas ferviente, aun-
que a veces se sentia sobrecogido por el placer sensual que la musica era capaz
de generarle (Rowell, 2005, p. 93). Y va mas alld, explicando como la musica es
capaz de producir este efecto a través de un didlogo entre el afecto y la cogni-
cion. Para san Agustin la belleza solo podia ser percibida a través de las propieda-
des numéricas de las proporciones, la forma y el orden —aprehendidas a través de
nuestra cognicién- y, solo asi, provocar los movimientos del alma —el afecto—
(Rowell, 2005, capitulo 6). Esta intuicion es la esencia de la explicacion actual
sobre la relacion entre cognicion y afecto que se describira mas adelante en los
mecanismos psicologicos de juicio estético y expectativas musicales (Huron,
2006; Juslin, 2013a; Meyer, 1956).

El concepto de belleza basado en el orden y las proporciones compren-
didas a través del nimero tiene sus raices en el pensamiento platénico y pita-
gorico. En el libro vi1 de La repiiblica, Platén se refiri al nimero y al calculo
como componentes esenciales de la educacion, las artes y las ciencias. En es-
te Didlogo, la musica ocupaba un lugar importante en la educacién porque, al
igual que la astronomia, nos ayudaba a percibir la belleza a través de las pro-
porciones perfectas de la armonia y el ritmo. Se debe aclarar que ni la musica,
como fenémeno sonoro, ni la astronomia, como ejercicio de observacién de
los astros, eran lo esencial para Platon. Lo importante era la abstraccion de la
belleza que se podria obtener por medio de la percepcion de las proporciones
armonicas de los sonidos y los cuerpos celestes. Sin embargo, en el libro 111 de
La reptiblica, en un didlogo que Sécrates y Glaucon sostienen sobre las melo-
dias y sus armonias, Platén sugiere que hay armonias que expresan lamento,
como el lidio tenor y lidio bajo, que deben ser excluidos de la educacién de los
hombres y mujeres sensatos y valerosos. De manera similar, la jonica y la li-
dia son armonias relajantes aptas para la embriaguez. Por el contrario, las ar-
monias dérica y frigia conducen al hombre a la determinacién y a la mesura,
por tanto son idoneas para la formacion de ciudadanos y guerreros de bien. La
traduccion de los modos o armonia es problematica. De ninguna manera es-
tos modos se corresponden a las escalas diatdnicas que clasificamos con estos
nombres en la actualidad. Lo importante aqui es entender como para Platon y
sus contemporaneos —siglo 1v a.c.— la musica tenia un efecto directo en el ser
humano a partir de las emociones o estados de animo que suscitaba.
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Mas tarde, Aristdteles explicd estas ideas con mayor amplitud en el libro
v111 de Politica. En este libro, que también habla sobre la educacion y las acti-
vidades que convienen a la formacién de ciudadanos libres, Aristoteles afirmé
que la musica es placentera por naturaleza y apta para el reposo y el entrete-
nimiento intelectual. Por esta razdn es apta para la educacion de los jovenes,
sin que la diversion y el placer se conviertan en un fin. Por el contrario, para
Aristoteles el fin educativo de la musica tiene que ver con su poder de afectar
nuestra moral. En el capitulo v del libro vii1 expresé que, a diferencia de las
otras artes, en la musica:

hay directamente imitaciones de estados morales. La prueba estd en la diferen-
cia que desde luego se ofrece en la naturaleza de las melodias, de suerte que
los oyentes son afectados de modo distinto y tienen diferente reaccion. Unas
hay que los ponen en disposicién mas triste y recogida, como el modo llama-
do mixolidio; otras relajan la mente, como las melodias languidas; otras produ-
cen un estado de moderacién y compostura, como parece hacerlo tnicamente
el modo dorico, en tanto que el modo frigio inspira el entusiasmo (Gémez,
2000, p. 306).

En parrafos anteriores, Aristoteles expuso que es en los ritmos y en las
melodias donde se encuentran las semejanzas con diversos estados de animo
y emociones. Observamos aqui que, al igual que Platon, Aristoteles fundamen-
ta el efecto de la musica en estructuras sonoras: modos melddicos y ritmicos.
Ademas, opina «que en nosotros hay algo emparentado con la armonia y el rit-
mo, y por esto dicen muchos sabios que el alma es una armonia, y otros que tie-
ne armonia» (Gomez, 2000, p. 306). Si cambiamos la palabra alma por mente o
cerebro podemos ver el germen de los estudios actuales sobre musica y neuro-
ciencia, y musica y psicologia evolutiva. Es como si Aristdteles intuyera nues-
tra predisposicion bioldgica, tal vez evolutiva, hacia la musica.

Por otro lado, no solo la musica pura era lo importante para Platon y Aris-
toteles. La palabra, o mds precisamente, el canto, parecia ser el elemento pri-
mordial en la actividad educativa de la musica. De hecho, la flauta fue descrita
por los dos autores como un instrumento no deseado para la educaciéon. Ha-
bian dos razones para esta exclusion: una, por que la flauta era mas apropiada
para acompanar los ditirambos y las emociones orgiasticas, y otra, porque no
permitia cantar (Gémez, 2000, p. 307). En este mismo respecto, en el didlogo
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entre Socrates y Glaucon, citado anteriormente, se dice que «la belleza del nu-
mero, asi como la armonia, acompana, por lo comun, a la belleza de las pala-
bras; porque... el nimero y la armonia se han hecho para las palabras, y no las
palabras para el nimero y la armonia» (Platén, 2001, p. 65). Esta idea jerarqui-
ca donde la musica sirve a la palabra influyo la tradicion musical eclesiastica
y permed géneros profanos como el madrigal, la monodia barroca y la 6pera.
Giulio Caccini, en su prefacio de Le nuove musiche publicado en 1602, se refie-
re directamente a Platon y a esta idea de la musica como primordialmente pa-
labra, a la cual se deben adaptar el ritmo y la armonia para mover los afectos
en las almas de los oyentes. Para Caccini, la labor principal del intérprete era
mover las pasiones del alma (Caccini, 1602).

Giulio Caccini fue uno de los jévenes compositores influenciados por un
grupo de musicos y pensadores de la segunda mitad del siglo xv1 conocidos
como la Camerata Bardi. Este grupo promovi6 una nueva practica conocida co-
mo monodia, cuyo objetivo era expresar con claridad el texto y sus afectos a
través de una linea vocal acompanada por un bajo continuo. Para musicos como
Vincenzo Galilei (c. 1520-1591), uno de los principales representantes de la Ca-
merata, la monodia acompanada fue un retorno a la verdadera tradicion griega
(Fubini, 2005, capitulo 7). Caccini llamé a esta nueva forma de cantar in armo-
nia favellare, o hablar en armonta, la cual se convirtié en los diversos estilos de
recitativo de las primeras 6peras (Hill, 2008).

El desarrollo de la 6pera y la musica instrumental, en los siglos xvi1 y
xvI11, fue influenciado por el concepto clasico de retérica y la doctrina de los
afectos. La primera es el estudio sistematico de la escritura y el discurso persua-
sivo, derivado de los escritos de Cicerén y Quintiliano; mientras que la segunda
es una teoria estética en la que se afirma que las emociones pueden ser repre-
sentadas por los signos visibles y audibles de la plastica y la musica. Aunque
fue formalizada por autores como Marin Mersenne (1636) y Descartes (1618,
1649) durante la primera mitad del siglo xv11, ya Vincenzo Galilei y Vincen-
zo Zarlino en el siglo xv1 habian escrito sobre la capacidad de la musica pa-
ra mover los afectos, basados en ideas sobre retérica musical. El vinculo entre
la retdrica y la doctrina de los afectos consistié en la creacién de un método
de composicion y recepcion de la musica en el que figuras ritmicas y melddi-
cas, asi como materiales armonicos, representaban emociones especificas. Es-
ta practica fue particularmente utilizada en la composicién operatica. De esta
manera el compositor podia usar los pasos de la retérica de Quintiliano para
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crear musica. Primero, la invencién, donde seleccionaba los motivos y el ma-
terial armonico de acuerdo a los afectos del texto del aria; segundo, la disposi-
cion o eleccion de la forma; tercero, la elocucion o la escritura de las ideas de
contraste y desarrollo; y, finalmente la declamacion, que era el vinculo directo
entre palabras y gestos musicales que ayudaban a expresar el contenido emo-
cional de la primeras (Hill, 2008).

Johannes Mattheson (1681-1764) fue uno de los principales impulsores de
este conjunto de técnicas sustentadas en la retérica musical y la teoria de los
afectos. En sus tratados La orquesta recientemente inaugurada, de 1706, y El
maestro de capilla integral, de 1739, Matthesson define multiples afectos o emo-
ciones y da ejemplos practicos de su representacion en musica. Ademads, en el
segundo tratado, profundiza incluso sobre la definicién de emociones basan-
dose en tedricos como Descartes, clasificandolas en diferentes grados: prima-
rias, o basicas, y secundarias, terciarias, etcétera, o resultantes de la mezcla de
emociones primarias, secundarias, etcétera. Asi mismo, define dos causas im-
portantes de las emociones: el grado de actividad o inactividad, y el grado de
placer y dolor. Esta vision de las emociones sigue atin vigente. Mas adelante ve-
remos que una caracterizacion psicologica actual sobre las emociones consiste
en la divisién entre emociones basicas y complejas, y el concepto dimensional
de emocion donde un eje corresponde a la activacion fisioldgica y el otro a la
valencia positiva y negativa.

Ademas de los tratados de Mattheson, hay muchos otros de composito-
res y ejecutantes contemporaneos como Johann Joachim Quantz (1697-1773),
Leopold Mozart (1719-1787) y Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), quienes
enfatizan la expresion de emociones en la ejecucion musical. Por ejemplo, en
la introduccion de su tratado sobre como tocar la flauta traversa — Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Quantz (1752)- describié cémo un
compositor debe expresar cabalmente las pasiones del espiritu. Y mas adelante,
en los capitulos sobre técnicas y ornamentos, Quantz enfatiza continuamente
la expresion de emociones como el fin para el cual el flautista debe desarrollar la
técnica y la ejecucion de ornamentos de manera correcta. Su intencioén gene-
ral se puede resumir en la siguiente cita:

El orador y el musico tienen, en el fondo, el mismo propdsito con respecto a la

preparacion y la ejecucion final de sus producciones: convertirse en los amos
. . . i
de los corazones de sus oyentes para mover o apaciguar sus pasiones y trans
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portarlos ora a este sentimiento, ora a este otro. Asi, es ventajoso para ambos po-
seer algun conocimiento de las tareas del otro (Quantz, 1752, capitulo 11, ¢ 1).

Esta comparacién entre musico y orador devela la conexién entre retérica
musical y doctrina de los afectos que configurd una tradicién de composicion
y ejecucion musicales durante la era barroca y el corto periodo conocido como
clasicismo musical. Si bien tuvo su origen en la idea clasica de la musica al servi-
cio de la palabra, hacia el romanticismo, donde predominé la emocién, lo ambi-
valente, el color, lo exético y lo primitivo, esta relacion cambiaria. En su Filosofia
del arte, Hegel vaticiné este cambio al situar la musica en el centro de las artes
romanticas por su capacidad de penetrar la intimidad del alma del hombre y re-
verberar a través de su extensa gama de emociones (Rowell, 2005, capitulo 7).

Asi, la generacion romantica también nos deja su propia version de la re-
lacién entre musica y emociones. Algunos abogan por una supremacia de la
musica ante las demads artes, y por poner fin a la tradicién operatica, heredada
del barroco y la retérica musical, en la que la musica tenfa una funcién auxi-
liar. En El mundo como voluntad y representacion, publicado por primera vez
en 1819, Arthur Schopenhauer encumbra las artes como medios ideales para
conocer la verdad a través de la intuicién. Sin embargo, sostuvo que las artes fi-
gurativas como la pintura y la escultura representaban objetos y situaciones del
mundo externo; nos referian a los objetos de nuestras emociones. Por el con-
trario, la musica no podia representar dichos objetos y, justo por esta razon, era
comprendida universalmente. Para Schopenhauer la musica era el tinico arte
que representaba de manera directa la esencia de los fenémenos y, por eso, ac-
tuaba sin intermediarios «sobre la voluntad, es decir, sobre los sentimientos,
pasiones y afectos del oyente, exaltandolos rdpidamente o transformandolos»
(Schopenhauer, 2009, p. 500). Su principal argumento era que la musica, al no
representar el objeto real de nuestras emociones, representaba la emocién pu-
ra. Pero ;como podia hacerlo?

La musica consiste siempre en una perpetua alternancia de acordes mas o me-
nos inquietantes, es decir, que excitan los deseos, y otros mas o menos tranqui-
lizadores y satisfactorios; exactamente igual a como la vida del corazon (de la
voluntad) es una continua alternancia de inquietudes de mayor o menor mag-
nitud producidas por los deseos y temores, y reposos con magnitudes de la mis-
ma diversidad. (Schopenhauer, 2009, p. 508)
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Schopenhauer consideraba que esta alternancia de acordes y de otras es-
tructuras como el ritmo, por ejemplo, estaban determinados por relaciones
aritméticas temporales y espaciales, a través de las cuales podriamos expli-
car la consonancia, la disonancia y la métrica. Por esta razén, y por no repre-
sentar los objetos reales de nuestras emociones, «la musica no nos causa un
sufrimiento real sino que sigue siendo placentera aun en sus acordes mas do-
lorosos» (Schopenhauer, 2009, p. 504). De esta manera, Schopenhauer plantea
el principio de la complejidad de las respuestas emocionales a la musica que ha
sido mencionada y continuara siéndolo a lo largo de este libro. ;Cémo pode-
mos reconocer y sentir emociones contradictorias a través de los mismos esti-
mulos musicales? Contradiccién que se torna ain mas compleja en el caso de
los ejecutantes. Schopenhauer sugiere una respuesta a este cuestionamiento y
ala pregunta general de coémo la musica afecta directamente nuestras emocio-
nes. La clave esta en su idea de la universalidad del lenguaje musical y de las
relaciones matematicas entre sus estructuras.

Los pensadores de inicios del siglo xx heredaron esta postura y avanzaron
en la pesquisa. Por ejemplo, para el filosofo norteamericano Albert Balz (1914),
la linea de investigacion mas relevante no era el hecho de que la musica indu-
jera emociones, sino encontrar como la variedad de respuestas emocionales
producidas por la musica se correlacionaban con una variedad equivalente de
estimulos musicales. Propuso dos factores determinantes de esta relacion entre
estimulos musicales y emociones: «nuestra organizacion innata... [y] la fami-
liarizacion, a través de la experiencia individual, con ciertas convenciones mu-
sicales» (Balz, 1914, p. 237). En otras palabras, deben existir factores bioldgicos,
que explican la universalidad de Schopenhauer, y culturales, o de aprendizaje,
relacionados con la manera como percibimos la organizacion de las estructu-
ras musicales en diversos estilos (convenciones). Esto implica que el segundo
factor dependa del primero. Segun Balz, en la naturaleza hay sonidos que por
sus caracteristicas timbricas y ritmicas producen una emocién dada. Por lo
tanto, si un sonido vocal o musical comparte dichas caracteristicas, produciria
el mismo tipo de emocidn en el oyente. Estas respuestas emocionales, que po-
driamos llamar de primer orden, afectarian la manera como conferimos signi-
ficado a los diversos eventos sonoros a lo largo de nuestras vidas, asegurando
una comunicacion a través de la musica entre los humanos, como la que su-
cede en la situacién comunicativa tipica entre el compositor, el intérprete y el
publico. El papel creativo de cada uno de estos actores, aunque determinado
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por su cultura y experiencias unicas de vida, estan conectados por este «vin-
culo primitivo entre el estimulo y las tendencias organicas de respuesta [a di-
cho estimulo]» (Balz, 1914, p. 239).

Esta reflexion filosdfica presenta los elementos que, en el siglo xx, van a
ser objeto de exploracion cientifica. A inicios de este siglo, la psicologia ya era
consideraba como disciplina independiente. Su faceta cientifica estaba carac-
terizada por la rigurosidad metodoldgica del conductismo. Carl Seashore fue
uno de los pioneros de la psicologia empirica de la musica. En su libro Psycho-
logy of Music (Seashore, 1938), presenta los resultados de sus propios estudios
sobre percepcion y cognicion de la musica, y dedica varios capitulos al talen-
to musical, el aprendizaje, el desarrollo de habilidades musicales, la naturale-
za de las emociones musicales y la estética. Seashore sugirié una nueva ciencia
transdisciplinar, llamada «ciencia musical», que en el futuro cercano integra-
ria elementos de fisica, fisiologia, psicologia y antropologia. Seashore previo la
aparicion de la musicologia sistematica, que es el campo de conocimiento ac-
tual de donde provienen la mayor parte de los fundamentos teéricos para el
ACEM, y abogd por un abordaje cientifico de la estética, que por tradicion ha-
bia sido objeto de estudio filosdfico. Las reacciones afectivas a la musica, como
producto de nuestra biologia, nuestro aprendizaje y el medio fisico a través del
cual se expresa el discurso musical, ocuparon una parte central del estudio fi-
sico, fisioldgico, psicoldgico y antropoldgico de la estética musical propuesto
por Seashore. Su argumento central acerca de la naturaleza de las emociones
musicales consistia en la sensibilizacion del individuo —compositor, intérprete
u oyente- al medio fisico, es decir alturas, timbres y duraciones, y las respues-
tas de agrado y desagrado que dependian de dicha sensibilizacién. Por ejemplo,
«una persona que tiene conciencia del [parametro] altura, le gusta escuchar al-
turas, tenderd a construir sus memorias, ideas y habilidades en términos de este
parametro, pero siempre bajo el delicado balance entre la busqueda de lo agra-
dable y la evasion de lo desagradable» (Seashore, 1938, p. 179).

James L. Mursell (1932) presentd una revision de literatura con 258 arti-
culos, en su mayoria estudios empiricos, sobre diferentes topicos de psicologia
de la musica. La secciéon sobre emociones musicales se constituyé de 27 refe-
rencias, entre ellas Seashore. En ésta se pueden identificar diversos topicos que
giran alrededor de los tres factores que se han venido configurando en este bre-
ve recuento histérico: la biologia, la cultura —que acompana el aprendizaje- y
el medio fisico o las estructuras musicales. Mursell report6 estudios sobre la
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relacién entre estructuras musicales como el ritmo, la altura, el timbre y la in-
tensidad, y las respuestas emocionales; la reaccion afectiva ante la regularidad,
los cambios y la novedad; los efectos de la familiaridad; los aspectos sociales de
las respuestas emocionales a la musica; el beneficio afectivo de la musica en otras
actividades del ser humano; y las manifestaciones fisioldgicas de las respuestas
emocionales a la musica. Mursell presento los temas que se convertiran en las li-
neas de investigacion actuales sobre musica y emociones. Pareceria que el cam-
po de estudio estaba establecido y se esperarian avances importantes, que, de
hecho, se suscitaron en las décadas de los afos 30 y 40. Sin embargo, el auge
de estos estudios parecié ser desplazado por lineas enfocadas en la percepcion y
cognicion de la musica, mas adecuadas para los métodos conductistas en voga.

Tendria que transcurrir cerca de medio siglo para que este campo encon-
trara un medio académico fértil en los laboratorios de psicologia, neurociencia y
departamentos de musica de diversas universidades alrededor del planeta. Por
supuesto, no podemos olvidar trabajos pioneros de gran influencia, aunque
aislados, como Emotion and Meaning in Music de Leonard B. Meyer (1956), y
otros posteriores de este mismo autor (Meyer, 1957, 1973a), dedicados a explicar
las respuestas emocionales a partir de la percepcion y cognicion de expectativas
musicales. Son justamente los hallazgos de una seleccidn de estos trabajos los
que han inspirado el ACEM. El resto de este texto estard dedicado a profundi-
zar en las cuestiones planteadas por decenas de académicos que han dedicado
su trabajo al campo de la musica y las emociones, y demostrar su aplicacion al
analisis musical. Incluyendo los trabajos de pioneros como Leonard B. Meyer
—arriba citados- y Daniel Ellis Berlyne (1974, 1977), y de la siguiente genera-
cion de psicologos, neurocientificos, musicologos y educadores musicales que
intensificaron su labor desde finales de la década de los ochenta y principios
de los noventa (Juslin y Sloboda, 2010), este y los siguientes capitulos usaran
modelos tedricos y hallazgos de la investigacion empirica para explicar como
los humanos respondemos emocionalmente a la musica y de qué manera los
musicos ejecutantes pueden usar este conocimiento para enriquecer sus inter-
pretaciones a través del ACEM.

Pero antes de iniciar esta travesia, es necesario definir un concepto cen-
tral para el ACEM. Un concepto que, debo advertir, se escapa a cualquier defi-
nicion objetiva, pero sobre el que necesitamos llegar a acuerdos practicos para
poder continuar el didlogo acerca del analisis del contenido emocional de la
musica: las emociones. ;Qué son? Todos las hemos sentido. Nuestro sentido
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comun nos dice que son reales. Pero, para el ACEM, el sentido comtin no puede
ser mas que un excelente punto de partida. Tenemos que profundizar en pre-
guntas como: ;Cuadl es la sustancia de las emociones? ;Por qué las sentimos?
;Para qué nos sirven? Y luego, tratar de entender en qué consisten las emocio-
nes musicales; si es que tal cosa puede existir.

Las emociones: ;qué son y para qué nos sirven?

Alguna ves se han preguntado ;qué son las emociones y para qué nos sirven?
Para algunos ésta puede ser una pregunta poco usual. Tal vez es mas comun
hacerse preguntas sobre el origen del universo y leer a Stephen Hawking o a
Carl Sagan; o tratar de entender la evolucidn del hombre y las especies y bus-
car alguna actualizacion del origen de las especies de Charles Darwin o uno
de los maravillosos textos de Richard Dawkins sobre este tema. Si les intere-
san estas cuestiones, seguramente les va a gustar la definicién de emociones
que usaremos para el ACEM. Encontraran que tanto las preguntas sobre el ori-
gen del universo como del hombre y las demas especies estan emparentadas
con las preguntas sobre las emociones. Todas ofrecen una explicaciéon a nues-
tra existencia y no se pueden responder a través de otro método que no sea el
cientifico. Si no les interesan estas cuestiones, espero que sus emociones al res-
pecto cambien después de esta lectura, porque si no hay emocion no hay mo-
tivacion para aprender.

Jaak Pankseep, un pionero de la psicobiologia y la neurociencia de las
emociones, que fallecié recientemente el 17 de abril de 2017, inicié uno de sus
escritos con las siguientes palabras:

Sin afecto, seguramente no nos sentiriamos vivos. Sin afecto positivo, hay po-
cas razones para vivir... Sin afecto no hay ni diversion ni dolor... Sin afecto,
los humanos tendriamos poco de qué hablar y ninguna razén en especial para
establecer contacto con otros (Panksepp, 2008, p. 47).

Aunque ésta es evidentemente una reflexion filosofica, mas adelante
Panksepp toca el tema medular de su capitulo:
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El afecto nos impulsa al juego y a la conversaciéon: Cuando una de las princi-
pales regiones cerebrales que codifican la tristeza, la afliccién y los lazos socia-
les, la corteza cingulada anterior, es daiada, las personas caen en un mutismo
inmoévil. Los desafortunados que sufren este tipo de lesiones conservan su ca-
pacidad para hablar, pero no tienen ningtin impulso o deseo de comunicarse
(Panksepp, 2008, p. 47).

En esta cita, Panksepp se refiere al afecto como un término genérico que
incluye a las emociones. Es comun, de hecho, tratar afecto y emociéon como si-
ndénimos, y ésta es una de las dificultades de definir un concepto con un pro-
posito especifico, como, por ejemplo, el andlisis del contenido emocional de
la musica. Ya nos daremos cuenta de esto mas adelante. Por ahora, lo mas in-
teresante de la cita de Panksepp es que resume la definicién que usaremos pa-
ra el ACEM. Sugiere la importancia vital de las emociones en nuestras vidas y
responde a las dos preguntas: ;Para qué nos sirven? ;Qué son? Respecto a la
primera, la funcion descrita por Panksepp es motivarnos e impulsarnos a la ac-
cién. Respecto a la segunda, este autor hizo referencia a parte de su sustan-
cia: su sustrato neuroldgico. Citando una revision de literatura de Devinsky,
Morrell y Vogt (1995), explicé cdmo los pacientes con dafio de una region es-
pecifica del cerebro -la corteza cingulada anterior- no demostraron ningun
interés en entablar comunicacion, a pesar de conservar sus facultades lingiiis-
ticas intactas. Las emociones nos sirven para movernos hacia estados desea-
dos; nos motivan a acciones tan sencillas como buscar agua o alimento, hasta
mas complejas como buscar compaiiia y realizar nuestros proyectos. Por otro
lado, las emociones no son algo intangible. Por el contrario, tienen un sustra-
to bioldgico que hace que nuestro cuerpo reaccione a diversos estimulos. Son
procesos que puede iniciar en nuestros sentidos —audicion, vista, olfato, etcéte-
ra- o en nuestra imaginacion —ej., recuerdos o premoniciones—. Estos estimu-
los o pensamientos se codifican en nuestro cerebro y se representan en redes
de neuronas. Luego, el cerebro involucra otras partes del cuerpo que han sido
evolutivamente implicadas en el proceso de las respuestas emocionales —~desde
las viceras hasta nuestros musculos faciales- y, después de estas reacciones, es
cuando sentimos el tipico cosquilleo en el estdmago o la opresion en el pecho
y lo interpretamos, dependiendo de las circunstancias, como miedo o alegria.
Con circunstancias me refiero a, por ejemplo: un pastor aleman que grufie con
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su pelo erizado frente a nosotros o la llegada del nuestro ser amado al aeropuer-
to o a la central de autobuses después de una viaje largo.

Asi, aunque no podemos definir emociones como definimos los cuerpos
conocidos del sistema solar o los diferentes 6rganos del cuerpo de los mamife-
ros, podemos decir que existe un consenso general en que las emociones son
procesos que tienen una dimension fisica, a veces aparente, como el cosquilleo
en el estdmago, o no aparente, como la produccién de citoquinas y leucocitos
a causa de una lesién que nos generara sensaciones de malestar; una dimen-
sién psicoldgica o mental, no aparente, como los recuerdos, premoniciones u
otros pensamientos que generan las mismas emociones; y, finalmente, la fun-
ciéon de movernos consciente o inconscientemente a la acciéon. Mds adelante
veremos que estos mismos componentes forman las emociones que resultan
de nuestra interaccién con la musica. Por ahora detallemos un poco mas la de-
finicién de emociones.

Noten que la pregunta planteada es ;qué son las emociones? y no ;qué es
la emocién? Si lo pensamos, generalmente usamos el plural para referirnos a
este concepto. Se preguntaran por qué. La primera dificultad en definir el con-
cepto de emocion es que existen diferentes clases de emociones y diferentes
formas de clasificarlas. Algunas son definidas como instintos o motivaciones,
mads que como emociones propiamente dichas; como es el caso del hambre y
la sed, que nos motivan a buscar alimento y agua. Mientras que las emociones,
en sentido estricto, son los estados que normalmente definimos como alegria,
tristeza, vergilienza u orgullo. Aun entre estas podemos intuir que hay emocio-
nes menos complejas o basicas, como la alegria, y otras mas complejas, usual-
mente denominadas emociones sociales, como el orgullo (Damasio, 2005, p. 35).
Panksepp (2008) propuso una taxonomia en la que jerarquiza procesos afec-
tivos en primarios, que son los cambios fisioldgicos que sirven de sustrato a
las emociones; secundarios, en los que se asocian pensamientos y conceptos
aprendidos a dichos procesos primarios; y, finalmente, procesos terciarios, que
constituyen pensamientos acerca de los pensamientos y emociones; es decir,
metacognicion. Se cree que éstos ultimos son pensamientos exclusivos de los
humanos, aunque hay hallazgos que permiten imaginar pensamientos meta-
cognitivos en otros mamiferos como los delfines y los chimpancés (De Waal,
2019, P. 253-254).

La vision jerarquica de Panksepp es, en esencia, aceptada por la comu-
nidad cientifica. A partir de esta clasificacion, podemos comprender las dife-
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rencias entre sensaciones, emociones y sentimientos, al tiempo que los vemos
como procesos interdependientes. Las sensaciones tienen que ver con los cam-
bios fisioldgicos que nuestro cuerpo efectiia de manera automatica para man-
tener nuestro organismo en estado de equilibrio. Este estado de equilibrio se
le conoce como homeostasis. La homeostasis produce una sensaciéon gene-
ral de bienestar. Cuando hay desequilibrio, a causa de una gripe o una herida,
nos sentimos mal. Es un mecanismo esencial para la vida, y por eso es el mas
antiguo en la linea evolutiva. Lo encontramos en todos los organismos vivos:
desde un paramecio hasta el ser humano. Sin sensaciones no podriamos tener
emociones ni sentimientos. Las sensaciones evolucionaron para mantenernos
a salvo y con bienestar; y lo mismo puede decirse de las emociones y los sen-
timientos, aunque actuan de manera mas compleja. Entre las sensaciones po-
demos contar las respuestas inmunes, reflejos basicos, regulaciéon metabdlica,
reacciones de placer —-recompensa- y displacer —castigo- e instintos o apetitos
como la sed, elhambre y el deseo sexual (Damasio, 2005, capitulo 2). Las emocio-
nes propiamente dichas, entre las cuales algunos autores incluyen las reacciones
de placer y displacer y los apetitos, son caracteristicas de animales con cerebro
(De Waal, 2019). Esto seguramente se debid a que son esenciales para el apren-
dizaje y la formacién de esquemas y expectativas. Piensen en como aprende-
mos a evitar situaciones de riesgo por el miedo (Le Doux y Barrett, 2008) y
como aprendemos a aprovechar situaciones que nos recompensan (Ljungberg
et al., 1992; Schultz, 2013). Sin importar qué tan sofisticado sea nuestro cere-
bro, insectos, reptiles, aves y mamiferos memorizamos, generalizamos y, por
ende, aprendemos a tomar decisiones y cambiar nuestro comportamiento
gracias a nuestras reacciones emocionales ante determinados estimulos (Daw-
kins, 2000; Gray, 1990). Finalmente, los sentimientos representan el proceso
mas complejo. Segun Frans de Waal para sentir necesitamos consciencia (2019,
p- 255). Es la consciencia de las sensaciones y emociones la que forma los sen-
timientos y nos permite evaluar con mayor detenimiento nuestra situacion,
generando, a su vez, mas emociones y acciones. Para Damasio (2005), los sen-
timientos ocupan la zona mas alta de esta organizacion jerarquica que va des-
de las reacciones metabolicas hasta los sentimientos. Las primeras, presentes
tanto en animales unicelulares como en humanos, mientras que los segundos,
aparentemente exclusivos de los humanos. Aunque si los animales "hablaran",
tal vez cambiariamos de opinion (De Waal, 2017, 2019).
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De esta manera, la sensaciones, emociones y sentimientos forman una es-
tructura jerdrquica intercomunicada. Cada etapa es necesaria para pasar al si-
guiente nivel; sin embargo, estan estrechamente unidos por una comunicacion,
hasta cierto punto interdependiente, como la raiz, el tronco, las ramas y las ho-
jas de un arbol (Damasio, 2005). Por ejemplo, podemos cambiar nuestros sen-
timientos de fobia a las aranas a través de un proceso racional. Al cambiar los
sentimientos cambiamos la manera como reaccionamos al estimulo; es decir,
cambiamos la emocién de miedo intenso hacia las arafias y, por ende, las sen-
saciones y la cascada de cambios fisiologicos, como la activacion de ciertas par-
tes del cerebro y la liberacion de adrenalina. Si una persona logra este cambio,
seguramente estard motivada por evitar la sensacion desagradable de la fobia,
que es un miedo irracional hacia un estimulo que no representa una amenaza
seria. En otras palabras, controlamos una emocion negativa a través de un sen-
timiento positivo. Controlamos la fobia gracias al deseo de sensacion de calma
y bienestar en presencia de las arafas.

Por otro lado, los tres niveles de esta jerarquia comparten una funcién
esencial: ayudarnos a responder de manera apropiada a nuestro medio am-
biente para mantenernos sanos y salvos. Sabemos que el miedo a ciertos ani-
males como las arafias o grandes depredadores nos ha mantenido a salvo como
especie. La activacion de la amigdala —un 6rgano cerebral importante para
las reacciones de miedo- y la liberacion de adrenalina y cortisol preparan el
cuerpo para huir, luchar o quedarse paralizado ante un riesgo inminente. En
apariencia, estas reacciones les eran mas utiles a nuestros ancestros de hace
centenares de miles de afios. Sin embargo, en la actualidad el miedo puede lle-
varnos a tomar decisiones mas complejas como respetar sefiales de transito y
ser mas prudente en nuestras relaciones interpersonales; aunque también pue-
de conducirnos a estados patoldgicos como aquellos caracterizados por una
ansiedad incontrolable. No suena ilégico que el miedo a cometer errores o a
intimar esté relacionado con emociones sociales como la vergiienza y la culpa
(Lutwak et al., 2003; McGregor y Elliot, 2005), o el miedo a las emociones sea
una caracteristica de la masculinidad y su frecuente agresividad (Jakupcak et
al., 2005). Aunque no cumplan una funcién de supervivencia basica como el
miedo -0 mds aun, como el hambre o la sed- la vergiienza, la masculinidad y
la culpa, pero también la simpatia y la compasion, son importantes regulado-
res de nuestras interacciones sociales (Frijda, 2008), y, como tal, salvaguardan
nuestro bienestar y contribuyen a nuestra supervivencia protegidos por el gru-
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po. Asi, la jerarquia de sensaciones, emociones y sentimientos explica la exis-
tencia de emociones basicas y emociones sociales. Las primeras compartidas
por diferentes individuos, independientemente de su cultura e, incluso, espe-
cie; mientras las segundas determinadas por la consciencia y los pensamientos
que son modificados por el aprendizaje. Sin embargo, los dos tipos de emocio-
nes tienen la funcion esencial de mantenernos a salvo, respondiendo de ma-
nera apropiada a nuestro medio ambiente.

El ejemplo del control de la fobia nos sirve para ilustrar cémo los sen-
timientos estan mediados por la consciencia y los pensamientos. Damasio
(2005, 2010) afirmé que, en su forma mas basica, los sentimientos aparecen
cuando tomamos consciencia de los cambios que ocurren en nuestro cuerpo al
experimentar emociones, y, en su forma mas compleja, contienen pensamien-
tos sobre las emociones que los causan. Esto ultimo implica que puedan ser
modificados por nuestros pensamientos. Al estar mediados por la consciencia,
De Waal (2019) sugiri6 que los sentimientos son constructos sociales que re-
flejan la intimidad subjetiva del ser humano en relacién con su cultura. Es por
esto que no todos expresamos la misma emocion de la misma forma. A través de
nuestras experiencias personales y culturales construimos la inmensa variedad
de expresion personal de las emociones (Barrett, 2018).

Pensemos en una pieza como La marcha de Zacatecas. Para los zacateca-
nos es el himno de su estado y, como tal, sienten reverencia cuando la escu-
chan. Por otro lado, en la ciudad de Aguascalientes, muchos estudiantes la han
escuchado cotidianamente como sefial condicionante que significaba el inicio
de la jornada de estudios; por tanto, no evocaba emociones muy gratas. En mi
caso, como colombiano, sin saber que era el himno de un estado de México,
esta obra evoca emociones relacionadas con la diversion y la burla, porque en
Colombia era comun escuchar esta pieza a la entrada de los payasos de los cir-
cos. Este ejemplo nos permite entender cémo un mismo estimulo —La marcha
de Zacatecas— evoca sentimientos diferentes debido a experiencias culturales
diversas. Pero cabe preguntarse ;qué pasaria si hiciéramos el ejercicio cons-
ciente de desconectar la pieza de esas asociaciones? Al fin de cuentas no ha-
cen parte de los sonidos de la obra. Quiero decir que La marcha de Zacatecas
no es, intrinsecamente, un himno, ni tiene que tocarse al inicio de las jornadas
escolares, ni es por obligaciéon musica circense. Todos estos son atributos que
no estan contenidos en los sonidos que si son parte esencial de la pieza. Si nos
despojamos de asociaciones extramusicales seria improbable que alguien di-
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jera que esta obra es tranquilizadora o triste; por el contrario, seria muy pro-
bable que dijeran que es una obra alegre y activa. Esta es de hecho la respuesta
que he obtenido siempre que pongo este ejemplo en mis clases de analisis del
contenido emocional de la musica, y cada vez que tengo la oportunidad de ha-
blar sobre el asunto con zacatecanos, hidrocélidos y colombianos, ninguno se
puede quitar la asociacion de la mente pero pueden hacer el ejercicio de escu-
char la musica evitando imaginar las referencias culturalmente impuestas. ; Por
qué, al despojar la obra de las referencias culturales, parece que las respuestas
emocionales coinciden?

El sentimiento de nuestras emociones puede ser modulado por ideas que
son producto de nuestra experiencia. Es el caso de la influencia cultural en la
manera como sentimos las emociones evocadas por La marcha de Zacatecas.
No obstante, las emociones son reacciones fisioldgicas que no varian significa-
tivamente entre individuos, incluso de diferentes especies. Los cambios en el
cerebroy el resto del cuerpo que sefialan alegria, juego y diversion son similares
en personas de diferentes culturas. Imaginense caras de alegria, cosquilleos en
el estdbmago, el sonido de las risas, los tonos agudos de las voces, la agilidad de
los pensamientos, la rapidez con la que se pronuncian las palabras en el dialogo,
el tono muscular activo, etcétera. En el fondo, todas estas sefiales fisicas cons-
tituyen la misma emocién para diferentes personas; sin embargo, estas sefiales
pueden ser juzgadas de manera diversa dependiendo del contexto. Por ejemplo,
no es lo mismo ver un conjunto de seniales de juego y alegria, tipicas de un ni-
fio de seis anos, en un nifo de esta edad, en un adolescente de 17 afios, 0 en un
adulto de ochenta. Estoy seguro de que, en algunas culturas donde se prefiera
la mesura y la introspeccion, una muestra publica de este comportamiento en
un adulto de ochenta afios puede ser interpretado como demencia senil. Por el
contrario, en culturas mas extrovertidas y festivas, el mismo comportamien-
to en un adulto mayor forma parte de las relaciones cotidianas de la comuni-
dad. Sihablamos de alegria, juego y diversion, las emociones son esencialmente
las mismas para todos; la diferencia podria estar en la influencia que ejerce la
cultura sobre algunas sefiales corporales que se usan para expresar estas emo-
ciones. De la misma forma, si hablamos de los sonidos de La marcha de Zaca-
tecas, sin sus asociaciones culturales, estos sonidos no cambian y, seguramente,
las respuestas emocionales basicas a estos sonidos tampoco variaran mucho,
al menos entre miembros de sociedades occidentales familiarizados con el sis-
tema de afinacion y los timbres de instrumentos tradicionales occidentales.
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En términos generales, podemos decir que las emociones tienen diversos
componentes jerarquicos que se van anidando hasta llegar a los sentimientos.
Los neurocientificos han decidido separar sensaciones, emociones y sentimien-
tos con el fin de entender estos procesos; sin embargo, admiten que hacen parte
de un todo conectado (Damasio, 2010; De Waal, 2017; Panksepp, 1998). Por esta
razoén, para el ACEM, los sentimientos forman la dimension consciente y subjeti-
va de las emociones; es decir, lo que normalmente somos capaces de comunicar
con palabras. De esta manera, en el ACEM se considera emocion tanto la reaccion
fisiologica como el sentimiento que podemos describir verbalmente. Tuomas
Eerola (2018) propuso un modelo que concilia diferentes perspectivas. Partié de
cinco subcomponentes que se consideran ampliamente aceptados:

1. Laevaluacion del estimulo (appraisal), a través de la cual juzgamos un
estimulo emocionalmente relevante (Damasio, 2005). Esta evaluacion
la podemos realizar de manera consciente, aunque sucede de manera
inconsciente la mayor parte de las veces (Frijda, 2008). Las reaccio-
nes emocionales a la musica también son inconscientes la mayor par-
te del tiempo. Esta es una idea razonable ya que resulta dificil pensar
en un estimulo que no sea emocionalmente relevante; practicamen-
te cualquier objeto, sonido, situacién o pensamiento desencadenara
una respuesta emocional de mayor o menor intensidad en nosotros
(Damasio, 2005) asi que seria imposible evaluar de manera conscien-
te cada estimulo que percibimos.

2. Lareaccion del sistema nervioso auténomo. Esta es la sustancia esen-
cial de las emociones; por ejemplo, la activacion de ciertas estructu-
ras en el cerebro, la liberacién de hormonas o neurotransmisores, la
consecuente dilatacién de pupilas con sudoracién y aumento del flujo
sanguineo, etc.

3. Laexpresionfisica; unodelos componentes visibles que ayudanala co-
municaciéndeemociones,comolosgritosygestoscorporalesofaciales.

4. Laaccién o tendencia; por ejemplo, cuando nos alejamos de una si-
tuacion de riesgo como un insecto peligroso, o buscamos una situa-
cion deseable como trabajar en un proyecto que nos apasiona.

5. Finalmente, el sentimiento, que ya hemos explicado.
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El objetivo del trabajo de Eerola (2018) es aplicar este modelo a las emo-
ciones musicales. Por esta razén propuso el constructo de «emociones medu-
lares» (core emotions) como el sustento del modelo, seguido por las emociones
basicas y, finalmente, las emociones complejas. Ustedes podran intuir la simi-
litud con la estructura jerarquica de sensaciones, emociones y sentimientos.
Solo explicaré a continuacion el concepto de emociones medulares. Este con-
cepto se deriva del constructo de afecto medular (core affect), formulado por
James A. Russel y Lisa Feldman Barrett (1999). Consiste en una emocién en su
estado mas indiferenciado y no categdrico; es decir, no se puede percibir como
tristeza, alegria o miedo, pero si como una combinacion de grado actividad y
grado de placer. Este constructo se representa a través de dos ejes: activacion
fisiolégica (arousal) y valencia (valence). La activacién depende de las reaccio-
nes autonomicas del cuerpo —cerebro incluido- y la valencia es un juicio sub-
jetivo de placer o displacer. Este concepto es fundamental para el ACEM porque
al despojar las emociones de categorias determinadas por nuestro uso lingiiis-
tico, es mas probable realizar un andlisis del contenido emocional que pueda
ser compartido y acordado. El problema de las categorias como alegre, melan-
colico, sereno, etcétera, es que son categorias semanticas que representan los
sentimientos y, por ende, estan determinadas por nuestras experiencias subje-
tivas y limitadas por nuestro uso del lenguaje. Esta es la razon por la que algu-
nas veces no podamos acordar el término especifico que represente la emocion
que se puede comunicar a través de la ejecucion de un pasaje musical. Lo que
alguien describe como depresivo, otra persona lo puede describir como relaja-
do, melancoélico o doloroso. En cambio, como lo he experimentado en las cla-
ses de analisis del contenido emocional de la musica, es mas probable llegar a
un acuerdo sobre la emocion medular, es decir, sobre el grado de actividad y
valencia de la emocion a comunicar.

En sumodelo, Russell y Barrett (1999) reconocieron una relacion entre los
afectos medulares y las emociones categdricas como la alegria y el miedo. Esta
relacion es jerarquica, como la relacion entre sensacion, emocion y sentimien-
to, y consiste en que el afecto o emocion medular es uno de los componentes
que caracterizan las emociones categodricas. Asi, el miedo, el asco y la vergiien-
za, podrian compartir la misma emocién medular: activa y negativa; al igual
que la serenidad y la ternura, cuya emocién medular seria inactiva y positiva.
Esta idea viene del modelo circumplejo de las emociones propuesto original-
mente por Russell (1980) en el que el componente medular de las emociones
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estd formado por dos variables independientes representadas por los ejes po-
larizados perpendiculares de activacion y valencia, y las emociones categori-
cas se disponen alrededor de estos ejes ocupando lugares como en una especie
de plano cartesiano (véase fig. 2.1).

Activo
.......... A tree., .. .
Ira Euforia
-""'Miedo Alegrl’a."'-...
Asco
Displacer ( ) Placer
Tristeza Ternura
.....-.,.Melancolia Serenidad
................... \ A
Inactivo

Figura 2.1: Adaptacion del modelo circumplejo de la emociones de Russell (1980).

A pesar de la falta de acuerdo en la comunidad cientifica para lograr una
definicién de emociones, en las descripciones ofrecidas a lo largo de este capi-
tulo podemos identificar la siguiente constante. Existe una relacién jerarquica e
interdependiente entre componentes y resultantes. Esta relacion bidireccional
es esperada de los sistemas biologicos que, aunque presenten componentes es-
tructurales —ej., 6rganos- y funciones —procesos fisioldgicos que se desarrollan
en el tiempo- diferenciados, el todo no es una simple suma de sus partes, sino
una interacciéon compleja donde el comportamiento del todo —el organismo-
afecta el desarrollo de sus partes y éstas, a su vez, afectan el comportamiento
del organismo. Recuerden el ejemplo de la fobia a las arafas. Los sentimien-
tos, la dimension verbal de las emociones, al ser susceptibles de ser analizados
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en nuestra consciencia, pueden transformarmarse a través de nuestro pensa-
miento modificando la sustancia misma de las emociones, sus procesos fisio-
légicos basicos, de manera que al final podamos decidir con cuanta intensidad
respondemos al estimulo emocionalmente competente llamado arafas. Por su-
puesto, este es un ejemplo extremo y muy poco frecuente porque, como dije,
la gran mayoria de estimulos son evaluados de manera inconsciente. Sin em-
bargo, ilustra esta relacion jerarquica interdependiente.

Esta constante se manifiesta en equivalencias entre diferentes mode-
los. Por ejemplo, podemos encontrar una correspondencia entre las emocio-
nes medulares propuestas por Russell y Barrett (1999), retomadas por Eerola
(2018), y los procesos fisioldgicos basicos propuestos por Damasio (1994) y
Panksepp (1998). La activacion se corresponde con la actividad metabdlica que
desencadena nuestro encuentro con un estimulo y la valencia con la sensa-
cion de placer y displacer o recompensa y castigo.

Sintetizando, para el ACEM, una emocidn es un proceso complejo que ini-
cia cuando el organismo entra en contacto con un estimulo, el cual puede ser
real —sonidos, olores, situaciones— o imaginado —ideas o recuerdos-. Este esti-
mulo desencadena una reaccién que desestabiliza nuestro estado de equilibrio
u homeostasis. La reaccion empieza con la activacion de estructuras cerebra-
les. Hemos mencionado al menos dos -la corteza cingulada y la amigdala-, pe-
ro hay muchas mas que esas. Luego se contintia con la interconexién de otras
areas del cerebro a través de impulsos eléctricos enviados entre neuronas, y con
la liberacion de neurotransmisores en el flujo sanguineo. En este momento las
viceras y otras partes del cuerpo como los musculos faciales son involucra-
dos. La mayor parte de esta cadena de reacciones es automatica e incontrola-
ble, aunque, como vimos, puede ser modificada a mediano y largo plazo por el
aprendizaje y la cultura. En este punto del proceso podemos decir que la emo-
cion se convierte en un hecho; existe. Lo que viene después es el sentimiento:
la deteccion de la emocion por el cerebro del individuo y su interpretacion a
niveles mds o menos conscientes.

Lo mas impresionante de todo esto es que sucede de manera casi simul-
tanea. Damasio (2010, p. 193) cit6 un estudio de David Rudraufy colaborado-
res (2009), en el que el reporte de sentimientos por parte de los participantes
ocurrié en un promedio de 500 ms -medio segundo- después de ocurrido un
estimulo visual. La escala de tiempo concuerda con la funcién de las emocio-
nes como caracteristicas evolutivas cuya seleccion seguramente se debid a su
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capacidad de mantener el organismo sano y salvo. Una vez el estimulo des-
equilibra el estado de homeostasis, el cuerpo debe reajustarse lo antes posible
y, dependiendo del tipo de estimulo, las reacciones de reajuste conducirdn a
comportamientos, mayormente inconscientes, en pro de la supervivencia y el
bienestar del individuo.

Los resultados de un analisis del contenido emocional de un pasaje o una
obra pueden no tener una relacion directa con la funcion de supervivencia de
las emociones musicales, pero definitivamente se conectan directamente con
el estado de bienestar. Uno de los supuestos centrales del ACEM es que el pla-
cer heddnico que causa la musica en los oyentes es un componente esencial
de las emociones musicales. Este permite el uso de la musica como regulador de
estados de animo en la cotidianidad del individuo; herramienta de cohesién y
sincronizacion de grupos, asi como entretenimiento en eventos sociales; he-
rramienta de motivacion de actividades econdmicas a través de anuncios pu-
blicitarios, y como musica de fondo en tiendas y supermercados; intensificador
de significados emocionales en arte multimedia; e, incluso, como mediador o
auxiliar en terapias médicas y psicoldgicas. Si no fuera por la sensacion de re-
compensa que nos genera escuchar musica, seria dificil pensar que los huma-
nos escucharamos y tocaramos musica de una manera tan intensa como sucede
en diferentes sociedades alrededor del globo. Por supuesto, el placer hedénico
no es lo tnico que nos ofrece la musica; pero si es tan esencial como sugiero
;como es que nos gusta escuchar musica que percibimos como profundamen-
te melancolica o terrorifica? De acuerdo con lo discutido en esta seccidn, si
un objeto o una situacidon nos generara miedo o tristeza profunda lo evitaria-
mos. Vimos que la funcién bioldgica de esas emociones negativas es provocar
una serie de cambios internos en nuestro organismo que desestabilizan su es-
tado homeostatico, provocando que nos alejemos del estimulo para salvaguar-
dar nuestra integridad y estado de bienestar. Sin embargo, en la musica parece
suceder otra cosa. ;Por qué nos gusta la musica triste? Cuando percibimos
tristeza en la musica jnecesariamente sentimos esta emocion? ;En qué se di-
ferencian percibir y sentir? ;Podemos sentir emociones diferentes de manera
simultanea; por ejemplo, ira y euforia? ;Qué sentird un musico que esta tocan-
do una obra que le gusta mucho y representa un gran logro técnico pero cu-
yo contenido ritmico, melddico y armonico expresa tension y angustia? En fin
;como funcionan las emociones musicales?
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Las emociones musicales

A través de la definicion general de emociones he tratado de enfatizar una vi-
sién bioldgica que nos ayudard a entender la manera en la cual los patrones
sonoros de la musica generan reacciones emocionales en los humanos; y, a su
vez, esta comprension sera esencial para que podamos inferir asociaciones en-
tre emociones y patrones sonoros a través del andlisis musical. Dos aspectos
fundamentales se deben extraer de la definicidn general de emociones. Prime-
ro, que las emociones son reacciones complejas del organismo a un estimulo,
las cuales inician en el sistema nervioso, son moduladas por nuestras experien-
cias previas, y se expresan tanto de manera aparente como de manera oculta
en diferentes partes del cuerpo. Segundo, que desestabilizan nuestro estado de
homeostasis y mueven al cuerpo entero, incluyendo la mente, para regresar a
este estado de equilibrio, promoviendo nuestra supervivencia, bienestar gene-
ral, modificando nuestras memorias y ayudandonos a aprender. A partir de
esta definicidn, caracterizar el concepto de emociones musicales deberia ser
relativamente sencillo.

En el contexto del ACEM, las emociones musicales son emociones que re-
conocemos y sentimos como consecuencia de nuestra interaccién con la ma-
sica. Teniendo el contexto de la definicién general de emociones, podemos
imaginarnos que lo especifico de las emociones musicales es que son detona-
das por un estimulo musical que, al ser percibido por nuestro sistema nervioso,
desestabiliza nuestro estado de equilibrio y nos hace reaccionar. No obstante,
hay otras especificidades. Una importante es que esta reaccion tal vez no esta
asociada a una situacion de supervivencia, sobre todo si nos encontramos en
una sala de conciertos o frente a un equipo de sonido en la sala de nuestra ca-
sa; aunque si puede estar implicada en nuestro bienestar.

Esta definiciéon de emociones musicales, aparentemente sencilla, sefiala tres
especificidades: el tipo de estimulo -la musica—, su relacion aparentemente au-
sente con la supervivencia y presente con el bienestar, y las acciones aparente-
mente diferenciadas de reconocer y sentir emociones. Es razonable pensar que,
en la mayor parte de los casos, escuchar musica no sea una actividad que tenga
que ver directamente con nuestra supervivencia, pero ;co6mo promueve nuestro
bienestar? ;A través de qué mecanismos lo hace? Si promueve nuestro bienes-
tar ;por qué seguimos escuchando musica que reconocemos como triste o mie-
dosa? ;Como nos puede causar bienestar este comportamiento? Ademas ;qué
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quiere decir que reconozcamos una pieza o un pasaje como triste o miedoso?
Las emociones que definimos en la seccion anterior las sentimos, consciente
o inconscientemente, porque son cambios fisiologicos en nuestro organismo.
En la definicién de emociones musicales, ademas de sentir, se habla de reco-
nocer emociones. ;Es diferente reconocer una emocién que sentirla? ;En qué
consiste esa diferencia? Parece que la definicion de emociones musicales no
resulté tan sencilla como creiamos; son muchas interrogantes, y me temo que
aun no hay respuestas definitivas. Sin embargo, para responderlas recurrire-
mos nuevamente al trabajo de psicélogos y neurocientificos. Empezaremos
por aclarar la diferencia entre sentir y reconocer una emociéon musical, ya que
serd importante para que luego comprendamos el efecto de expresar y comu-
nicar emociones a través de la ejecucion musical como uno de las metas cen-
trales del ACEM.

Cuando vemos a una persona desconocida llorando en la calle segura-
mente podremos reconocer la tristeza. Es probable que, adicionalmente, sin-
tamos un poco de tristeza. Si vemos a un amigo llorar sucedera algo similar.
;Sentiremos mas la tristeza en este caso? ;Qué pasaria si vemos a nuestro hi-
jo o a alguno de nuestros padres llorar? Probablemente es una cuestion de in-
tensidad. Entre mas cercana sea la persona no solo reconozco la emocién sino
que la siento mds intensamente. Otra variable importante puede ser nuestra
empatia. Entre mas empaticos seamos, mds intensa sera sentir la emocion que
percibimos en el otro. Pero, aunque no la sienta conscientemente porque la per-
sona que estoy viendo llorar es desconocida, o por que no soy muy empatico
squiere decir que no se dispara en mi la emocion tristeza, aunque sea en una
dosis muy pequena? En otras palabras ;podemos reconocer una emocion sin
que ésta suceda con mayor o menor intensidad dentro de nosotros? ;Sucedera
algo similar con la musica?

Se ha asumido que reconocer una emocion en la musica y sentirla como
consecuencia de nuestra escucha, son procesos diferentes. Al primero se le ha
catalogado como un proceso cognitivo en el que la musica es un objeto de con-
templacidn y reflexiéon, mientras que al segundo se le ha considerado como una
respuesta emocional propiamente dicha, donde la musica nos hace sentir la
emocion. Sin embargo, se admite que los limites entre uno y otro son difusos
y se trata de dos polos de un continuo donde la mayoria de las experiencias se
encontraran en una posicion intermedia, a lo largo del continuo (Gabrielsson,
2001). Personalmente puedo imaginar el polo o extremo emocional. Segura-
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mente muchos de nosotros hemos tenido emociones fuertes con la musica. Pe-
ro, confieso que me es dificil imaginar un estado de contemplacion pura donde
reconozca que una pieza o un pasaje es triste y no experimente esa tristeza en
algun grado de intensidad. Por ejemplo, cuando los humanos reconocemos un
objeto visualmente, redes de neuronas en nuestro cerebro se activan, e incluso,
el patrén de activacion de estas redes neuronales es diferente si reconocemos
caras y animales, objetos y escenas conocidos, texturas y formas indiferencia-
das, y objetos desconocidos (Fairhall y Ishai, 2008; Gauthier, 2018; Grill-Spec-
tor, 2003). Algo similar debe suceder cuando reconocemos una emocién en
la musica. Redes neuronales tendran que activarse para que formemos la idea
de tristeza. La cuestion es: cuando esas redes se activan ;se activard también la
emocion y no solo la idea? O, incluso jserd necesario experimentar algin gra-
do de emocion para que aparezca la idea?

Nathalie Gosselin, Isabelle Peretz, Erica Johnsen y Ralph Adolphs (2007),
compararon la capacidad de reconocer emociones bésicas en la musica entre
una paciente con dafio bilateral de la amigdala y un grupo de control (cc) de
mujeres sanas. La amigdala es un nucleo de neuronas asociado a la percep-
cion y evaluacion de estimulos desagradables y a las respuestas emocionales
de miedo. La paciente, llamada sM, no reconocia el miedo en los fragmentos
musicales en los que el Gc silo hacia. Ademads, confundia fragmentos catalo-
gados como pacificos o tristes por el Gc, juzgandolos como fragmentos que
expresaban miedo. Sin embargo, en términos de valencia, sM juzgaba los frag-
mentos que expresaban miedo como desagradables, al igual que el Gc; pero en
términos de activacion, su juicio sobre estos mismos fragmentos era significa-
tivamente inferior a aquel de las participantes del gc. Por otro lado, sm podia
detectar errores de sincronizacion ritmica en la musica, asociar el modo me-
nor y el tempo lento a la tristeza, y asociar el modo mayor y el tempo rapido a
la alegria, como lo hacia el Gc. Estos resultados sugieren que tanto las habili-
dades cognitivas musicales de sm como su habilidad para reconocer la valen-
cia se encontraban en buen estado. Si reconocer una emocion fuera un proceso
puramente cognitivo, entonces sMm deberia reconocer el miedo en los frag-
mentos destinados a expresar tal emocion. Pero, sM no parecia reconocer la
activacion de estos fragmentos. Esto me hace pensar que, posiblemente, sm
no sintiera la activacion tipica que inducian estos fragmentos en las partici-
pantes del Gc, y por lo tanto no reconocia la emocién de miedo. Esta idea se
respalda en una de las conclusiones del estudio citado:
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La contribucién de la amigdala al reconocimiento de emociones parece ser de
naturaleza emocional... [Su lesién] resulta en un déficit en el reconocimiento
de emociones especificas que no se puede explicar por un fallo en la percepcion.
El déficit parece nacer de una dificultad en asociar el procesamiento percep-
tual de las caracteristicas estructurales de la musica con su significado emocio-
nal (Gosselin et al., 2007, p. 242).

Este estudio no prueba que reconocer y sentir son procesos similares que
se originan en un sustrato comun: el desencadenamiento del proceso fisiologi-
co de la emocién. Ni tampoco que su diferencia sea mas una cuestion de inten-
sidad. Podria haber mads explicaciones para el caso de sm. Sin embargo, ésta es
una interpretacidn bastante posible si consideramos otras evidencias. Por ejem-
plo, si la diferencia entre sentir y reconocer fuera una cuestién de intensidad,
en general las personas sentirian la misma emocién que reconocen. Este ha si-
do, justamente, el principal hallazgo de varios estudios que han explorado la re-
lacién entre emociones reconocidas en la musica y emociones inducidas por
la musica (Egermann y McAdams, 2013; Evans y Schubert, 2008; Hunter et al,
2010; Kallinen y Ravaja, 2006; Lundqvist et al., 2009; Song et al., 2016). Usan-
do diferentes tipos de musica, en situaciones diversas, e implementando tipos
de medicién diferentes, estos estudios han encontrado una correlacién posi-
tiva entre las emociones percibidas y las emociones sentidas por los oyentes;
es decir, en general las personas sentimos las mismas emociones que percibi-
mos. Otro hallazgo central ha sido que los participantes califican las emociones
sentidas vs. las percibidas con diferentes niveles de intensidad. Uno de los ha-
llazgos mas importantes del estudio de Hauke Egermann y Stephen McAdams
(2013) fue que esta diferencia disminuy6 entre mas presente se manifestaba el
rasgo empatia en los participantes. Esta observacion resulta bastante razona-
ble si recordamos el ejemplo de la persona desconocida llorando en la calle.
Entre mds empaticos seamos, mas intensamente sentiremos la tristeza que re-
conocemos en esta persona. Asi, la diferencia en la intensidad de lo sentido vs.
la intensidad de lo percibido se estrechara.

Adicionalmente a estos hallazgos, en los estudios se encontré que, a pesar
de la correlacion positiva general entre emociones sentidas y percibidas, ha-
bia un porcentaje menor de correlaciones negativas; por ejemplo, reportes de
participantes que reconocian tristeza pero sentian alegria o paz. Esto suce-
dia particularmente en casos donde la emocion reconocida era negativa —ej.,
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tristeza y miedo-. La aparente contradiccion puede explicarse por el hecho de
que la musica no representa un riesgo real para nuestra integridad; es decir, no
esta relacionada directamente con situaciones de supervivencia. Cuando es-
cuchamos musica sabemos que estamos a salvo; y si, ademas, nos gusta lo que
escuchamos, la respuesta sera placentera independientemente de que reconoz-
camos que la musica expresa tristeza o miedo. Esto nos lleva a otra pregunta:
si asumimos que sentir y reconocer son procesos similares solo diferenciados
por laintensidad del sentimiento ;seria posible sentir dos emociones diferentes
de manera simultdnea? ;No tendriamos que sentir y percibir siempre la mis-
ma emocion? A partir de lo que hemos hablado en este capitulo, creo podemos
imaginar un modelo de respuestas emocionales a la musica que nos ayude a
explicar estas emociones paralelas contradictorias.

Imaginemos que podemos reaccionar emocionalmente a la musica a tra-
vés de diferentes mecanismos. Unos basicos, o bioldgicos, que reaccionan a
las sefiales acusticas; y otros mas complejos, que utilizan nuestra experienciay
pensamientos acerca de la musica, y procesos de expectativa musical que con-
llevan sensaciones de recompensa. Los procesos basicos usarian el andamia-
je bioldgico que sostiene las sensaciones y emociones basicas, mientras que
los complejos necesitan del andamiaje cognitivo que conduce a las emocio-
nes complejas y a los sentimientos. Los primeros explicarian el hecho de que
reaccionamos de manera similar a estimulos sonoros similares, independien-
temente del contexto. Esto nos permite percibir emociones y reaccionar de
manera consistente a partir de sefiales actsticas similares y encontrar percep-
ciones y reacciones similares en otros oyentes (Egermann et al., 2015; Gabriels-
sony Juslin, 1996; Juslin, 2000; Schubert, 2004a; Timmers y Ashley, 2007a). Por
otra parte, los procesos complejos explicarian la variaciéon que existe de acuerdo
con diferencias personales y la existencia de emociones estéticas que se pro-
ducen cuando evaluamos, de manera voluntaria o involuntaria, el significado
de las sefiales acusticas en términos de su belleza relativa, originalidad, estilo,
mensaje simbdlico, etcétera (Juslin, 2013a; Nieminen et al., 2012; Schindler et
al., 2017). Finalmente, los dos procesos usan tanto redes de neuronas compar-
tidas como independientes; lo que ocasiona tanto traslapes e interdependencia
como contradicciones. Algo similar a las categorias jerarquicas de las emocio-
nes descritas en la seccion anterior. De hecho, la activacion de los procesos
complejos dependeria totalmente de la activacion de los procesos basicos, de
la misma forma que la aparicién de los sentimientos o las emociones complejas
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necesitan de las sensaciones y las emociones basicas. Asi, las caracteristicas de
este modelo imaginado, o hipotético, causaria tanto coherencia como contra-
diccién entre las emociones sentidas y percibidas.

Siguiendo este orden de ideas, es razonable pensar que, independiente-
mente de las emociones que reconozcamos en la musica, las emociones que
reportemos como sentidas serdn, en su mayoria, positivas. Aparte de que per-
cibamos una pieza o un pasaje como triste, alegre, ensofiador o miedoso, ade-
mas de estas emociones siempre estard presente la emocion positiva causada
por el placer que naturalmente nos induce la musica. La tinica excepcion seria
cuando la pieza o el pasaje realmente nos disguste. Esto hallevado a diversos in-
vestigadores a postular que las emociones musicales son diferentes de aquellas
emociones cotidianas que hemos definido como orientadas a modificar nues-
tro comportamiento ante estimulos emocionalmente competentes que pueden
ser interpretados como riesgos u oportunidades. En otras palabras, las emo-
ciones musicales son especiales por que no son utilitarias ni estan determina-
das por metas que afectan nuestra supervivencia y bienestar; porque cuando
escuchamos musica, entramos en un estado de desprendimiento de nuestras
necesidades pragmaticas, por tanto las emociones cotidianas pierden su sen-
tido original (Zentner et al., 2008). No obstante, existen evidencias recientes
que apoyan la disociacién que propone nuestro modelo hipotético y emparen-
tan las emociones musicales a las cotidianas. Elvira Brattico y colaboradores
(2016) realizaron un estudio de imagen por resonancia magnética funciona
(IRMF) en veintinueve participantes a quienes pidieron calificar fragmentos de
musica feliz y triste que les gustaba y no les gustaba, mientras los investigado-
res registraban los patrones de activacion de diferentes estructuras cerebra-
les mostradas en la IRMF. Aunque la metodologia fue mas compleja que lo que
describo, lo central es que los investigadores observaron una disociacion en-
tre los patrones de activacion del cerebro relacionados a las respuestas emocio-
nales basicas feliz-triste y a las respuestas de gusto y disgusto. De acuerdo con
las conclusiones del estudio, las respuestas emocionales bésicas feliz-triste po-
drian estar relacionadas con la percepcion y el procesamiento de caracteristicas
acusticas de los sonidos —~dindamica, ritmo, timbre, altura, tonalidad y articula-
cién- en las cortezas auditivas. Por otro lado, las respuestas de gusto y disgusto,
generaban patrones de activacion de centros profundos del cerebro —-ntcleos
subcorticales- que normalmente estan asociados con la activacion fisioldgica
del cuerpo, la motivacion y los centros de recompensa y placer. Sobre estos ul-
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timos profundizaremos cuando tratemos el tema de las expectativas musica-
les en el capitulo 5.

El estudio de Brattico y colaboradores (2016) ofrecié la primera evidencia
empirica de dos tipos de emociones ligadas a la experiencia musical. Por un la-
do, las emociones basicas que surgen como reaccién a estimulos externos, los
cuales, en el caso de la musica, parecen ser estructuras musicales simples, re-
feridas en el parrafo anterior como caracteristicas acusticas de los sonidos. Y,
por otro lado, las emociones estéticas, representadas en este estudio por la di-
mension gusto-disgusto. Sin embargo, las emociones estéticas parecen invo-
lucrar mas dimensiones, incluyendo las emociones basicas. Brattico y Pearce
(2013, p. 49) definen tres: la respuesta emocional, que incluye la emocién ba-
sica percibida y la sentida; el juicio estético, que puede incluir reflexiones pro-
fundas sobre una pieza; y el gusto y las preferencias. Ademas, anaden que las
caracteristicas del oyente, asi como el contexto de la audicion, juegan papeles
determinantes en la respuesta estética. De acuerdo con los hallazgos de Bratti-
co et al. (2016), nuestro modelo no parece tan desacertado.

A manera de cierre de esta seccion, les propongo que escuchemos esta ver-
sion de La marcha de Zacatecas o alguna otra que esté a su alcance. Imagine-
mos qué puede suceder en nuestro cuerpo en respuesta a esta pieza, de acuerdo
con lo que hemos discutido en este capitulo. Si conocemos la pieza y la hemos
escuchado repetidamente asociada a situaciones especificas, los recuerdos de
esas situaciones —redes neuronales de memoria a largo plazo (MLP)- se activa-
ran, junto con las emociones que nos inducian dichas situaciones. Recordemos
el ejemplo de los zacatecanos, los hidrocalidos y los colombianos escuchan-
do esta obra y reviviendo las emociones asociadas a los contextos en los que
aprendieron a escucharla. Los primeros revivirian la solemnidad y el orgullo
de ser zacatecanos, los segundos el tedio del inicio de un nuevo y aburrido dia
de clases, y los terceros la algarabia y alegria circenses. Podriamos decir que
estas emociones son complejas porque involucran pensamientos e imagenes.
Ceremonias oficiales, dias de inicio de tediosas jornadas escolares y escenas cir-
censes vendran a la mente de nuestros oyentes hipotéticos reforzando las emo-
ciones que induce la musica en asociacién con o a través de los recuerdos de
experiencias previas.

Por otro lado, habra una infinidad de personas que nunca hayan escucha-
do esta pieza. Tal vez sea el caso de algunos lectores. ;Qué sentirdn estos oyen-
tes? Aunque no tengan recuerdos asociados a la pieza, seguramente podrian

63


https://www.youtube.com/watch?v=NxdKXTdcHyc

EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

formar imagenes mentales. Ademas, es muy probable que hayan escuchado
otras obras similares y esto les ayudaria a formar dichas imagenes. Pero, debi-
do a que es su primera vez con la pieza, es probable que su respuesta emocional
dependa mas de las reacciones basicas o bioldgicas a los sonidos que su orga-
nismo de hominido han desarrollado con la evolucién. Recordemos nuestro
modelo hipotético de los mecanismos diferenciados que explica la aparicién
paralela de emociones contradictorias. El tempo allegro, las dinamicas medias-
altas, la variedad ritmica, el pulso constante, los timbres predominantemente
brillantes, las articulaciones separadas —mas stacatto que legato- y el modo ma-
yor, conjuntan, en La marcha de Zacatecas, una serie de sefiales que son codifi-
cadas e interpretadas en el cerebro como alegres. Lo que se asume en el ACEM
es que esta primera percepcion es un proceso basico o biolégicamente prede-
terminado de los patrones sonoros de cualquier pieza. Este proceso basico no
necesitaria pensamientos; es automatico y no necesita de la atencién consciente
o voluntaria. Y, lo mas importante, es un proceso que sucede en el cerebro de los
oyentes, tengan o no experiencias previas con la pieza y cuenten o puedan o no
asociar sucesos extramusicales emotivos a la pieza. Los pensamientos comien-
zan a aparecer después. Por ejemplo, cuando sentimos la emocion alegria-re-
cordemos la definicién de sentimientos en el modelo de Damasio (2005). Sin
embargo, este proceso basico solo seria el primer paso que se necesita para una
interaccion estética con La marcha de Zacatecas; corresponderia ala dimension
de respuesta emocional de la emocién estética definida por Brattico y Pearce
(2013, p. 49); la cual es necesaria pero no suficiente, segtin estos autores. Se ne-
cesitan las otras dimensiones para completar el proceso de emocidn estética.
Las otras dos dimensiones serian el juicio estético y el gusto, que esta rela-
cionado a las preferencias. La dimension de juicio estético, en este caso, podria
equivaler a pensamientos sobre la belleza del arreglo, la pericia de los ejecutan-
tes, laimaginacidn del compositor, y las otras asociaciones simbolicas extramu-
sicales, como las de los oyentes zacatecanos, hidrocalidos y colombianos. Los
juicios estéticos pueden estar relacionados con nuestras funciones cognitivas
superiores, el conocimiento relevante al objeto de apreciacion estética, el mo-
mento, el contexto y nuestros valores y creencias influidas por la cultura (Jus-
lin, 20134, p. 247). Por otro lado, la dimension del gusto y las preferencias estan
determinadas por factores similares. Segin Daniel J. Hargreaves y Adrian C.
North (2010), estos factores serian de tres tipos: los personales, como el entre-
namiento musical, la personalidad y la identidad del oyente; los contextuales:
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ej., si se trata de un evento especial o cotidiano, si se escucha solo o en grupo, et-
cétera; y los factores relacionados directamente con la musica: ej., si le es fami-
liar al oyente y si es predecible o impredecible. Este ultimo grupo de factores esta
relacionado con la experiencia que tenga el oyente escuchando musica de esti-
los similares a La marcha de Zacatecas. Si esta pieza le es familiar podra estable-
cer expectativas y evaluar de qué manera se cumplen o se violan (Huron, 2006).
Por supuesto, los procesos de expectativas musicales son mayormente involun-
tarios, o de atencion inconsciente; no obstante, determinan nuestras respues-
tas de placer heddnico (Salimpoor et al., 2015) y afectan nuestras preferencias
musicales (Berlyne, 1974; North y Hargreaves, 1995). Asi, vemos que la dimen-
sién del gusto y las preferencias son particularmente complejas porque invo-
lucran procesos basicos de respuestas de recompensa y placer hedénico que,
no obstante, estan determinados por nuestras experiencias previas con musi-
ca de estilos similares —familiaridad- y otros conceptos complejos derivados
del contexto social y caracteristicas de la personalidad que se traslapan con las
causas de los juicios estéticos que podemos formular sobre la musica.
Resumiendo, las emociones musicales, como las emociones en general,
se generan a partir de procesos complejos en el que el estimulo musical pare-
ce ser evaluado a través de diversos mecanismos. Unos mecanismos parecen
obedecer a procesos bioldgicamente determinados —ej., reacciones a caracte-
risticas acusticas basicas y patrones de expectativa- y otros son determinados
por procesos cognitivos tanto voluntarios, o de atencién consciente, como in-
voluntarios. A su vez, los procesos cognitivos pueden ser determinados por
recuerdos, la influencia del grupo social y familiar al que pertenece el oyente,
nuestras creencias sobre lo que es bello y lo que no, entre otras situaciones. Por
otro lado, de los mecanismos bésicos, las expectativas musicales son particula-
res porque, si bien son funciones cerebrales bioldgicamente determinadas, sus
insumos dependen de qué tan familiarizados estemos con la musica que escu-
chamos. La familiaridad implica que poseamos esquemas que se correspondan
con la manera como la pieza estd organizada, su sintaxis y otros aspectos que
los musicos conocemos como estilo (Huron, 2006; Meyer, 1956). Aunque no
es del todo claro como funcionan estos mecanismos, existen modelos que han
integrado el conocimiento sobre como la musica induce-expresa emociones.
Noétese que uno induce-expresa porque para el ACEM, el significado practico de
los dos conceptos es el mismo, y personalmente creo que su diferencia es mas
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una cuestion de intensidad. La dltima seccion de este capitulo estara dedicada
a presentar dichos modelos y reflexionar sobre su utilidad practica en el ACEM.

Mecanismos de respuestas emocionales a la musica:
entre la evolucion, la cultura y lo subjetivo

Entender a través de qué mecanismos nuestro cuerpo reacciona emocional-
mente a la musica es importante para discernir entre lo que podemos inferir
acerca del contenido emocional de la musica a través del ACEM, y lo que esta
fuera de nuestro alcance. Si analizamos las estructuras sonoras de La marcha
de Zacatecas, nunca podriamos inferir que alguien va a reaccionar negativa-
mente, y mucho menos que el tedio y el disgusto podrian surgir de la audicion
de esta pieza. Sin embargo, al parecer, algunas generaciones de estudiantes de
ciertas escuelas en Aguascalientes fueron condicionados a escuchar esta pieza
como sefial de comienzo de un dia escolar que se rehusaban a principiar. Aso-
ciaciones arbitrarias como ésta, compartidas por una porciéon minima de la po-
blacién, no pueden usarse en el ACEM porque no hay ningun indicio que nos
lleve a concluir tal respuesta emocional. No obstante, existen mecanismos cu-
ya respuesta emocional resultante es mas objetiva y puede ser deducida a partir
de un analisis de las estructuras sonoras de la pieza. Un ejemplo de estos serian
los mecanismos basicos o bioldgicos de nuestro modelo hipotético propuesto
en la seccion anterior de este capitulo.

El objetivo de esta seccion es conocer los mecanismos propuestos por psi-
cologos y musicdlogos y entender cudles de estos respaldan el principal supues-
to del ACEM: podemos inferir respuestas emocionales generales de un grupo
de oyentes a través del andlisis de los patrones sonoros de una pieza o un pasa-
je porque los humanos compartimos mecanismos psicoldgicos de respuestas
emocionales a la musica, y porque algunos de estos mecanismos nos permi-
ten generar respuestas similares al mismo estimulo musical, sea de manera in-
dependiente de la cultura musical o gracias a que compartimos una cultura
musical. Este supuesto parece un poco abstracto ahora, pero prometo que se
aclarara en la medida que vayamos viendo los mecanismos.

No existe una literatura amplia sobre los mecanismos de respuestas emo-
cionales. La mayoria de los estudios se han enfocado en dilucidar temas co-
mo la relacién entre estructuras musicales y emociones, diferencias culturales
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y personales de las respuestas emocionales, la relacion entre estas respuestas y
las estructuras cerebrales, entre otras. A pesar de que Leonard B. Meyer (1956)
senalo que la falta de investigacion y teorias que explicaran los mecanismos a
través de los cuales reaccionamos emocionalmente a la musica, el primer mo-
delo integrador de mecanismos psicoldgicos de respuestas emocionales a es-
timulos musicales fue propuesto tres décadas mas tarde por Patrik N. Juslin y
Daniel Vistfjal (2008). Por esta razon, el modelo de Juslin y Vistfjél, actualiza-
do por Juslin (2013a), serd el eje de esta seccion.

Patrik N. Juslin (2013a) propone un modelo de ocho mecanismos psicol6-
gicos a través de los cuales se puede explicar como la musica induce emociones
en los oyentes. Aunque la teoria es especifica para inducciéon de emociones,
veremos que hay ciertos mecanismos que pueden explicar también lo que se
entiende como reconocimiento de emociones. En un intento taxondmico, Jus-
lin clasificé los mecanismos en alto y bajo impacto cultural. Los primeros son
aquellos que dependen, en gran medida, de experiencias previas, la cultura y
el aprendizaje. Estos son condicionamiento, memoria episddica, visiones ima-
ginarias, expectativa musical y juicio estético. Por el contrario, los segundos
tienden a ser comportamientos congénitos modificados en menor medida por
el aprendizaje. Estos son reflejo del tallo cerebral, sincronia ritmica y contagio.
Veamos en qué consiste cada uno.

El condicionamiento es un mecanismo que usa memorias de una situacion
emocionalmente competente que fue o ha sido ligada de manera reiterada a
una pieza musical. De esta manera. Cuando escuchamos la pieza, la emocion
que nos producia la situacion aflora de manera involuntaria. Tal vez, algunos
de ustedes estaran pensando en el ejemplo de La marcha de Zacatecas asociada
al inicio de cada jornada escolar durante, digamos jlos tres afios de secundaria!
Este es un excelente ejemplo, pero puede haber otros mas artisticos; por ejem-
plo, el uso de leitmotivs en el cine, particularmente en sagas como La guerra
de las galaxias o Harry Potter, donde un tema melddico es asociado de mane-
ra consistente con un personaje. Asi, cuando escuchamos este tema esperamos
consciente o inconscientemente la aparicién de dicho personaje.

La memoria episédica es un mecanismo similar al condicionamiento pues
usa la memoria de un evento o época de la vida del oyente, reviviendo la emo-
cién de dicho momento o periodo de la vida porque coincidid con la pieza que
se escucha. La diferencia con el condicionamiento es que no se trata de un em-
parejamiento reiterativo y consistente evento-musica, y, ademads, involucra re-
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cuerdos conscientes y detallados, tiende a ser usado de manera voluntaria por
las personas y esta relacionado con procesos de construccion identidad del
oyente (Juslin y Vastfjall, 2008). Este puede ser un caso tipico de adultos re-
cordando sus afios de adolescencia o juventud temprana a través de las cancio-
nes que sonaban en la radio y escuchaban con su grupo de amigos de aquellas
épocas. Aunque también seria un buen ejemplo el recuerdo del padre y madre
amorosos que cantaban cada noche una cancioén para dormir. En fin, se trata
de asociaciones arbitrarias o extramusicales, que no se explican necesariamen-
te a partir de las estructuras sonoras de la pieza.

Las visiones imaginarias conforman un mecanismo popular y de larga tra-
dicion, que incluso se puede rastrear en el oficio de la composiciéon musical. Es
comun que las personas creen imdgenes que refuercen la reaccién emocional
a una pieza. Por ejemplo, paisajes, didlogos entre personajes imaginados, esce-
nas de batalla, etcétera. Estas imagenes funcionan como construcciones meta-
foricas moldeadas directamente por los patrones sonoros de la musica (Juslin
y Vistfjdll, 2008). Estas metaforas han sido aprovechadas en multiples activi-
dades donde interactuamos con la musica. Pensemos en como muchos profe-
sores de instrumento piden a sus estudiantes que imaginen una escena como
ayuda para expresar una emocion en algin pasaje. Cuando se pide a alguien
describir lo que acaba de escuchar, particularmente en un ambiente no acadé-
mico, es comun que se refiera a imagenes que visualizé durante la audicién o
visualiza en el momento, como ayuda para expresar sus ideas o emociones. En
la musicoterapia se han usado estas metaforas para desencadenar estados de
relajacion beneficiosos para la salud (McKinney et al., 1997). Y, finalmente, en
la composicion de musica vocal, como los madrigales renacentistas o los lie-
der romanticos, es comun observar como el compositor usa metaforas sono-
ras para representar o resaltar una accién o imagen del texto; por ejemplo, el
motivo inicial del motete Surge amica mea de Giovanni Pierluigi da Palestri-
na, transcrito en la figura 2.2, dibuja la imagen del amado pidiendo a su com-
pafiera que se levante y lo acompaiie.
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Figura 2.2: Transcripcion del inicio de Surge amica mea, de Giovanni Pierluigi da Palestrina

La expectativa musical es otro ejemplo de mecanismo de alto impacto cul-
tural porque formamos expectativas de acuerdo con lo que hemos aprendido
de nuestras experiencias musicales previas. Por ejemplo, cuando nos familia-
rizamos con un estilo aprendemos a prever lo que sucedera en cada momento
de cualquier pieza del mismo estilo. Es como si aprendiéramos un lenguaje.
Aprendemos a predecir lo que va a decir nuestro interlocutor y preparamos
nuestra intervencion en la conversacion. Para esto usamos esquemas, que son
redes de neuronas conectadas donde estan representadas memorias genéricas de
largo plazo. Es decir, memorias no de un episodio, sino de las caracteristicas co-
munes o genéricas de multiples episodios. Aunque también usamos patrones
almacenados en sistemas de memoria a corto plazo. Por ejemplo, observemos
el patron de imitacion de Surge amica mea. Empieza el tenor, ocho negras des-
pués imita la soprano, otras ocho negras mas tarde la contralto, pero la imita-
cién no empieza en G, sino en C, es decir, en tonica. Esta seria una sorpresa o
violacion de la posible expectativa de una tercera imitacion a la octava. Pero,
la sorpresa mas agradable puede ser la ausencia de imitacién en el cuarto com-
pas y la repentina aparicion del baritono con la, ya familiar, imitacion a partir
de G en el quinto compas, la respuesta del bajo en tonica, en el momento es-
perado, y, otra violacién: el retraso en la imitacién de la soprano. Es como si
Palestrina jugara con estas asimetrias en los patrones temporales de imitacién
para generar tension y recompensa al volver al lugar comun del motivo inicial.
El mecanismo de expectativa musical se basa en el supuesto de que la emocion
aflora en el momento en que el resultado esperado de una tendencia o expecta-
tiva, es bloqueado de manera temporal o permanente (Meyer, 1956, p. 31). Este
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mecanismo sera el tema de los capitulos 4 y 5 de este libro, asi que no vale la
pena profundizar mas por ahora. No obstante, es importante notar que la ex-
pectativa musical difiere de los otros tres mecanismos de alto impacto cultural
en que no depende de experiencias previas extramusicales, sino del aprendi-
zaje de las convenciones o sintaxis de los diversos estilos que conforman nues-
tra cultura musical.

El juicio estético es el tltimo mecanismo de alto impacto cultural. En gene-
ral, los juicios estan asociados a procesos cognitivos de alto nivel que requieren
conocimientos especializados, un conjunto de valores y creencias acerca de lo
que se juzga, y estan influenciados por las emociones (Leder et al., 2004; Ni-
chols, 2002). Juslin (2013a) defini6 ocho criterios que pueden ser usados por el
oyente de manera explicita —-voluntaria— o implicita —involuntaria— para reali-
zar un juicio estético: la belleza de la obra, la habilidad del intérprete o el com-
positor, la novedad u originalidad, la manera como se sigue o transgrede los
canones estilisticos, el mensaje, la expresividad de la pieza y la ejecucion, y, fi-
nalmente, la emocién. A pesar de que son criterios diferenciados, su interco-
nexion es aparente. Juslin (2013a) argumenta que este conjunto de criterios son
producto de tres tipos de procesos igualmente interconectados: los perceptua-
les o impresiones sensoriales basicas, biologicas e ineludibles; los cognitivos,
basados en nuestro conocimiento y creencias; y los emocionales, que son las
emociones producidas a través de cualquiera de los mecanismos del modelo.
De acuerdo con Juslin, solo los procesos perceptuales y cognitivos son necesa-
rios para el surgimiento de un juicio estético. Las emociones no son un insu-
mo necesario, pero si un posible producto.

Patrik Juslin y Sara Isaksson (2014) realizaron un estudio sobre los crite-
rios subjetivos que usaban 72 participantes suecos, de 18 a 43 afios de edad, pa-
ra seleccionar la musica de su preferencia y realizar juicios estéticos. El criterio
mas importante para determinar el valor estético de la musica fue la expresion,
seguida de la capacidad de inducir emociones. No obstante, los demas criterios
son también relevantes, aunque su frecuencia y grado de importantcia en los
reportes de los participantes fue significativamente mas baja que los dos men-
cionados. Por otro lado, hay que considerar que el contexto —ej., la situacion
de escucha- representa una condicidén importante para los juicios estéticos, el
gusto y las preferencias (Hargreaves y North, 2010). No es lo mismo escuchar
musica solo que en compania, ni tampoco escucharla en la sala de la casa, en
una sala de conciertos o en un bar. Por ejemplo, el contexto de un concierto de
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musica clasica podria invitar al oyente a establecer una actitud estética fren-
tealo que escucha (Juslin, 2013a, p- 257). Esta actitud se interpreta como una
decision de prepararse para una experiencia estética, es decir, vivir una situa-
cion fuera de lo cotidiano.

Segtin Martin Seel (2005), la experiencia estética necesita de una percepcion
igualmente fuera de nuestro modo de percibir lo cotidiano. Esta percepcion es-
tética nos permite enfocarnos en lo que es relevante para la experiencia esté-
tica. Si para nosotros, al igual que para los participantes del estudio de Juslin
e Isaksson (2014), la expresion es un criterio determinante para la experien-
cia estética, la percepcion estética nos llevara a dirigir la atencion, consciente
o inconscientemente, en los aspectos del concierto que contribuyen a esa ex-
presion. Puede ser el movimiento y el aspecto fisico de los ejecutantes, pero, en
general, la expresion esta ligada al sentimiento-reconocimiento de emociones
en la musica. Por ende, el criterio de expresion en la formacion de nuestro jui-
cio estético nos conectard con las estructuras sonoras de la pieza y la manipu-
lacién de dichas estructuras por parte de los ejecutantes. Esta es justamente la
manera como un mecanismo complejo de alto impacto cultural, como el jui-
cio estético, se interconecta con mecanismos de bajo nivel cognitivo, aunque
de gran impacto afectivo, como el reflejo del tallo encefdlico, la sincronia rit-
mica y el contagio emocional. Estos tres mecanismos, junto con las expectati-
vas musicales, explican como patrones sonoros que, aparentemente, no tienen
injerencia sobre nuestra supervivencia ni forman parte de las preocupaciones
vitales con las que negociamos nuestra cotidianidad, son capaces de inducir
emociones cuando los escuchamos. Los lectores intuiran que estos cuatro me-
canismos son los que fundamentan el supuesto principal del ACEM, ya queesa
través de éstos que nuestra percepcion voluntaria o involuntaria accede al sig-
nificado emocional de los patrones sonoros de una obra.

El reflejo del tallo cerebral es una reaccién de activacion fisioldgica y dis-
placer a un cambio stbito en la musica: ej., un fortissimo stbito, una disonan-
cia repentina, o un cambio abrupto en el timbre o en la densidad ritmica. Su
funcioén es que dirijamos nuestra atencion a cualquier sefial de peligro poten-
cial. En tanto reflejo, es el mas basico de los mecanismos, ya que implica una re-
accion automdtica a un estimulo que no alcanza niveles de decodificacién y
representacion complejos en la corteza cerebral. En este caso, el procesamien-
to de la informacion auditiva llega hasta el tallo cerebral que es una estructura
primaria en la evolucidn del sistema nervioso central, encargada de un sinnu-
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mero de funciones automaticas como el control de la atencidn, la activacion fi-
siologica emocional, la frecuencia cardiaca, entre muchos otros.

Un ejemplo tipico de reflejo del tallo cerebral es el Andante de la Sinfonia
No. 94 de Joseph Haydn, conocida como La sorpresa. Les sugiero que escuchen
este movimiento para que la explicacion a continuacion tenga mas significado.
Al inicio del Andante se presenta un tema sencillo con un acompanamiento de
cuerdas, todo en una dindmica piano. En seguida se repite, pero el acompana-
miento es en pizzicati y la dindmica cambia a pianissimo. De repente, después
de la semicadencia repite el acorde de dominante en fortissimo, acentuado con
un golpe de timbal. Cualquiera se podria sobresaltar después del engaio que
Haydn prepara al hacer que este tema sencillo y jugueton se relaje ain mas en
la repeticidn, para luego asestar un golpe inesperado. Es probable que se pre-
gunten cudl es la diferencia entre el reflejo del tallo encefalico y la expectativa
musical. Esta en la definicion del reflejo arriba descrita. El reflejo no necesi-
ta de nuestra memoria a corto plazo de los patrones que venimos escuchando
en la pieza ni de los esquemas sobre sinfonias clasicas; en cambio, el mecanis-
mo de expectativa si los necesita. Para evitar esta confusion debemos recordar
que los mecanismos no son excluyentes. Lo que seguramente sucede mientras
escuchamos el Andante de Haydn es que somos sorprendidos a través de dos
mecanismos: el reflejo que nos advierte sobre el riesgo potencial de un cambio
stbito en timbre y dinamicas, y la expectativa que nos permite percibir la sor-
presa por el cambio inesperado que contradice el patron de comportamiento
que la pieza mostraba hasta el final de la segunda frase.

Noétese que los dos son mecanismos cuya respuesta inicial es de desagrado,
como sucede con cualquier sorpresa, independientemente de que la evaluacion
global del evento, después de la sorpresa inicial, sea positiva. Por esta razdn,
una funcién crucial de estos mecanismos debe ser protegernos contra riesgos
potenciales. Ustedes se preguntaran por qué los usamos si no existe riesgo alguno
en una sala de conciertos. La respuesta es: porque el mecanismo no diferencia
entre riegos reales y ficticios. Nuestros sistemas de percepcion sonora usan es-
tos mecanismos de la misma manera, independientemente de que se trate de
una caminata nocturna en un bosque tropical desconocido, cruzar una calle
peligrosa o escuchar musica en casa. El supuesto del modelo de Juslin es que la
intensidad de la respuesta primaria de estos mecanismos seguro se puede mo-
dular a través de la interaccién con otros procesos cognitivos, pero nunca va
a desaparecer por completo. Pensemos por ejemplo en cudntas veces hemos

72



2. MUSICA, EL LENGUAJE DE LAS EMOCIONES

soportado el estruendo de una puerta que se azota por accion del viento. Aun-
que la estemos observando y predigamos el momento exacto en el que se va a
azotar, y seamos conscientes de que no representa amenaza alguna para nues-
tra integridad, la expresion de desagrado y proteccién que realiza todo nuestro
cuerpo es usualmente inevitable.

La sincronia ritmica sigue en complejidad y automaticidad al reflejo. A
través de este mecanismo, ciertos procesos de nuestro cuerpo se sincronizan
de manera involuntaria con la percepcion del pulso de la musica; por ejemplo,
la respiracion y el pulso cardiaco (Harrer y Harrer, 1977). De esta manera, se
inducen o acentiian emociones relacionadas con patrones de actividad o mo-
vimiento: ej., el movimiento lento de la calma y la ternura vs. la rapidez de la
euforia yla alegria. Esto puede ser causado por patrones de activacién neuronal
en sincronia con el pulso de la musica (Large y Palmer, 2002; Large y Snyder,
2009) y procesos de expectativa que nos permiten predecir la regularidad del
pulso (Vuust et al., 2009).

Finalmente, el contagio es, tal vez, el mecanismo mas complejo de esta se-
rie de tres mecanismos de bajo impacto cultural. De acuerdo con Juslin, Har-
maty Eerola (2014, p. 603), a través de este mecanismo detectamos la expresion
emocional de la musica y la imitamos internamente. Su principal argumento
es que nuestro cerebro responde a los rasgos actsticos que la musica comparte
con la expresidn vocal, de manera que reaccionamos a través del mismo me-
canismo tanto a patrones de entonacion lingiiistica como musical. La hipdtesis
de Juslin y Vistfjdll (2008) es que esta reaccién utiliza un sistema de neuronas
espejo que nos hacen responder de manera empatica a los estimulos sonoros;
aunque el sistema de neuronas espejo no es exclusivo para lo sonoro. Piensen,
por ejemplo, en lo contagioso que puede ser un bostezo, o una sonrisa en un
encuentro casual, aun con desconocidos. Piensen también en el ejemplo del
desconocido llorando en la calle y en nuestra reaccién empdtica al verlo. Todas
estas son reacciones que se explican por el sistema de neuronas espejo que nos
hacen reproducir en nuestro interior el gesto que percibimos en el exterior.

En la musica, esta relacion entre gesto externo e imitacion interna puede
ser un poco mas dificil de entender, pero el mecanismo es el mismo. Si un en-
trenador de un gimnasio quiere dar animo a su cliente, es probable que, de ma-
nera intuitiva, use una voz fuerte, a un ritmo rapido y le diga frases positivas.
Asi mismo la musica en el gimnasio serd de pulso para ayudar a sincronizar los
movimientos, de tempo 4gil, de timbres no muy densos y no muy disonante.
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El rock y la musica tecno han sido siempre una buena opcion. Por supuesto, el
entrenador no puede hablar al mismo volumen del equipo de sonido, ni usar
registros tan amplios como los de las guitarras eléctricas y sintetizadores, ni
timbres tan complejos como el de una banda de rock. Un elemento importan-
te de la teoria de Juslin (2001) es que los instrumentos no solo pueden imitar
rasgos vocales sino, incluso, convertirse en voces superexpresivas que superan
los rangos actsticos posibles para la voz humana y, por ende, generan expre-
siones mas extremas de la emocion.

Aungque la esencia de este modelo es que el contagio nos hace reaccionar
empaticamente a los sonidos, es importante considerar la posibilidad de re-
accionar no solo a través de la imitacion sino del complemento o respuesta a
la emocién que expresa un sonido. Volvamos al ejemplo del desconocido llo-
rando en la calle. La reaccién empadtica seria sentirnos tristes, mientras que el
complemento seria sentir compasion y responder con consuelo y pacificacion.
Si queremos verlo con un ejemplo musical, podemos volver al Andante de la
Sinfonia No. 94 de Joseph Haydn. El caracter ligero y jugueton de los violines
en staccati, en una dindmica piano, reforzado en la repeticion por el acompa-
famiento en pizzicato, en pianissimo, podria despertar una emocién de ternu-
ra y protecciéon como respuesta una sonoridad que simboliza algo pequefio, y
comunica delicadez e indefensién. En otras palabras, al escuchar este pasaje no
solo nos imitamos internamente y sentimos la delicadez e indefension, sino que
respondemos con la ternura y necesidad de protecciéon del adulto hacia un ni-
o, o cualquier cachorro de mamifero.

David Huron (2015) explica este tipo de respuestas complementarias a tra-
vés del mismo mecanismo de contagio, aunque desde una perspectiva etologi-
ca. En etologia, los animales nos comunicamos a partir de sefiales destinadas
a generar una reaccién en la contraparte. Por ejemplo, la piloereccion y las vo-
calizaciones en registros bajos comunican una masa de musculos de tamafo
considerable dispuesta a agredir. La respuesta dependera de la evaluaciéon que
el contendiente realice sobre los hechos; aunque, no hay muchas opciones. El
miedo podria ser la reaccién inicial; y como seguimiento a esta reaccion el ani-
mal puede responder con agresion o sumision. A través de esta relacion com-
plementaria entre estimulo y respuesta, Huron explica por qué es frecuente
que los participantes de estudios que usan musica de expresion triste reporten
respuestas emocionales diversas, en un rango de valencias opuestas: tristeza-
ternura; o, incluso, respuestas mixtas, es decir, a la vez negativa —de tristeza-y
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positiva —de ternura o compasion-. Segun Huron (2015, p. 6), cuando reaccio-
namos de manera mixta a la imagen de una persona en llanto puede entrar en
accidn la repuesta empatica del contagio a la par con la respuesta simpatica de
dar consuelo porque sentimos compasion. Esta idea de comunicacién emocio-
nal etoldgica sera explorada con mayor detenimiento en el préoximo capitulo.
Lo importante aqui es entender que el efecto de estas sefiales puede trascender
limites culturales, en mayor o menor medida. Por esta razdn, se convierten en
soportes de expresion tanto para el compositor como para el ejecutante, pues-
to que los dos manipulan a placer las posibilidades expresivas y comunicati-
vas. Para el ACEM, lo importante es que el ejecutante use el analisis, ademas de
la intuicidn, para lograr una manipulacién efectiva.

El analisis del contenido emocional de las estructuras sonoras de la musi-
ca —~tempo, modo, registro, articulacion, ataque, dinamicas, etcétera— dispues-
tas en los patrones formales que constituyen una obra, solo tendria sentido si
este contenido emocional realmente es comunicado. En otras palabras, no es
suficiente que se exprese un contenido emocional, sino que los oyentes deco-
difiquen y reciban dicho contenido con precision. Si el ejecutante se toma el
trabajo de analizar su repertorio para lograr comunicar con mayor eficiencia
el contenido emocional del mismo a su audiencia, debe ser porque es un he-
cho que lo que comunica puede ser interpretado correctamente por la audien-
cia. Enfatizo que debe ser interpretado correctamente por la audiencia porque
no se trata de situaciones de interpretacion subjetiva, sino de interpretacion
intersubjetiva donde un grupo grande es capaz de interpretar la informacién de
manera similar.

Estudiar este modelo de mecanismos psicoldgicos de respuesta emocional
a la musica nos permite comprender la complejidad del fenémeno de comuni-
cacion de emociones a través de la musica. Vimos que poseemos mecanismos
a través de los cuales accedemos a contenidos emocionales extramusicales de-
terminados por experiencias subjetivas, creencias personales o identidades
culturales que actdian a través de nuestras memorias. Estos mecanismos son
memoria episddica, condicionamiento, visiones imaginarias y juicio estético.
Por otro lado, el modelo explica otro grupo de mecanismos que usan primor-
dialmente informacién acustica para generarnos emociones. Del mas sencillo
al mas complejo serian: el reflejo del tallo cerebral, la sincronia ritmica, el
contagio y la expectativa musical. Esta es una taxonomia alterna a la de al-
to y bajo impacto cultural que he utilizado como marco teérico en cursos de
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analisis del contenido emocional de la musica (Correa, 2014, 2018). Noten que,
aunque la expectativa musical es un mecanismo de alto impacto cultural por-
que requiere de esquemas almacenados en nuestra memoria a largo plazo, o, en
otras palabras, de una cultura musical, no necesita de informacién externa alos
patrones sonoros de las obras. Debido a que los mecanismos de este segundo
grupo utilizan principalmente insumos actsticos, y no imagenes o memorias
asociadas, su conceptualizacion es el marco idoneo para iniciar nuestra labor
analitica del contenido emocional de la musica. El propésito del ACEM es rea-
lizar observaciones relevantes con el fin de inferir las respuestas emocionales
a obras o pasajes especificos; o, en otras palabras, dilucidar el contenido emo-
cional de las obras musicales. Un factor determinante para definir la relevancia
y el contenido de dichas observaciones es la conceptualizacién de estos cuatro
mecanismos. Asi, los conceptos de reflejo del tallo encefalico, sincronia ritmi-
ca y contagio guiaran nuestras observaciones tipoldgicas relevantes de tempi,
modos, intervalos, ataques, perfiles melddicos, dinamicas, timbres, etcétera,
ademas de sus grados de variacion y contraste. Por otro lado, el concepto de
expectativa musical guiara nuestras observaciones sobre las tendencias de estas
estructuras, es decir, sus patrones de comportamiento o sintaxis.

El valor de esta taxonomia consiste en que los estudiantes conciban la via-
bilidad de inferir las respuestas emocionales de los oyentes a partir del analisis
de los patrones sonoros de una obra y de un plan de ejecucion basado en dicho
analisis. Disefiar un plan de ejecucion basado en los resultados que arroje un
ACEM implica conceder a la expresion y comunicacién de emociones un papel
central en la interpretacién musical. Hay suficiente evidencia para pensar que
la capacidad de expresar y comunicar emociones es determinante para que la
audiencia se involucre en una experiencia estética (Juslin y Isaksson, 2014; Le-
der et al., 2004; Nieminen et al., 2012; Schindler et al., 2017). Por esta razon,
los ejecutantes tienen una funcién encomiable y, a la vez, una gran responsa-
bilidad ética como artifices de la manipulacién emocional que las audiencias
buscan cuando encienden la radio, ponen un video de YouTube o, con mayor
determinacion, cuando asisten a un concierto.
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Reflexiones conclusivas

En el presente capitulo vimos que la relacidén entre musica y emociones ha ocu-
pado un lugar milenario en el pensamiento occidental. Desde las especula-
ciones filosoficas de Platon y Aristoteles hasta la investigacion neurocientifica
contemporanea, pasando por estudios y practicas como la teoria de los afectos,
el hombre occidental siempre se ha sentido atraido por el efecto misterioso de
la musica sobre nuestro organismo. A inicios del siglo xx, las especulaciones
filosdficas y estéticas comenzaron a explorarse a través de metodologias empi-
ricas de la psicologia. Hoy en dia, el estudio de la musica y las emociones se ha
convertido en un campo transdisciplinar que atafie tanto a las humanidades,
como a las ciencias sociales y naturales.

En la actualidad, existen diversos modelos que ayudaron a entender la
relacion entre musica y emociones. Para poder proponer una metodologia de
analisis coherente, en este capitulo se propuso una definicién de emocién deri-
vada principalmente del trabajo de Antonio Dalmasio. La idea esencial consiste
en que una emocioén es un cambio interno del organismo como respuesta a un
estimulo emocionalmente competente. Este cambio altera el estado de equili-
brio y lleva al organismo a modificar su comportamiento de manera acorde a
las oportunidades o peligros que represente dicho estimulo.

Aunque la musica es un estimulo emocionalmente competente, sabemos
que en realidad no representa un riesgo. Sin embargo, hemos entendido que
si representa una oportunidad para el bienestar de individuos y comunidades.
Ademas, como fenémeno actstico, la musica es interpretada por nuestro cere-
bro a través de los mismos procesos que usa para interpretar la escena sonora
del medioambiente. Por esta razén, los mecanismos psicologicos que usamos
para evaluar y responder emocionalmente a la musica estan relacionados con
nuestra forma de responder a eventos naturales y sociales donde el sonido, sea
lingiiistico o de otra indole, juega un papel central en la comunicacién.

Debido a lo anterior, es dificil pensar que existan emociones exclusivas
para la musica, a pesar de que se trate de un estimulo emocionalmente compe-
tente particular, como lo pueden ser también otras expresiones artisticas que
no representan un riesgo real para el individuo, sino una oportunidad para su
bienestar. El modelo de mecanismos psicoldgicos de respuestas emocionales a
la musica de Patrick Juslin da cuenta de la gran variedad de emociones que po-
demos sentir y reconocer en la musica, asi como de los diferentes procesos que
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les pueden dar origen. Estos conceptos seran fundamentales para sustentar las
estrategias de analisis que se expondran en los siguientes capitulos.

Cuestionario de autoevaluacion

78

Realice un mapa tipo linea del tiempo con nombres de los persona-
jes mas relevantes y sus ideas en torno a la exploracién de la relacion
musica-emociones.

;Como se definen las emociones como constructo central del ACEmM?
sPor qué las emociones se entienden como caracteristica evolutiva en
los humanos?

Defina el concepto de emociones nucleares y las dimensiones de acti-
vacion y valencia

;En qué consiste la utilidad de usar el modelo circunflejo de Russell
(1980)?

Complete la siguiente tabla con emociones positivas y negativas que
haya sentido o reconocido en la musica.

Emociones positivas Emociones negativas
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7. Use ejemplos de su propia experiencia para explicar de qué mane-
ra funcionan los mecanismos de respuestas emocionales a la musica.
Realice una tabla donde se listen los ocho mecanismos y se correspon-
dan con obras o pasajes en los que usted considere que haya usado di-
chos mecanismos. Se sugieren los siguientes apartados:

Descripcion analitica
de la situacion o la misica

Mecanismo Emocion sentida Pieza/pasaje

8. Realice un mapa mental donde se clasifiquen los mecanismos de res-
puestas emocionales a la musica de acuerdo con su utilidad en el
ACEM.
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3. Las estructuras musicales
en el ACEM y la comunicacidn
de emociones

Objetivos de aprendizaje

Evaluar los resultados de la estrategia analitica cubier-
ta en el presente capitulo a partir de su capacidad para
contribuir a una ejecuciéon musical expresiva.
Discernir entre las estructuras musicales registradas en
la partitura y las realizadas en una ejecucion.

Crear tipologias de estructuras musicales a partir de las
observaciones relevantes a las piezas analizadas.
Inferir el significado emocional de tipos de estructu-
ras musicales, y de su interaccion formal en las obras,
a partir de un marco tedrico sobre la relacion entre es-
tructuras musicales y respuestas emocionales.
Generar planes de ejecucion musical con el fin de comu-
nicar el contenido emocional analizado en la partitura.
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+Qué son las estructuras musicales?

A lo largo del libro me refiero al concepto de estructuras musicales a través de
términos como rasgos actisticos y estructuras sonoras, o indico la manera como
estas estructuras se disponen en la musica cuando uso la expresion patrones so-
noros. Es lo que he hecho hasta el momento, y espero que esto no haya resulta-
do confuso. La funcién de este capitulo es proponer una definicion de trabajo
de estructuras musicales, asi como un método de observacién y un cédigo de
analisis de su significado emocional.

En el ACEM, las estructuras musicales son diferentes categorias de ras-
gos acusticos que dan identidad tanto a eventos sonoros y pasajes de una obra,
como a la totalidad de la obra misma. Ejemplos comunes de estructuras son:
tempo, pulso, métrica, timbre, intervalo, perfil melédico, articulacion y ata-
que. Algunos de estos rasgos son mas abstractos que otros, como por ejemplo
el tempo yla métrica. Estos son percepciones de la periodicidad y agrupaciones
del pulso, el cual, a su vez, es otra abstraccién de la manera como van sucedien-
do los eventos sonoros sobre una linea de tiempo. Otros rasgos actsticos son
mas concretos, como el timbre, las articulaciones, los ataques, las dindmicas,
los intervalos grandes vs. los pequefos, etcétera, y otros son complejos porque
dependen de una tradiciéon musical. Por ejemplo, la sintaxis tonal, los patrones
melddicos como sucesiones de intervalos y valores ritmicos, y la forma, en sus
diferentes micro y macro-dimensiones. En otras palabras, las estructuras mu-
sicales son aquellas categorias que construimos conceptualmente para descri-
bir y analizar diferentes eventos de una obra musical y su totalidad.

Podriamos escribir una larga lista de estructuras musicales, pero veremos
que las categorias con mas frecuencia utilizadas en el ACEM seran las siguien-
tes: tempo, modo, densidad o subdivision ritmica, dindmicas, timbre, textu-
ra, disonancia/consonancia, melodia, intervalos, articulacion, ataque, altura y
registro. Ademas, podemos hacer diversas tipologias de cada una de éstas: ej.,
tempo lento, medio y rapido; intervalo disonante y consonante; melodia que-
brada, por grados conjuntos, por saltos, en forma de arco, activa, pasiva, etc;
articulacion en legato y en staccato, y asi sucesivamente. También podemos
agrupar categorias especificas dentro de otras mas genéricas dependiendo de
los objetivos de nuestro andlisis, por ejemplo, la armonia podria englobar el
modo, la sintaxis armoénica, la disonancia/consonancia y los intervalos. De
manera similar, la categoria genérica melodia también podria englobar exac-
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tamente las mismas categorias, aunque vistas con una perspectiva horizontal.
También habra otras agrupaciones jerarquicas mas objetivas como la agrupa-
cion del tempo, la métrica y la densidad ritmica dentro de la categoria genérica
de ritmo. Lo importante es entender que todas son conceptos cuyo tnico obje-
tivo es facilitar la observacion de eventos relevantes para el ACEM.

En la practica de la observacion analitica, vamos a encontrar que los li-
mites de algunas de estas categorias —sean genéricas o especificas— presentan
traslapes o intercomunicaciones. Esto es debido a que son esencialmente di-
namicas, pues provienen del fendmeno dindmico de la musica, por ejemplo:
ses la textura parte del timbre o es una categoria diferente? Algunas veces se-
rd parte del timbre y otras no, depende de lo que estemos observando. En una
obra sonorista como De natura sonoris I de Krisztof Penderecky, es probable
que la observacion de la textura haga parte del timbre, pero si estamos anali-
zando una sinfonia de Haydn, es mas probable que observemos la textura co-
mo una categoria aparte que se vincula con una observaciéon de cambios en la
forma, o del tratamiento textural expresivo de un tema melddico. Estos trasla-
pes o interconexiones son parte de la realidad fenomenoldgica de la musica, es
decir, de la manera como aparece ante nuestros oidos.

Enla realidad, la musica se percibe como un todo. Es un flujo complejo de
eventos sonoros que van dejando huellas en nuestra memoria. Por razones ana-
liticas disecamos estos eventos y los concebimos y etiquetamos de manera ais-
lada, o como parte de procesos de construccion formal a través del tiempo. Las
etiquetas que usamos son las categorias y tipologias que se corresponden con
las estructuras musicales, pero para decidir por dénde comenzar la diseccion
necesitamos criterios. El analisis musical, como se ensefia de forma tradicio-
nal, se centra en la forma y las estructuras armonicas, melddicas y contrapun-
tisticas. El ACEM tiene que abrir el campo de observacion a otras estructuras
que conllevan un mensaje afectivo, es decir, a estimulos acusticos que generan
reacciones emocionales en los oyentes.

Los criterios que usamos en el ACEM para iniciar la diseccion analitica es
que las estructuras o procesos a aislar sean estimulos emocionalmente com-
petentes. Debido a que el analista reacciona de manera emocional a la musi-
ca como cualquier otro oyente, su intuicion es crucial para definir cudl puede
ser una observacion relevante; una que le lleve a responder preguntas como:
spor qué esta seccion se siente alegre? ;Esta la alegria representada en la mu-
sica o es consecuencia de asociaciones extramusicales que estoy estableciendo
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de manera inconsciente? ;De qué manera estan dispuestas las estructuras pa-
ra comunicar alegria? ;Hay algunas estructuras mas determinantes que otras
para comunicar esta emocion? Y finalmente, en el caso del ejecutante-analis-
ta, ;como voy a manipular estas estructuras para comunicar la emocién que
contiene este pasaje?

A pesar de que la intuicién es un inevitable primer paso, porque es par-
te de nuestra biologia, y ademads es necesario, la formacion teérica y auditiva
también juegan papeles importantes. Como dije, la teoria tradicional en la uni-
versidad se enfoca en los procesos formales armoénicos, melddicos y contra-
puntisticos. Esta teoria es fundamental para el ACEM. De hecho, la advertencia
mas importante sefialada en la introduccidon es que el uso de este libro de texto
requiere de conocimientos de armonia y contrapunto de nivel intermedio. En-
tre mas conocimiento se tenga de la teoria musical, mas provecho se obtendra
del método. Sin embargo, la perspectiva tradicional no es suficiente. Debemos
trabajar dos aspectos adicionales. Por un lado, debemos expandir nuestras ob-
servaciones y afinar nuestro oido a estructuras y procesos mas superficiales que
los armdnicos y contrapuntisticos. Por ejemplo, el sonido como categoria gené-
rica que aglutina estructuras timbricas, de dinamicas y de texturas, ocupara el
mismo lugar de importancia que los ataques, las articulaciones, y los procesos
melddicos y arménicos. Por otro lado, la manera como definimos estas estruc-
turas desde la tradicion debe ser precisada a través de las definiciones de una
nueva tradicion de musicologia empirica, comunmente llamada sistematica.

Los hallazgos y modelos proporcionados por la musicologia sistematica y
la psicologia de la musica sobre el campo de la musica y las emociones, ofrecen
el marco tedrico para definir el significado emocional de las estructuras y pro-
cesos formales que observaremos en el ACEM. Por otro lado, comprender de
qué manera estas ciencias definen las estructuras musicales que analizaremos
nos ayudard en dos aspectos: primero, a asegurarnos de que las observaciones
realizadas sean relevantes porque tienen un equivalente empirico validado por
estudios cientificos, y segundo a precisar nuestra concepcion de las estructuras
musicales, controlando su observacién y discriminacién en la partitura, asi co-
mo su manipulacion en la ejecuciéon musical.

Los equivalentes empiricos de las estructuras musicales tradicionalmente
concebidas son fenémenos acusticos que, por un lado, pueden medirse a tra-
vés de diferentes tecnologias, y, por otro, sus representaciones neurologicas
pueden ser observadas a través de estudios de imageneologia cerebral, ¢j., las
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resonancias magnéticas funcionales (IRMF), las tomografias por emision de
positrones (TEP), y los estudios electroencefalograficos (EEG). Tomemos el ca-
so del tempo. Esta es una estructura determinante en la ejecucién. En ambien-
tes musicales académicos el tempo es definido como la velocidad del pulso, y
normalmente lo asociamos al caracter de la obra. Para ser medido de manera
empirica, el tempo tiene que ser definido en términos de la variacién temporal
de la energia de la onda sonora que contiene la obra musical. Estas variaciones
en la energia se interpretan como cambios en la intensidad de volumen, ini-
cio de sonidos —ataques— y cambios timbricos. La manera como se mide y se
valida este concepto empirico tiene cuatro pasos. Primero, se realiza una gra-
bacién de alta fidelidad de la pieza. Segundo, se realizan muestreos por orde-
nador y se analizan estas variaciones en el flujo de energia, simulando el oido
humano. Esta simulacién consiste en filtrar la onda para extraer solo la infor-
macion musical relevante, por ejemplo, el oido humano percibe los cambios de
intensidad —volumen- con relacién a la intensidad promedio del pasaje que es-
ta escuchando; asi, cualquier cambio menor a este serd irrelevante para el anali-
sis. En el tercer paso se hacen calculos para determinar cémo se correlacionan
estas variaciones y hallar su periodicidad, obteniendo asi la velocidad relati-
va que determina el tempo. Y finalmente, en el cuarto paso se validan los tres
pasos anteriores comparando los resultados de los célculos del modelo infor-
matico con los juicios sobre la percepcion del tempo hechos por participantes
expertos. Procesos similares se siguen para determinar también el pulso y la
métrica (Alonso et al., 2007; Klapuri ef al., 2006). De esta forma, se simula un
proceso cognitivo a través de un modelo informatico y se tiene evidencia em-
pirica de la manera como los humanos procesamos eso que por siglos los mu-
sicos hemos llamado tempo.

Paralelo a este concepto empirico cognitivo, hay un complemento con-
ceptual neurocientifico. Para la neurociencia, el concepto de tempo esta es-
trechamente asociado a la sincronizacién. Nuestra habilidad bioldgica de
sincronizarnos con el ritmo musical subyace esta asociacién (Drake et al.,
2000; Patel, 2010). En diversos estudios de EEG se ha observado que diferen-
tes bandas de onda de actividad eléctrica neuronal se sincronizan con los ini-
cios de los eventos sonoros —ataques- y la acentuacién dinamica de los mismos
(Cameron y Grahn, 2016). Estos hallazgos sugieren que hay representaciones
neuroldgicas de las variaciones en el flujo de energia de la onda, a las cuales me
referi en el parrafo anterior como definiciones empiricas de pulso y tempo. Por
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otro lado, estudios de EEG donde se cambia la regularidad métrica (Geiser et al.,
2009), se omiten eventos o se cambia su duracidén, muestran respuestas en la
actividad cerebral, alrededor de 150 ms después del cambio (Trainor y Zatorre,
2016). Estas respuestas son evidencia de nuestra capacidad de prediccion de
eventos ciclicos como el pulso y la deteccion de errores o variaciones, los cua-
les estan basados en la percepcion de cambios relevantes en el flujo de ener-
gia de la onda.

A pesar de esta evidencia, una interrogante central para el ACEM queda
sin resolver: ;como sabemos que estas mediciones son significativas en tér-
minos de las respuestas emocionales a la musica? O en otras palabras ;cémo
podemos estar seguros de que las caracteristicas acusticas medidas son las cau-
santes de las respuestas emocionales y como aseguramos que los resultados de
los EEG u otros estudios neuroldgicos forman parte de estas respuestas? Pri-
mero, debemos aceptar que en la ciencia nunca se esta seguro de nada; solo
se recoge evidencia que se ajusta o no se ajusta al modelo que queremos pro-
bar. Segundo, debemos saber que una técnica que se usa en el método cienti-
fico para evaluar si la evidencia se ajusta o no al modelo, es la estadistica. Una
prueba estadistica frecuente es la correlacion. Se usa para evaluar el grado de
asociacion de dos o mas variables. Los estudios que exploran la relacion entre
estructuras musicales y repuestas emocionales miden la correlacion entre las es-
tructuras musicales medidas empiricamente, los cambios en la actividad cere-
bral, otros procesos fisiologicos y los reportes subjetivos de participantes. De
esta manera, rasgos acusticos, registros de los cambios en los patrones de acti-
vidad cerebral, observados a través de EEG y estudios de imagenologia cerebral,
mediciones fisiologicas como sudoracion y frecuencia cardiaca, y los reportes
de participantes, que usualmente son puntuaciones sobre escalas disefiadas por
los investigadores, entran en una ecuaciéon matematica que nos dird qué se re-
laciona con qué y qué tan fuerte es esta relacion. A partir de esa informacion
se disefian mas estudios y se proponen modelos que explican cémo las estruc-
turas musicales inducen emociones en los seres humanos. Por supuesto estos
modelos son hipotéticos y se tienen que comprobar a través de mas estudios;
y asi continda el ciclo virtuoso de la ciencia.

Por ejemplo, Eerola (2010) reporto la correlacion entre las mediciones de
caracteristicas actsticas empiricamente definidas y los puntajes de valencia y
activaciéon que un grupo de 116 participantes no musicos, de un estudio previo
(Eerola y Vuoskoski, 2011), otorgé a cuatro fragmentos de bandas sonoras ci-
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nematograficas que fueron previamente seleccionadas por expertos como ex-
presiones de cinco emociones basicas. El primer fragmento fue seleccionado
como expresion de una combinacion de furia y miedo, el segundo de alegria,
el tercero de tristeza y el cuarto de ternura. Tres de los rasgos acusticos corre-
lacionados fueron:

1. Tiempo de ataque: el tiempo transcurrido entre el inicio de la nota y
su pico dinamico. En el argot musical le denominamos simplemente
ataque, y es lo que diferencia un sonido percutido de otro suavizado o
redondeado.

2. Claridad de pulso: un rasgo complejo que depende de una relacién en-
tre el tiempo de ataque, la densidad de ataques por segundo y la perio-
dicidad de dichos ataques (Lartillot et al., 2008). La claridad de pulso
depende de lo que los musicos normalmente llamamos articulaciéon y
pulso estable.

3. Centroide espectral: es el centro geométrico o media aritmética de las
frecuencias del espectro de la onda sonora. De esta manera, si el cen-
troide es alto, significa que el espectro esta conformado principalmen-
te por frecuencias agudas y el timbre nos resultara brillante (McAdams
y Giordano, 2016; Schubert y Wolfe, 2006).

Eerola (2010) corrobord los hallazgos de cientos de estudios previos que
correlacionaron estructuras musicales con estas cinco emociones basicas. La
siguiente tabla sintetiza los resultados:

Fragmento Clasificacién Calificacién no miisicos Tiempo Claridad Centroide
expertos Valencia  Activacién ~ de ataque de pulso espectral

1 Furia-miedo  Negativa Alta El mas corto Lamasbaja  El mas alto

2 Alegria Positiva Alta Intermedio  Lamdsalta  Intermedio

3 Tristeza Negativa Baja Intermedio  Intermedia  Intermedio

4 Ternura Positiva Baja Elmaslargo Intermedia  El mds bajo

Tabla 3.1 Resumen de un extracto de datos de Eerola (2010).
El primer hallazgo importante es que existe una correspondencia entre las

expresiones catalogadas por los expertos y lo que los participantes no musicos
reconocieron en términos de valencia y activacion. La furia, el miedo y la tris-
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teza son emociones negativas con grados de activacion opuestos, mientras la
alegria yla ternura comparten la valencia pero no la activacion. Esta asociacion
corrobora nuestro sentido comun a cerca de la percepcion de estas emociones.
Sitomamos en cuenta el mecanismo de contagio emocional, esperariamos que
una voz o un fragmento musical que exprese alegria se caracterice por un tem-
po rapido y un ritmo relativamente denso; mientras que la expresion de la ter-
nura deberia caracterizarse por lo opuesto. Algo similar se espera del contraste
furia-miedo y tristeza. ;Qué seria entonces lo que diferencia la expresion de los
pares furia-miedo y alegria, o tristeza y ternura?

En nuestra cultura, la asociacion entre modo menor vy tristeza, y modo
mayor y alegria, es un patrén comuin. Aunque sabemos que no se puede tomar
en sentido estricto como un diccionario musical de emociones donde menor
signifique tristeza y mayor alegria. La relacion entre estructuras musicales y ex-
presion de emociones es mas compleja, como veremos a lo largo de este capi-
tulo. No obstante, el modo podria hacer la diferencia entre tristeza y ternura;
lamentablemente, es una variable que Eerola (2010) no reporta. Si nos limita-
mos a los resultados reportados en su estudio, podemos deducir que parte de
la diferencia entre furia-miedo y alegria, siendo ambas activas pero de valencia
opuesta, radica en los tres rasgos acusticos correlacionados. En la tabla 3.1, el
valor de estos rasgos esta expresado en términos de los fragmentos que obtu-
vieron las mediciones mads altas o mas bajas segtin el rasgo, y los que obtuvie-
ron valores intermedios. En el estudio estos puntajes se expresan como valores
entre o y 1, y las mediciones se realizaron a través del andlisis de grabaciones
usando programas informaticos, como se explicé antes. Furia-miedo presen-
ta el tiempo de ataque mas corto, la claridad de pulso mas baja y el centroide
espectral mas alto. Por otro lado, alegria presenta estos rasgos en un nivel in-
termedio, excepto por la claridad de pulso mas alta. Si tomamos en cuenta las
definiciones empiricas, arriba mencionadas, podemos inferir que el fragmen-
to que expresa furia-miedo presenta la mayor cantidad de ataques percutidos, lo
que genera variabilidad en las dindmicas, probablemente a través de sforzati o
efectos forte-piano; un timbre primordialmente brillante; e irregularidad o alta
variabilidad ritmica que genera la sensacion de pulso inestable. Por el contra-
rio, el fragmento alegre presenta el pulso mas estable, menos variabilidad di-
namica en los ataques y menor brillo. Estas diferencias parecen explicar parte
del contraste de valencia entre el fragmento furioso y el alegre.
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Finalmente, las mediciones obtenidas en los tres rasgos acusticos explican
de manera mas evidente las diferencias entre las estructuras musicales que ca-
racterizan el fragmento furioso y el tierno. Estas dos emociones se ubican en
extremos del modelo bidimensional valencia-activacion. Si recordamos la figu-
ra 2.1, la furia y el miedo estarian ubicados en el cuadrante superior-izquierdo,
mientras la ternura estaria en el opuesto diagonal: el cuadrante inferior-dere-
cho. Asi pues, furia y miedo se caracterizan por una activacion alta y una va-
lencia negativa, mientras que la ternura se caracteriza por una activacién baja
y una valencia positiva. Los ataques mas percutidos, posiblemente en articu-
lacién staccati, y el timbre mas brillante, se correlacionaron con la expresion
de furia-miedo. Por el contrario, los ataques mas suaves, posiblemente en le-
gato, y el timbre mas opaco, se correlacionaron con la expresién de ternura.
Estas evidencias sugieren que la combinacion de ciertas caracteristicas acts-
ticas del sonido provoca respuestas emocionales similares en diferentes gru-
pos de la poblacion, por ejemplo, musicos expertos y no musicos. Dicho de
otro modo, la musica, a través de organizaciones especificas de sus estruc-
turas sonoras —tempo, modo, ataque, articulacién, densidad ritmica, regula-
ridad métrica, etcétera— expresa una diversidad de emociones que pueden ser
reconocidas o sentidas de manera intersubjetiva por distintos grupos de per-
sonas, e incluso, como hemos comentado en otros capitulos de este texto, por
grupos culturales diferentes.

En conclusion, los estudios que correlacionan las estructuras musicales con
reportes subjetivos de participantes y respuestas fisioldgicas observables han
arrojado evidencias que nos permiten sostener que dichas estructuras pueden
inducir o comunicar emociones. Aunque aqui solo expliqué un ejemplo de es-
tructuras musicales vs. reportes subjetivos, a lo largo del texto veremos otros
ejemplos que tienen que ver con la observacién de actividad fisiologica —rit-
mo cardiaco, presion sanguinea, piloereccién, sudoracion, etcétera— y neuro-
légica —variacion en la actividad eléctrica de las neuronas, medida a través de
EEG, y actividad y conectividad entre diferentes partes del cerebro, observada
con técnicas de imagen cerebral.

Se ha dicho antes que el objetivo de este libro de texto no es compren-
der a profundidad esta literatura cientifica. Sin embargo, el estudiante debe ser
consciente de los fundamentos conceptuales del AcEM. A diferencia de otros
métodos de analisis musical, el analisis del contenido emocional se basa en ha-
llazgos e hipotesis de la investigacion cientifica sobre musica y emociones. Por
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esta razon, una funcion del libro es servir al estudiante como documento de di-
vulgacion cientifica a partir del cual construya un conocimiento global de los
métodos, hallazgos y modelos sobre los que se fundamenta el ACEM.

Los musicos hemos utilizado un conocimiento tradicional al que llama-
mos teoria musical. La musicologia tradicional también ha recurrido a este co-
nocimiento. Sin embargo, la necesidad de validarlo a través de la investigacion
sistematica abri6 la teoria musical a los métodos de las ciencias sociales y na-
turales, en un campo relativamente reciente llamado musicologia sistematica
(Leman, 2012; Parncutt, 2007; Seeger, 1951). Este fenomeno ha hecho posible la
existencia de un método como el ACEM y de un libro de texto como el presente.

Los conceptos definidos como estructuras musicales, en este capitulo, no
son extrafnos a la teoria musical y el andlisis tradicional. De hecho, definirlos
ha sido el fruto de un trabajo milenario en teoria musical. Su uso ha impacta-
do tanto areas de la educacion musical como de la investigacién musicoldgi-
cay el analisis. La musicologia sistematica toma conocimientos y métodos de
otras ciencias como la psicologia y la neurociencia y nos ofrece nuevas defini-
ciones de los viejos conceptos. El ACEM propone enriquecer el analisis musical
a través del uso de los nuevos conocimientos que ofrece la musicologia siste-
matica. En el caso especifico de la definicion y clasificacién de las estructuras
musicales, la propuesta consiste en adoptar la precisién que se ha ganado con la
investigacion empirica para tener una comprension mas integral de lo que es-
tamos hablando cuando usamos conceptos como pulso, ataque o articulacion.
A través de la precisién empirica podemos conocer lo que estos conceptos sig-
nifican en términos de las caracteristicas fisicas de las ondas sonoras y de su
representacion mental, y entender mejor como los ejecutantes podemos modi-
ficar estas caracteristicas fisicas a través de las técnicas de ejecucion, afectando
la percepcion y respuestas emocionales de nuestras audiencias, y, por supues-
to, enriqueciendo nuestro oficio y nuestra propia experiencia con la musica.

Exploracion de las definiciones y categorias empiricas
de las estructuras musicales
Como cualquier estrategia de analisis, el ACEM debe comenzar con observacio-

nes relevantes. En el caso de las estructuras musicales, las observaciones deben
enfocarse en categorias de estructuras que nos lleven a inferencias convincen-

90



3. LAS ESTRUCTURAS MUSICALES EN EL ACEM Y LA COMUNICACION DE EMOCIONES

tes sobre las respuestas emocionales de nuestra audiencia, o que expliquen
nuestras propias respuestas emocionales como ejecutantes-analistas. Pero an-
tes de decidir qué es relevante, tenemos que contar con un conjunto de posibles
categorias bien definidas que guien la observacién. La investigacién empirica
nos ayuda a precisar estas definiciones.

En mi experiencia, es frecuente observar que estudiantes y profesores de
musica usen conceptos como articulacién y ataque sin comprender la diferen-
cia entre estos términos, es decir, sin haber precisado su significado. En muchas
ocasiones he visto como los usan de forma indistinta, como sin6nimos. En
conversaciones con diferentes instrumentistas, es usual que definan articula-
cion como la manera de atacar una nota, sea con un arco, el aliento o los dedos.
En breve, confunden articulacién con ataque. Esta confusion es comprensible
porque, en muchas ocasiones, el cambio de articulacion nos inclina hacia un
tipo de ataque; principalmente si el tempo es rapido y debemos maniobrar a
gran velocidad. Por ejemplo, a un tempo rdpido, un staccato se transforma, ca-
si automaticamente, en un ataque percutido. Sin embargo, entre menos expe-
rimentado sea el ejecutante, mas automatica sera esta transformacion. Entre
mas experto, mas consciencia tendra de lo que quiere expresar; lo que se co-
rresponde con una mayor capacidad de maniobra técnica.

La ventaja de comprender con precision las diferencias y relaciones entre
las estructuras musicales, es que podemos separar los mecanismos técnicos
que las controlan y, por ende, enriquecer nuestras destrezas como instrumen-
tistas. Desde un punto de vista empirico, la articulacion es la distancia temporal
que existe entre el final de un sonido y el inicio del siguiente; mientras que el
ataque es el tiempo que le toma a un sonido llegar desde su inicio hasta su pi-
co dindmico mas alto. Ya habiamos aclarado antes que entre mas corto el tiempo
de ataque, mas percutido se percibe el sonido. Los sonidos cortos —staccati- en
tempi rapidos, tienden a presentar un ataque percutido porque no hay mucho
tiempo para que el sonido llegue desde su inicio hasta su pico dinamico. Pero
cuando tenemos la opcién de determinar la articulacion y el ataque a través de
técnicas separadas —por ejemplo, en fernpi mas lentos— podemos decidir cémo
potenciar la combinacion expresiva de estas dos estructuras musicales.

Veamos un ejemplo a cerca del uso de la articulacion y ataque de manera
independiente. Bach siempre es muy util para ilustrar el efecto de diversas rea-
lizaciones de estructuras musicales en la ejecucién debido a que las instruccio-
nes de sus partituras son minimas, dando pie a diferentes interpretaciones. La
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pieza que escogi es de interés particular para este ejercicio ya que el composi-
tor escribié dos versiones: para laid y para violonchelo. Se trata de la Alleman-
de de la suite BWv 995 para laid y BwVv 1011 para violonchelo. Por otra parte,
la version de laud es cominmente ejecutada en el clave y la guitarra. Esto nos
permitira imaginar opciones de ejecucién determinadas, no solo por nuestra
interpretacion, sino por las cualidades actsticas de los diferentes instrumentos.
Solo nos referiremos al inicio de la Allemande. La figura 3.1 muestra los prime-
ros cuatro compases de la version acostumbrada para guitarra y la figura 3.2
muestra el mismo fragmento de la versién para violonchelo.

I

o
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la 2 4
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..
Figura 3.1. Trascripcion en la menor de los primeros compases de la Suite para Latid Bwv 995.

De la tradicion de la suite barroca sabemos que la alemana o allemande
es una danza lenta que inicia la suite o sigue después del preludio, como en el
caso de la obra citada. Esta limitante externa nos da un primer indicio a cerca
de la activacidn de tendencia baja de la pieza. Sin embargo, en la partitura ob-
servamos una subdivision ritmica variada que incluye una blanca, negras, ne-
gras ligadas a corcheas con puntillo y a semicorcheas, corcheas con puntillo,
semicorcheas y semifusas. Por otro lado, el motivo ritmico caracteristico de la
pieza es una corchea con puntillo, seguido de notas cortas —dos o tres fusas,
o una semicorchea- que resuelven a una nota larga, comunicando una cierta
activacion. Y, finalmente, el modo menor, unido a las caracteristicas ritmicas
mencionadas, abre la posibilidad de la expresion de un discurso melancdlico.
Menciono estas observaciones porque nos ayudaran a determinar diferentes
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opciones de las emociones que podriamos comunicar y, por tanto, las diferen-
tes combinaciones de articulaciones y ataques que nos ayudarian a hacerlo.

Figura 3.2: Transcripcion de los primeros cuatro compases de la Suite para Violonchelo Bwv

1011.

Opcidn 1: Estamos decididos a comunicar melancolia. Una tristeza pro-
funda que nos deja sin energia. ;Qué combinacion de ataque y articulacion se-
ria las mas indicada? O dicho de otra forma ;cémo podriamos contagiar esa
tristeza a través de la articulacion y el ataque? En el ejemplo de Eerola vimos
que los tiempos de ataque largos, es decir, los ataques lentos, estaban asocia-
dos a la activacion baja. Podemos imaginar la voz de una persona triste y sin
energia con una entonacion descendente, un ritmo lento, poco volumen, con-
sonantes poco explosivas —ataque lento- y fonemas que se entremezclan di-
ficultando la comprension de lo que dice —articulacion legato-. Al parecer la
opcion 1 es la mds sencilla: ataques lentos en legato. Esto le quitaria la fuerza a
los ritmos punteados y la energia comunicada seria baja. Debido a la naturale-
za de los instrumentos, esta version podria ser mejor lograda en un cello -ej.,
version de Gavriel Lipkind (2006)-. No obstante, se puede sentir la diferencia
en el tipo de ataque en las dos siguientes versiones para guitarra: por un lado,
el ataque redondo, logrado en una zona de baja tensiéon de las cuerdas, de la
version de Jason Vieaux y, por otro, el ataque mas percutido de John Williams.

Opcidn 2: ;Qué podriamos comunicar si continuaramos con el legato pero
pusiéramos velocidad en los ataques? El legato comunica activacion baja, pero
un ataque rapido dentro del legato causaria una microvariacién dindmica que
imprimiria una cierta activacion. Es un fendmeno similar a la relacion contras-
tante entre tempo lento y la subdivision ritmica variada y activa de la alemana.
Si proseguimos con un tempo relativamente bajo, articulacion legato y ataques
rapidos, simprimirfamos algo de dolor en la tristeza inicial? ;Y si enfatizamos
el vibrato, comunicariamos el dolor con mayor precisiéon? Podemos volver al
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ejemplo del hablar de una persona triste, pero esta vez su voz comienza a que-
brarse y rompe en llanto, con su caracteristica rapida de alternancia inhalacion-
exhalacién. El dolor parece asomarse en este contraste de melancolia de baja
energia de fondo y estos estallidos de actividad superficial. La combinacién le-
gato y ataques rapidos podria ayudar a la expresion de dolor, especialmente si
afladimos el vibrato y variacién dindmica en la linea melddica. No conozco
una version que exprese lo que tengo en mente con este ejemplo, pero definiti-
vamente el violonchelo seria mas apropiado que la guitarra o el laud. Podrian
escuchar a Mischa Maisky en YouTube o en su cD a Johann Sebastian Bach, 6
Cello-Suiten, del sello Deutsche Grammophon (Maisky, 1985), para darse una
idea del efecto del tempo lento con una variedad sutil en la velocidad de ata-
ques, variedad en las dindmicas y legato. La version de Pablo Casals, con ataques
particularmente rapidos en algunos acordes, como el que efecttian en el acor-
de inicial, también podria ilustrar, en parte, esta opcidn.

Opcidn 3: Nos alejamos de la tristeza y estamos dispuestos a poner mas
actividad, posiblemente con un tempo mas agil, solemnidad o elegancia con
articulaciones separadas —o notas mas cortas como decimos los musicos comun-
mente- y ataques relativamente rapidos. Esta version es definitivamente mas na-
tural en la guitarra. Un ejemplo puede ser la grabacién de Goran Sollscher (1984)
para el sello Deutsche Grammophon. Sin embargo, hay versiones para vio-
lonchelo que cumplen con estas caracteristicas, como por ejemplo, la magni-
fica reciente grabacion para el sello Vivat de la violonchelista holandesa Viola
de Hoog (2014).

A través de estas tres opciones podemos darnos cuenta de la importancia
de definir con precision entre articulacion y ataque. Estas son dos estructuras
bien diferenciadas que actiian simultaneamente, aunque pueden ejecutarse de
manera independiente, y producen efectos separados sobre la comunicacion
de emociones. Por otro lado, nos dimos cuenta de que la comunicacién de
emociones no recae en la acciéon de estructuras individuales, sino de una ac-
cion conjunta, a manera de sefiales que redundan sobre la comunicacion de un
mismo mensaje. Observamos que la tristeza no solo la comunicaban el legato
y el ataque lento; también actuaban el tempo y el modo, ademas de otras es-
tructuras que por ahora no tuvimos en cuenta. Esta accion simultanea de mul-
tiples estructuras complejiza la labor del analista debido a que el objetivo de
cualquier analisis es discernir los elementos del todo que se analiza. Cuando
analizamos el papel de las estructuras musicales para el ACEM, debemos dis-
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cernir entre las diferentes estructuras que contribuyen en la comunicacién del
contenido emocional de la obra. Algunas veces la propia naturaleza de las es-
tructuras nos facilitara su discernimiento —ej., tempo y modo-, mientras que
otras serd una tarea mas dificil —ej., timbre, textura y registro-. Por estas razo-
nes, entre mas clara sea la definiciéon, mas herramientas tendremos para dis-
cernir entre las diferentes estructuras que contribuyen en la comunicacién del
contenido emocional de la obra.

Concepto empirico Definicion Término musical
. Centro geométrico o media aritmética
Centroide ; .
de las frecuencias del espectro de la onda Timbre / Color
espectral
sonora
Perfil de las intensidades de los parciales de
w
Planitud espectral  un espectro. Si es plano tiende a ser ruido Timbre / ruido g
blanco. =
Ataque / Tiempo Tiempo transcurrido entre el inicio de la Ataque
de ataque nota y su pico dindmico 4
Intensidad Medida de energia de la onda acustica Dinamica
. Fluctuacion periddica en frecuencia e .
Vibrato . . P Vibrato
intensidad de volumen
Regularidad temporal extraida de una
Tactus/Pulso & . P Pulso
secuencia de eventos
Tempo Periodicidad del pulso percibido Tempo
_ Desviaciones de las duraciones escritas bajo z
Timing Fraseo / Rubato g
un pulso dado 2
Ritmo Secuencia de duraciones Ritmo
. L. Numero de ataques por unidad de tiempo Subdivisién /
Densidad ritmica quesp P . L.
o por pulso densidad ritmica
. ., Tiempo transcurrido entre el final de un . .,
Articulacion . . . Articulacion
sonido y el inicio del siguiente
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Concepto empirico

Frecuencia
fundamental

Definicion

La frecuencia mas baja de un espectro
armonico simbolizada como Fo

Término musical

Altura o nota

Centroide tonal

Representacion geométrica de un acorde
tércico derivada del chroma

Acorde

Cambio armoénico

Grado de cambio del centroide tonal

Movimiento armonico

/ progresion

Distribucion estadistica de alturas

Perfil tonal Tonalidad
en torno a una altura central
L 5n ariméti tre el perfil tonal s
' a razon arimética entre el perfil tona Estabilidad vs.
Claridad tonal mas probable y el menos probable en un o
. ambigiiedad tonal
momento o pasaje de la obra
. Grado en el cual un fragmento esta Modo mayor vs.
Majorness
modo mayor menor
Distancia en frecuencia entre dos sonidos
Intervalo sincrénicos o asincronicos-armonicos Intervalo

o melddicos

Perfil melddico

Secuencia de intervalos en una melodia

Perfil melddico

12 alturas derivadas de la division

Chroma Clase de alturas
de la octava
Intervalo entre la altura més aguda y la mas

Rango , Rango
grave de una textura o una melodia

Registro Registro

BIUOULIE £ BIPO[OIA

Tabla 3.2 Listado de estructuras musicales definidas desde el campo de la musicologia sistema-
tica y emparejadas con los términos de &mbito musical tradicional (Eerola, 2010; Gabrielsson
y Lindstrom, 2010; Juslin, 2012).

La manera como la musicologia sistematica define las estructuras musi-
cales ayuda a afinar las observaciones analiticas sobre la partitura y lograr una
planeacion mas consciente de dichas estructuras en la ejecucion. A manera de
herramienta de apoyo, he incluido la tabla 3.2 donde se definen algunas de las
estructuras de observacion mds frecuentes en el ACEM. Como sugeri, algunas
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no necesitan una definiciéon profunda porque su uso en la tradiciéon musical
ha implicado una caracterizacién practica bien delimitada —ej., tempo, modo
y dindmicas-. Sin embargo, la definicién de otras —ej., articulacion, tiempo de
ataque, frecuencia fundamental, centroide espectral- podra sernos util para
clarificar lo que estas categorias significan en términos de la percepcion, el ana-
lisis y la ejecucion. Aligual que el ejemplo del ataque yla articulacién podemos
encontrar otros casos. Pensemos en la altura, definida como frecuencia funda-
mental. Si una altura estd en un registro muy agudo o muy grave, lo que difi-
culta la percepcidn de la fundamental, el registro puede ser una estructura que
contribuye mas a la percepcion del timbre que a la de un acorde o una melodia.
En un andlisis hipotético, esa altura muy grave o muy aguda tendra connota-
ciones timbricas. Asi mismo, en el ACEM, su significado emocional se encon-
trard a través de la contribucion del timbre y no de la melodia o la armonia.

La tabla 3.2 no pretende ser exhaustiva a cerca de las diversas estructuras
que podemos observar y clasificar. La tltima columna de la derecha propone
una agrupacion jerarquica de las estructuras en categorias genéricas, corres-
pondientes a los elementos musicales definidos en la musicologia tradicional.
Como sugeria antes, a veces resulta complicado decidir en qué categoria ge-
nérica agrupar ciertas estructuras. El rango y el registro, por ejemplo, son ras-
gos acusticos que tienen que ver con las alturas y, por ende, con las melodias y
armonias. No obstante, el rango y el registro también son fundamentales para
la percepcion del timbre. De manera similar, la densidad ritmica puede con-
vertirse en un rasgo timbrico, como es el caso del trémolo u otras técnicas que
implican ataques repetidos a gran velocidad.

La tabla 3.2 presenta una serie de ejemplos de lo que hemos definido co-
mo estructuras musicales. Usa tanto conceptos de la musicologia y teoria mu-
sical tradicionales como de la musicologia sistematica, con el fin de lograr una
comprension integral de los fenémenos acusticos que construyen la musica.
A partir de las categorias especificas y genéricas organizadas en la tabla, la si-
guiente seccion estara dedicada a presentar una metodologia que nos ayudara
a sistematizar las observaciones para el analisis musical. Con este objetivo, es-
tudiaremos los fundamentos de un método de andlisis disefiado por el tedri-
co norteamericano Jan LaRue, durante los afios 60 y 70 del siglo pasado. Este
método representa tres ventajas para el ACEM. Por un lado, se fundamenta en
la observacion detallada de las estructuras musicales y analiza la manera co-
mo dichas estructuras interactuan, generando el crecimiento, o forma en movi-
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miento, de una obra musical. Por otro lado, este enfoque permite concentrarse
en las estructuras especificas de cada pieza que se analiza, y facilita una apro-
ximacion flexible e incluyente que permite percibir las estructuras como apa-
recen ante nuestros oidos y discernir sus efectos emocionales, de manera
independiente de géneros y estilos. Finalmente, expande el abanico de posibles
observaciones del enfoque tradicional en armonia, melodia y forma a gran es-
cala, a otros aspectos mas superficiales y localizados, como el pulso, el timbre,
el perfil meléddico, el registro, la articulacion y el ataque, los cuales son respon-
sables de gran parte de nuestras respuestas emocionales a la musica (Huron
et al., 2006; Leman et al., 2005; Paul y Huron, 2010; Tillmann y Bigand, 1996).

Estrategia de observacion de las estructuras

Jan LaRue (1969) denomind «analisis del estilo musical» a un método cuyo pro-
posito era explicar el crecimiento dinamico de las obras musicales a través del
tiempo. Acuiid el concepto de crecimiento en oposicion al de forma estdtica que
utilizaban los métodos tradicionales de la época. En su modelo, el crecimien-
to de una pieza se genera a partir de los cambios y patrones de movimiento de
sus diferentes elementos constitutivos -las estructuras musicales—, de manera
que la articulacion o encadenamiento de estos cambios interactiian para ge-
nerar una forma en movimiento. La forma en movimiento es una abstraccion
mas cercana a la naturaleza temporal de nuestra percepcion de la musica que
la que ofrece la abstraccién de una forma estatica (LaRue, 1989).
Adicionalmente a este objetivo, LaRue propuso usar las observaciones he-
chas a través de su método para llegar a conclusiones significativas a cerca del
comportamiento de la musica segun el compositor y su entorno estilistico,
y, de esta manera, evaluar el nivel de logro del compositor. Para este ultimo
objetivo estableci6 criterios tales como: el nivel de complejidad de la obra; la
innovacion o conservacion de acuerdo con canones historicos y estilisticos; el
control de las estructuras en el crecimiento de la obra y la generacién de uni-
dad, variedad y equilibrio; ademas de otras valoraciones subjetivas que tie-
nen que ver con nuestras respuestas emocionales y experiencia estética con las
obras analizadas (LaRue, 1989, capitulo 8). No obstante, LaRue fue conscien-
te de la flexibilidad y aplicaciéon de su método en diversos niveles educativos y
tipos de repertorio (LaRue, 1973) e incluso enfatizé su utilidad en la ejecucion
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(LaRue, 1979). Una de las premisas del método o «pautas de analisis,» como él
le llamaba, es que no se trata de un conjunto imperativo, sino de sugerencias
que el analista debe adaptar al contexto especifico de su analisis. Esta flexibili-
dad resulta util como punto de partida para el ACEM.

En el ACEM no se propone ni la caracterizacion del estilo del compositor,
ni la evaluacion de su logro artistico. No obstante, las pautas del analisis del
estilo le sirven al analista para evaluar sus respuestas emocionales a la musi-
ca, asi como las posibles respuestas de una audiencia hipotética, a partir de la
observacion detallada de las estructuras musicales. LaRue formulé una obser-
vacion detallada en diferentes dimensiones formales —la obra entera, sus sec-
ciones, frases y motivos- y a través de tipologias de las estructuras musicales y
de su comportamiento, o patrones de movimiento e interaccion. Asi, si anali-
zamos la melodia, podemos observar su modo de acuerdo con los tipos mayor
y menor, pero también su perfil de acuerdo con los tipos ascendente, descen-
dente, en forma de arco, quebrado, etcétera. Por un lado, la informacion sobre
el modo nos ayudara a evaluar el contenido emocional a través del mecanismo
de contagio. Por otro lado, la informacién sobre el perfil podria ayudarnos a
comprender la presencia o ausencia de tendencias o expectativas musicales, y
su ruptura o confirmacion, con el consecuente efecto afectivo. Recordemos que
el supuesto del mecanismo de expectativa musical consiste en que la emocién
aflora como consecuencia de la ruptura temporal o permanente de una tenden-
cia, o en palabras mas escuetas, cuando sucede algo diferente de lo esperado.

El principal supuesto del analisis del estilo musical es que «la musica es
esencialmente movimiento» (LaRue, 1989, p. 1). Este movimiento es generado
por los cambios en sus diferentes elementos constitutivos: el sonido, la armo-
nia, la melodia y el ritmo, los cuales son abreviados como sAMER. Finalmente,
estos cambios se articulan dejando huellas en nuestra memoria que interpreta-
mos como una forma. Este proceso sucede a diferente escala. En la dimension
grande, o totalidad de la obra; la dimensién media, es decir, los movimientos
o secciones —ej., exposicion, desarrollo y reexposicion- de la obra; y la dimen-
sidén pequenia, o frases, subfrases y motivos. De esta manera, tendremos cons-
trucciones formales desde lo micro hasta lo macro. Analizar el movimiento de
la musica momento a momento concuerda con las respuestas emocionales que
cambian con la evolucion temporal de la musica (Albrecht, 2018).

LaRue (1989) postuld cuatro tipos basicos de continuacion formal: rei-te-
racion, contraste, desarrollo y complemento. La observacidn de los dos tltimos
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tipos de continuacion formal puede ser mas subjetiva que la de los primeros.
Un ejemplo relativamente objetivo de desarrollo puede ser la variacion, mien-
tras que un ejemplo comun de complemento es la analogia pregunta-respuesta
entre una frase abierta, en semicadencia, y otra cerrada, conformando un pe-
riodo o tema clasico. De manera similar a la continuacién formal, LaRue pro-
puso tres tipos de movimiento: estabilidad, cuando los cambios son de baja
intensidad y/o poco frecuentes; actividad local, cuando los cambios son apre-
ciablemente intensos y frecuentes, pero sin una direccion clara; y direccional,
cuando hay una tendencia marcada. Las categorias de actividad local y la di-
reccionalidad son particularmente significativas para el ACEM ya que equiva-
len a niveles de prediccién en un proceso de expectativa musical. Un pasaje
con actividad local intensa puede interpretarse como ambiguo, mientras que
un pasaje con movimiento direccional sera equivalente a un proceso de relativa
predictibilidad. El primero tendrd una connotacion afectiva de tensioén, mien-
tras que la respuesta emocional del segundo dependera de la manera como re-
suelva. Tanto los tipos de continuacion formal como los de movimiento podran
observarse en cada elemento del SAMER o en su interacciéon como conjunto.

Las categorias y tipologias son un factor esencial del analisis del estilo mu-
sical. Los cambios en el SAMER son observados a través de tipologias. Asi, una
seccion de la melodia de una pieza puede ser activa o pasiva, dependiendo de
la subdivision ritmica; disonante o consonante, y tonal o atonal, dependiendo
de sus intervalos y perfil tonal; en forma de arco, quebrada, descendente o as-
cendente, dependiendo de su perfil melédico; y mayor o menor, dependien-
do del modo. Esta es la pauta metodoldgica del analisis del estilo musical mas
util para el ACEM.

Noten que los elementos constitutivos o0 SAMER, se corresponden con las
categorias genéricas de la tabla 3.2. Esto quiere decir que cada elemento estara
conformado por diferentes subelementos, los cuales, como imaginaran, corres-
ponden a las estructuras musicales definidas en la seccién anterior de este ca-
pitulo. Nuestro trabajo en el ACEM sera tipificar estas estructuras con el fin de
asociarlas a posibles respuestas emocionales, por ejemplo, los timbres brillan-
tes estan asociados a una activacion alta, al igual que los tempi rapidos. Por el
contrario, los timbres opacos y los tempilentos estan asociados a una activacion
baja. De manera similar, el modo mayor, la consonancia y la armonia simple y
estable, estan asociados a una emocion positiva, mientras que el modo menor,
la disonancia y la armonia compleja e inestable estan asociados a una emocion
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negativa. Si conjuntamos tempo alto, timbre brillante, modo mayor y armonia
consonante, estable y no tan compleja, como el ritornelo del tercer movimiento
del Concierto para violin Bwv 1042 de Johann Sebastian Bach, el resultado mas
probable sera una respuesta emocional de alegria. Escuchen y compruébenlo.

A manera de ilustracion sintética sobre las pautas del andlisis del estilo,
realizaremos algunas observaciones analiticas sobre este tercer movimiento.
Es necesario tener una partitura y una grabacion a la mano para comprender
mejor los comentarios.

Si asumimos que el movimiento corresponde a la dimensién grande, la
primera impresion que nos da la forma de ritornelo es que el movimiento glo-
bal es de actividad local, sin una direccién clara. Sin embargo, al prestar aten-
cion a las secciones de solo, podriamos observar un movimiento de menor a
mayor complejidad. Observen -y escuchen- cdmo el primer solo presenta la
textura mads sencilla, mientras que el ultimo la mas compleja. Ademas, el lti-
mo solo dura el doble de los demds generando una asimetria extrafia, ya que
cada seccion de tuttiy solo dura exactamente 16 compases, excepto este ultimo.

Si vemos los cambios en las otras secciones de solo, el segundo pierde la
profundidad del bajo, aunque gana un acompanamiento homofénico de viola y
violines en legato que dan una sensacién de ligereza. Observen ademas que es-
te segundo solo es el inico en modo menor. El tercer solo, en cambio, vuelve a
tener el bajo, y ademas, un acompafiamiento en legato con mayor figuracion, es
decir, con mayor intencién melddica. Esto resulta en una textura mas compleja
que el primer y segundo solo, y en una dinamica mas intensa por la acumula-
cion de capas en la textura. Aunque la dinamica escrita diga piano, la dinamica
implicita por la acumulacién de capas resultara en una onda de mayor energia
o intensidad de volumen. De hecho, este solo es tal vez el de mayor nivel de in-
tensidad dindmica debido a que la orquesta entera acompaifia en notas largas.
Sin embargo, la complejidad del cuarto solo sigue siendo mayor. Ademas de
la textura y la duracién inesperada, es el unico solo que presenta cambios im-
portantes de textura en su interior, es decir, su patron de movimiento es el mas
complejo porque presenta mas cambios.

En c. 96, la textura inicia sin el bajo. En c. 104, el bajo se establece y las vio-
las y violines inician motivos de notas cortas con intencién melddica o contra-
puntistica. En c. 112 se pierden las violas pero inicia un intercambio imitativo
de motivos de triadas descendentes entre el bajo y los violines. Finalmente, en
c. 120 vuelve la viola y la orquesta completa acompaia, con algunos protago-
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nismos contrapuntisticos del violin. Estas observaciones sugieren que, en tér-
minos de textura, el solo presenta un tipo de movimiento direccional hasta la
aparicion del dltimo ritornelo. Noten cdmo las observaciones de los cambios
alo largo de los solos contribuyen al crecimiento en la gran dimensién, mien-
tras que la complejizacion progresiva de la textura en el ultimo solo contribu-
ye tanto al proceso de crecimiento de la gran dimensiéon como al crecimiento
de la dimensioén media, representada por la seccion del ultimo solo.
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Figura 3.3: Transcripcion de la primera frase del ritornelo del allegro assai del Concierto para
violin BWv 1042 de Johann Sebastian Bach.

Finalmente, como ejemplo de crecimiento en la dimensidn pequena, po-
demos observar la primera frase del ritornelo (véase fig. 3.3). Observen coémo
el perfil melddico de los primeros ocho compases presenta una forma de arco.
Si continuamos tipificando la melodia, podemos decir que se divide claramen-
te en dos partes de cuatro compases cada una. La primera parte la podemos
calificar como menos predecible debido a que presenta mayor variedad de in-
tervalos, figuras ritmicas y un perfil mas ondulado, aunque con una tendencia
general ascendente. En contraste, la segunda parte es mds predecible, ya que
presenta una secuencia tonal descendente, con menor variedad de intervalos
y figuras ritmicas.

La relacion formal entre estas dos partes, o miembros de frase, podria
considerarse complementaria: una pregunta y la otra responde. La variedad
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ritmica de los primeros cuatro compases resulta en dos impulsos ritmicos
acentuados en tercer tiempo —c. 1.3 y 3.3— que finalmente descansan en la ne-
gra con puntillo de c. 4. Este gesto, diseiado en un perfil ascendente, es res-
pondido por el gesto descendente de ritmo homogéneo en semicorcheas que
no descansa hasta llegar a la dominante en c. 8. De manera similar, el ritmo de
acordes de la pregunta es variado, pero reducible a una progresion deI - V - I
en ritmo de negra - blanca - negra. Por el contrario, el ritmo de acordes de la
respuesta se acelera y se escuchan mas sonoridades de paso, teniendo un acor-
de por corchea.

Por razones de espacio, no podemos hacer un andlisis mas profundo, pero
podemos sacar algunas conclusiones de las observaciones hechas. En primer
lugar, las observaciones no hablan mucho por si solas. Podemos notar algu-
nos patrones y abstraer modelos de crecimiento, pero esas estructuras pueden
ser ejecutadas de diversas maneras. En el ACEM se asume que la intencién de
comunicar emociones ayuda escoger opciones concretas de ejecucion, sin que
esto signifique que solo haya una valida. Por el contrario, los planes de ejecu-
cion siempre dependeran de lo que decidamos comunicar.

En segundo lugar, escogi algunas estructuras que me parecieron relevan-
tes para ilustrar el andlisis del estilo de Jan LaRue en este corto espacio. Realicé
observaciones sobre cambios en la armonia, ritmo de modulaciones y tonali-
dades en la dimension grande; direcciones tonales en la dimension media; rit-
mo de mddulos marcados por el diseio melddico cambiante en los solos; en
fin, hubiera podido incluir una mayor variedad de estructuras. No lo hice por-
que se trataba de un ejemplo sintético. A pesar de esto, las estructuras elegi-
das mostraron cambios relevantes para comprender el patrén de crecimiento
global, medio y de dimensién pequeia. Con respecto a los cambios en la di-
mension grande, puede ser que se den a través de contrastes sutiles; por esto, a
primera escucha, pudieron pasar desapercibidos. No obstante, esto no signifi-
ca que no contribuyan al crecimiento y no puedan ser resaltados por la inter-
pretacion; por ejemplo, los cambios en la textura pueden ser resaltados por un
balance diferente entre las partes. De hecho, estos cambios son mas aparentes
cuando hay contrastes timbricos entre las partes. Pueden probarlo escuchan-
do la version para clavecin de este concierto: el BWV 1054, en Re mayor. Por
otro lado, la sutileza en los cambios hace parte del pathos de este movimiento;
un pathos que podria definirse como jovial y optimista. Probablemente la jo-
vialidad y el optimismo que transmite radica en esta economia de contrastes.

103



EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

Finalmente, la manera como escogi las observaciones obedecio a las pri-
meras impresiones de cambio que fueron apareciendo ante mis ojos —en la par-
titura— y ante mis oidos. En otras palabras, fue la intuicion y la experiencia la
que me llevé a realizar estas observaciones. Igualmente es mi intuiciéon y mi
experiencia la que me lleva a relacionar las observaciones analiticas con sus
significados funcionales y emocionales. Sugerir que el concierto transmite jo-
vialidad y optimismo, es parte de esta intuicién global sobre la obra que da la
experiencia. Pero no me refiero solo a la experiencia profesional. Dudo que la
sensacion de jovialidad y alegria varie con el nivel de experiencia profesional.
Personalmente creo que cualquier persona, al menos inmersa en la cultura oc-
cidental, puede llegar a la misma conclusion.

Solamente hay una seccién donde esta alegria puede transformarse en
tristeza o ternura. Podran imaginar cual es. El segundo solo, donde se modu-
la a do sostenido menor, podria comunicar estas emociones, a pesar de que el
tempo no varia. Es como si las demads estructuras se sumaran en favor de la
tristeza, restando influencia al efecto del tempo. ;Cudles serian las estructuras
que ayudarian a comunicar estas emociones de menor activacién? Mencioné el
acompafiamiento en legato, al que se suman los valores ritmicos largos en los
violines de c. 53 a 56. El movimiento melddico del acompanamiento se realiza
principalmente por grados conjuntos y la dindmica escrita es piano. Por otro
lado, el solista, aunque mantiene una subdivision ritmica constante en semi-
corcheas, usa arcadas de cuatro y seis notas la mayor parte del tiempo; es de-
cir, usa mas legato que staccato. El disefio melddico en relacién con el legato
del acompafiamiento también produce un cambio en la percepcion del pulso.
Noten como de c. 49 a c. 55 el disefio melddico se presenta en mddulos de dos
compases. Al no haber un bajo que marque el pulso o el cambio de armonias
por corcheas como sucedia antes, la sensacion de pulso cambia de corcheas a
negras con puntillo, o de negras con puntillo a blancas con puntillo, depen-
diendo del tempo y la ligereza de la ejecucion.

Todas estas estructuras, aunque sean dificiles de discernir por un analista
principiante, contribuyen al sentimiento de tristeza que normalmente atribui-
mos de manera casi inmediata al modo menor. No quiero decir con esto que de-
bamos menospreciar el poderoso efecto del modo. La literatura coincide en que
tempo y modo son las estructuras mas determinantes de las respuestas emocio-
nales (Gabrielsson y Lindstrom, 2010). De hecho, recuerden que adjudiqué dos
sentimientos al segundo solo: tristeza y ternura. La verdad fue una intuicién a
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partir de la escucha. Analizando mas a profundidad, la ternura estaba localizada
en un fragmento corto del solo. ;Podrian deducir cual? ;Dénde hay un cambio
que permita el transito de valencia negativa a positiva? Si el tempo, la subdivi-
sién, la textura y la articulacién se mantienen igual, ;qué es lo que cambia? De c.
53 a 56 hay una secuencia en la que el modo menor se difumina y la progresién
podria escucharse momentaneamente en Mi mayor como vi - ii - V - I (véase
fig. 3.4). Es este pequefio fragmento que, a causa del cambio o ambigiiedad en
el modo, puede comunicar una emocidn transitoria de ternura. El modo defi-
nitivamente importa, y puede dar un destello de luz en la relativa opacidad de
este pasaje. Sin embargo, el tempo puede dar mds o menos espacio para per-
cibir estos cambios. Comparen la version de David Oistrakh (1996) con la de
Hillary Hahn (2003). ;Qué efecto creen que tiene la diferencia de tempos en la
percepcion de tristeza y ternura? ;Qué otras diferencias encontraron en el pa-
saje del segundo solo (articulacion, ataques del acompafnamiento, dinamicas)?
;Qué efectos emocionales creen que tienen estas diferencias?
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Figura 3.4: Transcripcion de los compases 47 a 56 del allegro assai BWV 1042.

Si resolvieron las preguntas que planteé, seguro se dieron cuenta de que,
a partir de las estructuras descritas, los ejecutantes pueden enfatizar, suavizar
o suprimir la posibilidad de comunicar tristeza y ternura en el segundo solo.
Las estructuras de la composicidn son solo una guia para los ejecutantes. Pue-
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den tener una influencia importante, pero ellos son quienes tienen la dltima
palabra, ya que deciden el grado de interaccion entre las estructuras de la com-
posicién y las de la ejecucién. El proceso de decision es complejo; depende de
muchos factores, por ejemplo, la instrumentacion, las destrezas técnicas y ex-
periencia general de los ejecutantes, sus conocimientos sobre la obra y el estilo,
el uso del anilisis, entre otros. Los estudios empiricos normalmente miden las
estructuras musicales de la ejecucion a través del andlisis de audios, y las de la
composicion a través del andlisis de partituras. Por medio de estas mediciones
predicen su efecto en la expresion y comunicacion de emociones. Sin embar-
go, la interaccion de estos dos tipos de estructuras solo esta, como dije antes,
en la mente del ejecutante. Medirla y predecir su efecto seria un proceso tan
complejo como medir los efectos de nuestra experiencia en nuestras acciones
y relaciones personales con los demas.

A pesar de esta complejidad, podriamos reconocer dos situaciones idea-
les a través de las cuales los ejecutantes planeamos nuestra ejecucion: usando
solo nuestra intuicién, o usandola en combinacién con algun tipo de anali-
sis. Cuando usamos el analisis debemos tener un marco tedrico de donde to-
mar categorias y donde anclar observaciones. El marco puede ser mas o menos
flexible. Lo ideal es que lo escojamos de acuerdo con las preguntas de anali-
sis que intentemos responder. En nuestro caso, el marco incluye conocimien-
to de diversas disciplinas. Acabamos de explorar superficialmente el analisis
del estilo musical, pero la mayor parte de los conceptos que se discutirdn en
este libro provienen de la psicologia general y de la psicologia de la musica. El
conocimiento empirico generado en estas ramas de la ciencia nos establece-
ra los significados emocionales de las estructuras musicales que hemos esta-
do definiendo en el presente capitulo. Sin embargo, es importante reconocer
que los estudios empiricos, en parte, corroboran nuestra intuicién musical mi-
lenaria. Como usuarios de musica y como estudiantes de esta disciplina, posee-
mos competencias altamente desarrolladas para reconocer nuestras respuestas
emocionales e intuir de qué manera se pueden expresar emociones especifi-
cas. No obstante, para el ACEM, el mayor valor de la investigaciéon empirica con-
siste en proveer modelos que expliquen como interactuan las representaciones
mentales de las estructuras musicales en la comunicacién de emociones musi-
cales, y cudles son nuestros limites como compositores y ejecutantes en la co-
municacién de emociones.
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La ciencia ofrece limites de certidumbre a la intuicion. El objetivo de la
siguiente seccion sera estudiar algunos de los modelos psicolégicos y revisar
de manera sintética los hallazgos de centenares de estudios sobre la asociacién
entre estructuras musicales y respuestas emocionales. El aporte del ACEM sera
brindar una metodologia de observacidn sistematica para llegar a conclusio-
nes conscientes sobre la funcién de dichas estructuras en nuestras respuestas
emocionales. El principio de observacion a través de tipologias, inspirado en
LaRue (1989), es parte esencial de esta metodologia. Lo que se puede esperar
de una observacion detallada y bien tipificada, es que conduzca a una mayor
consciencia del papel de las estructuras musicales, un mayor control de nues-
tras decisiones como ejecutantes, y que facilite la comunicacién de nuestras
ideas a cerca de la expresion y comunicacion de emociones en contextos edu-
cativos, por ejemplo, como profesores de instrumento, musica de cimara, coro,
orquesta, o como divulgadores de la musica y formadores de publicos.

+Como se comunica el contenido emocional?

En el capitulo anterior revisamos un modelo que explica nuestras reacciones
emocionales a la musica. De los ocho mecanismos descritos por los autores
(Juslin, 2013a; Juslin y Vastfjéll, 2008), solo el reflejo del tallo, la sincronia rit-
mica, el contagio y la expectativa musical explican las respuestas emocionales
a partir de la informacion actstica de las obras -las estructuras musicales— sin
recurrir a informacion extramusical, como memorias, creencias e imagenes
visuales. A diferencia de las asociaciones extramusicales, la informacion acus-
tica puede ser analizada a través de métodos objetivos —empiricos- e intersub-
jetivos —analisis musical, a partir de partituras y grabaciones-. Por esta razon,
la conceptualizacion de los cuatro mecanismos mencionados da sustento al
ACEM Yy respalda su principal supuesto: podemos analizar el contenido emo-
cional de la musica porque es posible inferir su efecto emocional en los oyen-
tes, con cierto grado de objetividad.

De manera paralela a los ocho mecanismos psicoldgicos, Patrik Juslin
(2013b) propuso un modelo de comunicacién de emociones basado en tres ti-
pos de cddigo: iconico, intrinseco y asociativo. Estos términos derivan respec-
tivamente de los conceptos peircianos de icono, simbolo e indice, adaptados
originalmente al significado emocional de la musica por Dowling y Harwood
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(1986). El codigo icdnico se basa en la idea de que poseemos programas inna-
tos de respuestas emocionales que, una vez desencadenados, afectan el funcio-
namiento global de nuestro organismo (Damasio, 1994), incluyendo nuestras
emisiones vocales. La manera de hablar de un ser humano, e incluso la pro-
duccion vocal de otras especies (Briefer, 2012; De Waal, 2019) estd determi-
nada por la emocidn sentida. Los rasgos acusticos de un gesto vocal son una
representacion iconica de la emocidn sentida. Por este motivo, dichos rasgos
se convierten en sefiales que comunican una emocion. El c6digo iconico es el
mas basico por estar biolégicamente predeterminado. En contraste, el cédigo
intrinseco necesita de una sintaxis para que el patron de eventos sonoros ad-
quiera un significado y comunique una emocidén. Esto implica que se necesita
de un aprendizaje o familiaridad con el estilo, y de la formacion de expectati-
vas musicales. Asi mismo, el c6digo asociativo requiere de experiencias pre-
vias, ya que el significado de los estimulos musicales nace de la asociacién de
dichos estimulos con eventos extramusicales emocionalmente relevantes. Este
es el tnico cddigo que necesita de eventos extramusicales.

Solo los dos primeros cddigos conciernen a la practica del ACEM. Si uni-
mos este modelo con el de los ocho mecanismos psicolégicos, encontraremos
una clara correspondencia. La figura 3.5 representa la integracion de los dos mo-
delos. Segun Juslin (2013b), debido a que el cddigo icénico es el mas basico y,
por ende universal, el contenido que se comunica a través de este son los pro-
gramas afectivos innatos o emociones basicas (Ekman, 1992; Panksepp, 1992).
En el esquema, la abscisa representa el grado relativo de universalidad o espe-
cificidad cultural/personal en el contenido emocional decodificado. La orde-
nada representa qué tan basica o qué tan compleja es la emocion decodificada.
Los tres codigos se apilan formando una escalera de lo mas basico a lo mas
complejo, representando la tendencia diagonal de asociacidn positiva entre los
dos ejes; es decir, entre mas dependa la emocién de construcciones culturales o
idiosincraticas, mas complejo sera el mecanismo. Aunque Juslin no lo expre-
sa de esta manera, en mi esquema, las areas de los rectangulos representan la
cantidad relativa de emociones contenidas en cada codigo. Asi, el rectangulo
mas grande representa la mayor variedad de emociones complejas; el iconico,
las emociones basicas que se limitan usualmente a tristeza, alegria, furia, mie-
do y ternura; y el rectangulo de drea mds pequeia, representa alrededor de tres
emociones que se pueden inducir a través de los procesos de expectativa musi-
cal: asombro, decepcion y jocosidad (Huron, 2006; Meyer, 1956). Finalmente,

108



3. LAS ESTRUCTURAS MUSICALES EN EL ACEM Y LA COMUNICACION DE EMOCIONES

la columna de la derecha muestra los mecanismos psicoldgicos que se activan
en cada cddigo, y el recuadro que contiene las siglas del ACEM cubre el rango
de los mecanismos y codigos que lo sustentan.

Cadigos Mecanismos

e Memorias episodicas
¢ Condicionamiento

Complejas A
e Visiones imaginarias
e Juicio estético
@
=
S Asociativo :§ o Expectativa musical
é C
M Intrinseco E S Reflejo del tallo cerebral
- W« Sincronizacion ritmica
Bésicas > ¢ Contagio
Universal Especificidad Cultural
Personal

Figura 3.5: Gréfico de integracion de los modelos de cédigos y mecanismos psicoldgicos de
respuestas emocionales a la musica de Patrik Juslin. Adaptado de Juslin (2013b).

Ademas de los mecanismos y cddigos, para entender como comunicamos
emociones a través de la ejecucidn, es importante tener en cuenta diferentes
taxonomias de las estructuras musicales. La primera taxonomia es aquella que
diferencia entre las estructuras musicales de la composicion y las de la ejecu-
cion. Para el ACEM esta distincion es importante porque el ejecutante-analista,
a quien principalmente se dirige el libro de texto, analizara simultaneamente
diferentes registros o manifestaciones de la obra. Probablemente inicie con el
analisis de las estructuras registradas en la partitura. Luego, continuara con
el andlisis de las respuestas emocionales al sonido que el mismo analista eje-
cuta a medida que aprende la partitura en su instrumento. De forma parale-
la, podria analizar sus respuestas emocionales a la ejecucion de otros colegas
y alas que escuche en grabaciones. A partir de dichos anilisis, ird conforman-
do un plan de ejecucion, con el fin de comunicar el contenido emocional de
la pieza. Este plan también se convertira en un objeto de andlisis y evaluacion
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constante. El ACEM, aplicado a la ejecucién, es un proceso complejo pero flexi-
ble en el que el analista transita de manera libre entre el registro de la partitu-
ra y diferentes opciones de realizacion. La flexibilidad y la libertad consisten
en que el orden de transito esta marcado por las necesidades y la intuicion/ex-
periencia del analista. No obstante, en el fondo siempre estaran, por un lado,
el registro fijo de la composicion, y por otro, su recreacion a través de la eje-
cucion. De ahi la relevancia de diferenciar entre las estructuras de la compo-
sicién y de la ejecucion.

A pesar de esta relevancia, para el ACEM los dos tipos de estructuras mu-
sicales forman parte de un mismo fendmeno que se encuentra en la mente del
ejecutante-analista. Este fenémeno consiste en la manera como el analista de-
cide la ejecucion de una pieza especifica a partir del ACEM. Fuera de la mente
del analista, los oyentes dificilmente tienen acceso diferenciado a la informa-
cioén que proviene de la composicion y la que conlleva la ejecucion. En la mente
del oyente, la pieza penetra sin estas distinciones. De hecho, si los expertos no
conocen bien la pieza, dificilmente podrian discernir cuanto de lo que sintie-
ron se debio al compositor, y cuanto a cdmo el ejecutante manipuld las estruc-
turas que podia manipular: tempo, ataques, dinamicas, articulaciones, ciertos
rangos timbricos e, incluso, ornamentos. Por lo tanto, para el ACEM, aunque se
hable de estructuras de la composicion y estructuras de la ejecucion, realmen-
te hacen parte de la categoria general de estructuras musicales. Cuando hable
sobre estructuras musicales, entenderemos que me refiero a los dos tipos; de
lo contrario especificaré una u otra.

Las estructuras de la composicion son aquellas que, registradas en la parti-
tura, parecen inamovibles. Basicamente incluyen estructuras relacionadas con
los conceptos de altura, que define el modo, los acordes y las melodias; tempo,
particularmente cuando esta sefialado como marca metronémica; proporcio-
nes ritmicas o figuras ritmicas escritas en la partitura; dindmicas, solo cuando
estan escritas y cuando son implicitas o consecuencia directa de la textura es-
crita; y timbre, en términos de la instrumentacion, los registros y las técnicas
indicadas en la partitura.

A pesar de que estas estructuras parecen inamovibles, el ejecutante cuenta
con diversas formas de moldearlas. La ornamentacion es una manera de trans-
formar la melodia escrita. El rubato y el fraseo, modifican el tempo y las figu-
ras ritmicas de una manera expresiva. Cuando no hay marcas metronémicas,
y aun cuando el compositor haya sefialado marcas de caracter, como allegro o
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grave, es el ejecutante quien tiene la ultima palabra sobre la velocidad del pulso
y lo que el tempo va a expresar. De manera similar, el ejecutante es quien de-
cide qué tan forte serd el forte escrito, y qué tan piano serd el piano; y, aunque
la instrumentacion y las técnicas se indiquen con precision en la partitura, es
el ejecutante quien da el color resultante de acuerdo con sus necesidades ex-
presivas. Finalmente, la articulacion y el ataque siempre serdn estructuras que,
aunque estén sefialadas con mayor o menor precision en la partitura, forma-
ran parte de los recursos expresivos basicos del ejecutante.

Estas ideas sugieren que gran parte de las estructuras musicales pertene-
cen a la categoria de la ejecucion. A excepcion del modo, los acordes y el ma-
terial tematico —incluyendo los disefios timbricos de la musica sonorista- es
dificil pensar en una estructura cuyo comportamiento y potencial expresivo no
sea determinado de manera esencial por la ejecucion. De ahi que en el ACEM
se subraye continuamente la gran oportunidad y, a la vez, responsabilidad ética
de los ejecutantes como artifices de la agitaciéon emocional que las audiencias
persiguen cuando deciden escuchar musica. No obstante, una afirmacién de
trascendencia ética como la anterior justifica que se cuestione hasta qué punto
la accidn del ejecutante tiene el efecto esperado en la audiencia. En otras pala-
bras, jel intérprete realmente puede comunicar emociones a través de su eje-
cucién? ;Su esfuerzo realmente rinde los frutos esperados?

En el capitulo pasado mencioné la diferencia entre expresar y comunicar
emociones a través de la ejecucién musical. Para expresar basta con la inten-
cién y la accidn del ejecutante. En contraste, para comunicar se necesita que la
intencidén del ejecutante sea entendida con precision por la audiencia a través
de la accién de la ejecucion. En sintesis, debe haber una correspondencia en-
tre lo que expresa el ejecutante y lo que reconocen los oyentes. Este grado de
correspondencia ha sido un objeto de estudio relativamente frecuente desde fi-
nales de los aflos noventa del siglo pasado. El paradigma empleado ha consis-
tido en solicitar a intérpretes participantes que ejecuten pasajes con la intencién
de comunicar una emocién especifica. Las ejecuciones se graban, se analizan y
luego se pide a un grupo de oyentes participantes que reporten las emociones
que reconocen en los audios. Las conclusiones se extraen del andlisis de co-
rrelacion entre la intencidn de los ejecutantes, las sefiales acusticas que usaron
para comunicar sus intenciones -medidas a través del analisis acustico de los
audios- y los juicios de los oyentes (Juslin y Timmers, 2010). En general, los es-
tudios han confirmado que es posible comunicar emociones con un alto grado
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de precision, al menos dentro de grupos culturales homogéneos. Su principa-
les hallazgos han sido: un alto grado de similitud, aunque también variacion,
en la manera como los ejecutantes manipulan las estructuras musicales para
expresar las emociones convenidas; una correlacion significativa entre las es-
tructuras musicales analizadas en los audios y las emociones que intentan co-
municar; y un alto grado de precision en la decodificacion de los mensajes por
parte de los oyentes (Gabrielsson y Juslin, 1996; Juslin, 1997, 2000; Senju y Oh-
gushi, 1987; Timmers y Ashley, 2007a).

Por otro lado, estos estudios encontraron variaciones que no permiten
ciertos grados de generalizacion. La primera variacién consiste en que no to-
das las emociones parecen comunicables con la misma precision. En el estudio
de Senju y Ohgushi (1987), en el cual se usaron conceptos mds que emocio-
nes propiamente dichas, uno de los resultados fue que el concepto de poder se
comunicé mas facilmente que otros términos como bello, profundo y brillan-
te. Es importante notar que en este estudio no se midieron respuestas emocio-
nales como tal, ademas, las palabras citadas representan estados emocionales
complejos; probablemente, mas relacionados al mecanismo subjetivo de jui-
cio estético (Juslin, 2013a) explicad en el capitulo anterior. Por el contrario, los
demads estudios tendieron a usar emociones menos complejas. A pesar de es-
to, Gabrielsson y Juslin (1996) también sefialaron que emociones basicas co-
mo alegria, tristeza y furia se comunicaban con mayor precisiéon que otras mas
complejas como solemnidad.

Estos hallazgos coinciden con el analisis que hace Juslin (2013b) sobre los
limites de la musica en su capacidad para expresar emociones. Basandose en es-
tudios de Kreutz y Luck (2000), Lindstrom, Juslin, Bresin y Williamon (2003)
y Juslin y Laukka (2004), Juslin (2013b, p. 2) configura un nucleo de seis emo-
ciones basicas que los participantes jerarquizan dentro de las 10 mas comun-
mente expresadas por la musica: alegria, tristeza, furia, miedo, amor y ternura.
Una explicacion de este fendmeno puede encontrase en los mecanismos de ba-
jo impacto cultural (Juslin, 2013b; Juslin y Vastfjdll, 2008), asi como en los mo-
delos jerarquicos de sensaciones, emociones y sentimientos (Damasio, 2005;
Panksepp, 1998) revisados en el capitulo anterior. Es muy probable que las emo-
ciones basicas formen parte un sistema primitivo de comunicacion que, en tér-
minos sonoros, resulte comun tanto a la prosodia expresiva, como a la musica
(Juslin y Laukka, 2003), y cumpla la funcién de facilitar la comunicacion y per-
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tenencia a un grupo social y, por ende, asegurar nuestro bienestar y supervi-
vencia (Brattico et al., 2009; Cross, 2009).

Otra variacidon importante encontrada en los estudios que han explora-
do la correspondencia entre lo que el ejecutante expresa y lo que los oyentes
reciben, es que el tipo de instrumento restringe las posibilidades de expre-
sién y comunicacion. Pensemos, por ejemplo, en las diferencias sonoras en-
tre las cuerdas frotadas y el piano. Comencemos por la articulacion. El legato
de las cuerdas es imposible de lograr en el piano. Por otro lado, los pianistas lo-
gran efectos timbricos que no son posibles en las cuerdas, manipulando la ve-
locidad de los ataques y el pedal de resonancia para generar la sensacion de
legato. No obstante, el ataque en el piano no puede tener un rango tan variado
como el ataque en las cuerdas. En esencia, el ataque del piano siempre serd ra-
pido o percutido, seguido por un decaimiento natural del sonido. Las cuerdas,
por otra parte, no tienen un decaimiento natural tan resonante como el piano.
La virtud de las cuerdas es su capacidad de sostener, crecer y decrecer la inten-
sidad dinamica en rangos de tiempo amplios. Esto se debe a que el sonido de
las cuerdas emana del frotado continuo con el arco y no del golpe de un mar-
tillo. El sonido continuo permite, ademds, un glissando en las cuerdas que no
es posible lograr en el piano.

Diferencias como estas son, en parte, lo que hace interesante la compara-
cion entre versiones de la misma obra para diferentes instrumentos. Un caso
popular es el de las Danzas folcléricas rumanas para piano de Béla Bartok. El
compositor realizé un arreglo posterior para ensamble de cuerdas. Aludien-
do al ejemplo de las diferencias sonoras entre el piano y las cuerdas, los invi-
to a analizar las diferencias perceptuales en la tercera danza, Per Loc. Traten
de escuchar las dos versiones antes de seguir con la explicacion. En la version
para cuerdas, el legato del violin en el registro agudo, en la melodia, y las ar-
monias mantenidas por las cuerdas, permiten una percepcidn particular de las
disonancias y consonancias de las armonias. Asi mismo, el legato de la melo-
dia, en conjunto con el portamento -la capacidad de glissar del violin- facilitan
la percepcion de un gesto de lamento que puede contagiarnos de tristeza. En
contraste, la versién para piano no permite una sensacion tan intensa de esas
consonancias y disonancias por el decaimiento natural del sonido del instru-
mento. Ademas, el inevitable ataque percutido y sin portamento, tampoco fa-
cilita la percepcion del lamento. Esto no quiere decir que un pianista no pueda
comunicar tristeza a través de su ejecucion de Per Loc, si asi lo decidiera. Sim-
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plemente, tendrd que usar estrategias técnicas diferentes a las de los cuerdis-
tas para lograrlo.

De esta manera, el uso de diferentes técnicas de ejecucion con el propéd-
sito de comunicar emociones esta determinado por las capacidades acusticas
de los instrumentos. Como dije, estas diferencias se han reflejado en los es-
tudios empiricos sobre comunicacién de emociones a través de la ejecucion
(Gabrielsson y Juslin, 1996; Timmers y Ashley, 2007a); y son particularmente
importantes para el ACEM, puesto que nos ayudan a entender que no se pue-
den establecer patrones de comunicacién de emociones a través de técnicas o
estructuras sonoras fijas.

Al respecto, Huron, Anderson y Shanahan (2014) encontraron una corre-
lacion significativa entre los rasgos actsticos propios de la expresion de tristeza
en la prosodia del lenguaje y la capacidad de algunos instrumentos para comu-
nicar tristeza. En el mismo sentido, Schutz, Huron, Keeton y Loewer (2008)
observaron que tanto compositores como intérpretes evitan las tonalidades
menores en la musica para xiléfono, sugiriendo que instrumentos limitados
a producir timbres brillantes, en registros agudos y con ataques percutidos de
resonancia corta, no son adecuados para la expresion de tristeza en la musica.
Otros estudios han demostrado que la percepcion del tamaiio, a partir de las
caracteristicas acusticas de la onda, puede explicar las diferencias en las res-
puestas emocionales a orquestaciones que nos trasmiten grandiosidad, miedo
o furia (Plazak y Silver, 2016; Tajadura-Jiménez, Larsson, Véljamaie, Vastfjall,
y Kleiner, 2010). De manera similar, en la musica podemos reconocer rasgos
acusticos que caracterizan el sarcasmo de la prosodia, como el timbre nasal,
el staccato, las duraciones cortas y la intensidad dinamica relativamente alta
(Plazak, 2011). Con seguridad, estos hallazgos confirman nuestras intuiciones
o sentido comun. Dificilmente un musico aconsejaria tratar de comunicar so-
lemnidad y grandiosidad con un ukelele. A manera de ilustracion a este comen-
tario, en YouTube pueden encontrar versiones de la Tocata y fuga en re menor
de Johann Sebastian Bach Bwv 565 en ukelele, y compararla con la version
original para érgano. No obstante, aunque un cuarteto de guitarras no pueda
equiparar el poder expresivo de una orquesta sinfénica al ejecutar una trans-
cripcién de una obra como La consagracion de la primavera de Igor Stravinsky,
tanto el arreglista como los ejecutantes pueden moldear de manera creativa las
caracteristicas actsticas del instrumento para crear efectos psicoldgicos equi-
valentes a los contrastes intempestivos concebidos por Stravinsky y facilitar
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una experiencia estética para su audiencia. Nuevamente, la adaptacion creativa
de las caracteristicas acusticas de los instrumentos con fines expresivos implica
que las mismas emociones pueden ser expresadas a partir de diferentes sefales.

Por otro lado, la manera creativa de usar los instrumentos con fines comu-
nicativos depende de la experiencia del ejecutante. Esto no significa que solo
los ejecutantes mas experimentados sean capaces de lograr una comunicacién
efectiva. Uno de los supuestos del ACEM es que la técnica del instrumentista
es un medio para alcanzar fines mas transcendentales en la musica, como la
expresion. La determinacion para alcanzar estos fines, bajo una guia experi-
mentada, puede conducir no solo a una ejecuciéon mas expresiva, sino a una
exploracién y dominio mads solido de la técnica. Si bien la técnica es esencial
para una comunicacion efectiva, sin el desarrollo de habilidades cognitivas y
expresivas no seria posible lograr el crecimiento pleno del ejecutante (Karlsson
y Juslin, 2008; Woody, 2000; Woody y McPherson, 2010). Incluso en la ense-
flanza temprana, el desarrollo de habilidades expresivas a través del analisis,
el desarrollo de habilidades metacognitivas y la comunicacién de emociones,
han demostrado tener efectos importantes en la motivacion y la consolidacion
del aprendizajes en nifios y adolecentes (Brenner y Strand, 2013; Lisboa, 2008;
Meissner, 2017). La expresion no es exclusiva de los ejecutantes maduros (Ha-
llam, 2010), por ende, la comunicaciéon de emociones puede adaptarse a las des-
trezas de los instrumentistas.

La adaptacidn, tanto de las limitaciones actsticas de los instrumentos co-
mo de las capacidades técnicas de los ejecutantes, representa la individualidad
o el estilo propio del ejecutante. Este hallazgo explica otra fuente de varia-
cién importante en los estudios sobre expresion y comunicacion de emocio-
nes, donde se han observado inconsistencias en la manipulacion de estructuras
musicales con respecto a la expresion de una misma emocién (Gabrielsson y
Juslin, 1996; Juslin, 1997, 2000, 2003; Juslin y Laukka, 2003; Palmer, 1996; Slo-
boda y Lehmann, 2001; Timmers y Ashley, 2007b).

En su conjunto, estos hallazgos sobre similitudes y diferencias, o patro-
nes de correlacion y disociacidn, llevan a tres conclusiones importantes para
el ACEM. Primero, confirman que la comunicacién de emociones a través de
la ejecucion musical es un hecho, y puede ser mas efectiva si tanto el reperto-
rio como los ejecutantes y los oyentes pertenecen a la misma tradicion cultu-
ral (Laukka et al., 2013b). Segundo, debido a la variabilidad producida por las
caracteristicas acusticas de los instrumentos y la individualidad de los ejecu-
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tantes, dificilmente podremos formular recetas que dicten como comunicar
emociones especificas. Tercero, esta variabilidad representada por la adapta-
cién de las caracteristicas acusticas de los instrumentos, y de la experiencia y
creatividad de los instrumentistas, implica que el sistema de comunicacién sea
lo suficientemente flexible para aceptar que diferentes tipos o combinaciones
de sefiales logren comunicar el mismo mensaje de manera efectiva. De otra ma-
nera como podriamos explicar que la comunicacidon de emociones a través de
la ejecucion sea tan exitosa, si cada grupo instrumental ofrece sefiales acusti-
cas diferentes, y cada ejecutante se expresa de manera diferente.

Para analizar el contenido afectivo de la musica, y expresarlo a través de
una ejecucion, debemos entender como funciona este sistema de comunica-
cion; en qué consiste su flexibilidad; cudles son sus limites en términos de lo
que podemos y no podemos comunicar; y cdmo se asocian las diferentes se-
nales acusticas para comunicar emociones especificas. En otras palabras, te-
nemos que comprender el cédigo para poder realizar observaciones analiticas
relevantes y descifrar su significado emocional.

El cédigo y el significado emocional
de las observaciones analiticas

Ya hemos avanzado en la comprension del codigo. En el capitulo anterior es-
tudiamos los ocho mecanismos psicolégicos de respuestas emocionales a la
musica (Juslin, 2013a; Juslin y Vastfjdll, 2008); y en el presente capitulo inte-
gramos este modelo al de los tres cddigos de comunicacion de emociones (Jus-
lin, 2013b). Comprendimos cémo toda la serie de emociones, desde las bésicas
hasta las complejas, se pueden explicar a través de los tres tipos de cddigo: ico-
nico, intrinseco y asociativo. También comprendimos por qué el ACEM consi-
dera exclusivamente la activacion del cddigo iconico e intrinseco. El tema del
presente capitulo corresponde al funcionamiento del cddigo iconico, mientras
los capitulos 4 y 5 estaran dedicados a fundamentar y explicar el funcionamien-
to del codigo intrinseco.

Vimos que el cddigo icdnico utiliza nuestra predisposicion genética a re-
accionar emocionalmente ante configuraciones acusticas que representan un
nucleo de emociones basicas. Esto no quiere decir que configuraciones acus-
ticas precisas representen emociones especificas; después de todo, la decodifi-
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cacién es una creacion de la mente, y no se encuentra en el estimulo actstico
(Juslin, 2013b, p. 5). El codigo utiliza la adicién de diferentes estructuras mu-
sicales que comunican simultdneamente el mismo mensaje (Juslin, 2000). Es-
to significa que es un sistema redundante y, por consiguiente, poco eficiente.
Gran parte del canal de comunicacion es ocupado por diferentes estructuras
que llevan el mismo mensaje (Juslin y Timmers, 2010), sin embargo, la inefi-
ciencia se compensa con la efectividad. Debido a que diversas estructuras se-
nalan la misma emocidn de manera simultanea, la posibilidad de comunicar
el mensaje con éxito se incrementa (Juslin, 2001).

Imaginen un gato que se acaba de levantar y bosteza. Su dentadura es so-
bresaliente. Es probable que, a pesar de que sepamos que se trata de un bos-
tezo, nos resulte intimidante. Es desconcertante porque un asomo de miedo
pudo aparecer como respuesta a un simple bostezo. La intencién del gato no
era provocar miedo, pero lo hizo (fig. 3.6). Es como un ruido en la comunica-
cion. Ahora imaginen el mismo gato, pero esta vez su boca no esta tan abier-
ta, sus bigotes parecen mas tensos y sus ojos estan entrecerrados. Esta imagen
podria ser mas intimidante (fig. 3.7), pero en realidad el gato esta echado so-
bre un costado tratando de atrapar un juguete, o nuestros dedos, con sus ga-
rras y con su boca. Apenas recibimos unos mordiscos juguetones, o al menos
parece un juego. Para entender esta comunicacion parece que necesitamos el
contexto. Finalmente, tenemos frente a nosotros al mismo gato, con la misma
expresion facial anterior: boca entreabierta, mostrando su dentadura, bigotes
que protruyen tensos, ojos entrecerrados y cefio fruncido. Parecido al ante-
rior, pero esta vez tiene las orejas inclinadas hacia atras, su cuerpo esponjado,
y las patas en postura de accion (fig. 3.8). Para enfatizar el mensaje, aparece un
bufido -hisss— seguido por un gruiido de frecuencia tan baja que no parece
provenir de ese cuerpo tan pequefio ;Nos queda alguna duda de este tltimo
mensaje? Puede ser ineficiente porque hay mas sefiales de diferentes modalida-
des —visuales, kinestésicas y acusticas— y todas trasmiten el mismo contenido:
agresion. Sin embargo, la comunicacion es altamente efectiva, al menos mas
efectiva que los dos casos anteriores. Asi funciona la comunicacién de emocio-
nes musicales a través del cddigo iconico.

Mas de cien afios de investigacion empirica sobre musica y emociones han
revelado diversos significados afectivos de las estructuras musicales. Estudios
de correlacién y regresion han encontrado que el tempo y el modo, compara-
dos con otras estructuras, son mejores predictores de las respuestas emocio-
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nales (Dalla Bella et al., 2001; Gabrielsson y Lindstrém, 2010; Gagnon y Peretz,
2003; Hevner, 1935, 1936; Juslin, 2001). También se ha observado que el efec-
to individual de las estructuras musicales tiende a manifestarse en solo una
de las dimensiones del afecto —activacion y valencia-. Por ejemplo, el tempo,
el ataque y las dinamicas afectan mas la activacion (Gomez y Danuser, 2007;
Schubert, 2004b), mientras que el modo y la complejidad arménica la valen-
cia (Gomez y Danuser, 2007). Por otro lado, ciertas estructuras parecen afec-
tar ambas dimensiones. El centroide espectral y la disonancia/consonancia se
asocian tanto a la activacion como a la valencia (Dellacherie et al., 2011; Eero-
la et al., 2012). Este efecto también depende de la manera como aparecen las
estructuras. Si es a través de un cambio repentino, afectara mas la activacion a
través del reflejo de sobresalto y la valencia por ser un evento inesperado (Jus-
lin et al., 2014; Noordewier y Breugelmans, 2013). Finalmente, y tal vez mas
importante, los hallazgos han demostrado que las estructuras incrementan su
potencial comunicativo al sumar sus efectos, y, en menor medida, interacttan,

|

Figura 3.8 Gatos listos para atacar.
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de manera que el efecto de una estructura potencia el efecto de otra (Juslin y
Lindstrom, 2010; Leman et al., 2005).

La tabla 3.3 presenta un resumen practico de los efectos individuales de
algunas estructuras musicales en las respuestas emocionales de los oyentes. No
pretende ser exhaustiva, pero si dar ejemplos relevantes tanto para comprender
el tema del significado emocional de las estructuras musicales, como para ser-
vir de referencia al momento de analizar el repertorio. Por esta razén evité los
términos cientificos de las estructuras. Las definiciones usan el argot comun
del ambito musical y se acompafian de ejemplos que el estudiante debe escu-
char para lograr una mejor comprension de la informacion vertida en la tabla.

Estructura Respuesta

Emociones de activacion alta (alegria, ira) para tempos rapidos y baja (triste-

Tempo za, ternura) para lentos. La valencia depende de la interaccion con otras es-
tructuras.
..., Silasubdivision es pequena, intensifica el efecto del tempo: ¢j., ritmos pun-
Subdivisién ped po:€) b

teados y subdivision de fusas en la introduccion de la sonata Patética de

ritmica
Beethoven.

El mayor tiende a asociarse con sentimientos positivos (alegria, ternura) y el
menor con negativos (tristeza, miedo). No obstante, depende de la combi-

Modo nacién con otras estructuras: €j., el largo del Concierto BWV 1043 estd en Fa
mayor, pero es muy posible que haya una respuesta de tristeza debido al tem-
po, articulaciones, dinamicas y registros.

Variaciones amplias en la intensidad pueden asociarse a emociones negativas y
pequenas a positivas. Los cambios rapidos a emociones dispares como juego o
Dindmicas  miedo. Ej., el posible caracter de juego del inicio del Presto de la Sinfonia No.
7 de L.W. Beethoven debido a las variaciones de dindmica y cambios sorpre-
sivos, en combinacion con el modo, el tempo, los ataques y las articulaciones.

Los timbres brillantes se asocian con emociones de activacion alta, y los oscu-
ros, lo inverso. La valencia depende mas de las combinaciones: Ej., comparen
los preludios para 6rgano BwV 542 en sol menor y 552 en Mi bemol mayor. La
textura y registro son similares; la diferencia la ejerce el modo con su conse-
cuente mayor complejidad cromatica en menor. Las figuras 3.9 y 3.10 muestran
los inicios de cada uno.

Timbre

Simple y consonante asociada felicidad, alegria, gracia, relajacion, seriedad o
Armonia majestuosidad. Compleja y disonante se asocia con excitacion, tension, vigor,
ira, tristeza y displacer.
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Estructura Respuesta

Un rango melddico amplio puede asociarse con felicidad, jugueteo o mie-
do; mientras uno estrecho, con tristeza, tranquilidad, delicadeza o triunfo. Es
muy subjetivo y depende también del perfil, los intervalos y la combinacion
con otros parametros.

Melodia

El ritmo regular puede ser percibido como pacifico, alegre, optimista; mientras
que el irregular como chistoso, incomodo o furioso. La variedad se asocia con
el gozo, mientras que la rigidez con tristeza, dignidad y vigor. Ej., comparen
la variedad ritmica, evocadora de multiples imagenes, de la introduccion a la
«Adoracion de la Tierra» con la sobriedad de la introduccion al «Sacrificio»,
de La consagracion de la primavera de Igor Stravinsky.

Ritmo

El staccato se puede asociar a la ligereza, energia, actividad, miedo o rabia;

Articulacion | . . .
mientras que el legato a la tristeza, ternura, solemnidad o suavidad.

Los ataques rapidos o percutidos generan respuestas similares al staccato. Los
Ataque lentos o redondos, al legato. Esta es otra fuente de no distincion entre estas
dos estructuras.

Tabla 3.3 Relacion entre tipos de estructura y emociones inducidas/expresadas.
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Figura 3.10: Inicio del Preludio para drgano BWV 552.
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En sintesis, podemos ver que el significado emocional de estructuras in-
dividuales es incierto o aleatorio. Es decir, una estructura estd asociada a signi-
ficados diversos e, incluso, opuestos. Sin embargo, si recordamos la definicion
del c6digo icdnico, la incertidumbre disminuye con la adicién de estructuras
redundantes. En otras palabras, el significado emocional no depende de la ac-
cion individual de las estructuras, sino de su combinacién. Esta es la esencia de
un modelo de comunicacion de emociones formulado por Patrik Juslin y Erik
Lindstrom (2010). Las estructuras se combinan a través de procesos aditivos,
contribuyendo a la expresién de una emocion, y los oyentes las perciben del
mismo modo, decodificando su significado y sintiendo/reconociendo la emo-
cion. Adicionalmente, en el modelo se discrimina entre estructuras de la com-
posicion y de la ejecucion, y se propone que las estructuras no solo afectan la
percepcion del oyente a través de un proceso aditivo, sino a través de su inte-
raccion. Esto ultimo implica que el efecto de una estructura se incrementa en
la medida que el efecto de otra también lo hace.

Juslin y Lindstrom (2010) observaron que la interaccién entre tempo y
articulacidn era particularmente efectiva en la expresion de ternura y miedo.
Mientras que el tempo lento y el legato potenciaron su efecto en la expresion
de ternura, el tempo lento y el staccato potenciaron su efecto en la expresion de
miedo. Algo similar observaron en la interaccion entre tempo y modo, con res-
pecto a la expresion de alegria, tristeza y furia: modo mayor y tempo rapido,
potenciaron su efecto en la expresion de alegria; modo menor y tempo len-
to, potenciaron su efecto en la expresion de tristeza; y modo menor y tempo
rapido, potenciaron su efecto en la expresion de furia. Otras interacciones co-
mo tempo x altura, tempo x dinamicas y altura x dinamicas fueron recurrentes
aunque menos influyentes.

Estas interacciones resultan bastante intuitivas. Sin embargo, su efecto
en la comunicacion de emociones es, al parecer, reducido. Segun Juslin (1997,
2000), y Juslin y Lindstrém (2010), el efecto principal de las estructuras musi-
cales en la expresion y comunicacién de emociones reside en su combinacién
aditiva, mas que interactiva. Esto significa que una estructura no se ve afectada
por el efecto de otra; sus efectos, simplemente, se suman. Recordemos las emo-
ciones que puede expresar el segundo solo del tercer movimiento del Concier-
to para violin BWV 1042. Bach marc¢ el caracter allegro assai y la tonalidad de
Mi mayor. El ritornelo se repite de manera idéntica a lo largo del movimiento,
siempre en Mi mayor. Los solos modulan a la dominante, submediante, sub-
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dominante, y el dltimo inicia con una secuencia que hace énfasis en V, IV y vi,
para terminar estableciéndose en iii. Por tanto, el modo predominate es el ma-
yor, y el tempo allegro no varia a lo largo del movimiento. ;Cudl podria ser la
causa de que reconozcamos/sintamos tristeza y ternura en el segundo solo si el
tempo sigue rapido? Mi propuesta es que, dependiendo de la version, la articu-
lacién legato, los ataques lentos, el modo menor con su inevitable cromatismo
disonante, la dindmica piano y los intervalos melédicos pequefios en todas las
lineas pueden sumarse de tal manera que el efecto del tempo queda proporcio-
nalmente disminuido, pudiendo aflorar la tristeza y la ternura, como expliqué
en la seccidn sobre el método de Jan LaRue.

Tal vez algunos de ustedes se pregunten cual seria la expresion del ulti-
mo solo que también estd en modo menor ;También seran tristeza y ternu-
ra las emociones que se expresen en ese pasaje? Por favor vean la partitura y
escuchen versiones con diferente tempo, como las citadas de David Oistrakh
(1996) y Hillary Hahn (2003). ;Qué es lo primero que llama su atencién en es-
te pasaje? ;Qué tiene de diferente con respecto a los otros solos y al ritornelo?
El disefio ritmico de la melodia es sobresaliente. Es el ritmo mas variado que
veremos en el allegro assai. Bach ademas escribe variedad de articulaciones en
lalinea del violin solista, lo que puede conllevar a una variedad de ataques por
parte del ejecutante. El acompafiamiento también estd escrito con heteroge-
neidad de ritmos, motivos y predominio de notas cortas articuladas de mane-
ra separada. La textura también es cambiante, ya lo habiamos observado antes.
Recuerden que, dos secciones atrds, en este capitulo, habia sugerido que este
solo era el mas complejo de la pieza. La razon de esta etiqueta de complejidad
fue debido a estos cambios.

Sintetizando, la complejidad la atribuyo a factores como: énfasis tona-
les en corto espacio -V, IV, vi, iii y I-, uso de multiples dominantes secunda-
rias, ritmo de la melodia variado e irregular, cambios de textura, y cromatismo
;Qué nos indica esto en términos de expresion y comunicaciéon de emociones?
Una complejidad relativamente alta, como la que describo, combinada con el
alto dinamismo que imprime el tempo rapido del movimiento, no es la mas
apropiada para expresar tristeza o ternura. Michael Imberty (1979), en su li-
bro Entendre la Musique, plante6 que la combinacién «alta complejidad y alto
dinamismo» expresa ansiedad y agresividad; mientras que la tristeza es mejor
expresada por «alta complejidad» combinada con «bajo dinamismo». Por es-
ta razdn, es mas probable que el cuarto solo del allegro assai del Concierto pa-
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ra violin BWV 1042 exprese una emocion mas asociada a la ansiedad, que una
emocion de activacion baja como la tristeza. Por supuesto, encontraran peque-
fas secciones, como el inicio del solo, que no son compatibles con esta expre-
sién. En el caso del inicio, la diferencia la marca nuevamente la secuencia en
modo mayor que hace énfasis sobre la dominante y la subdominante-Si ma-
yor y La mayor. Asi, estos primeros ocho compases del solo contintian con el
aire alegre del ritornelo, aunque la mayor actividad ritmica de la melodia y los
rapidos cambios armdnicos sugieren tal vez una expresion mads euférica, par-
ticularmente en tempi como el de Hillary Hahn.

Los estudios sobre expresion y comunicacion de emociones a través de es-
tructuras musicales diferenciadas, en particular los realizados por Juslin (1997,
2000), Gabrielsson y Juslin (1996), y Juslin y Lindstrém (2010), han arrojado
rangos de combinaciones prototipicas de estructuras musicales asociadas a la
expresion de las cinco emociones basicas: alegria, furia, miedo, tristeza y ter-
nura. La tabla 3.4 presenta un resumen de estos rangos de combinaciones pro-
bables que se han correlacionado con las cinco emociones basicas. La tabla es
una traduccion de Juslin y Lindstrom (2016, p. 603), adaptada al lenguaje co-
mun de la tradicion teérica musical. Es incluida aqui como una herramienta
de trabajo que complementara nuestra intuicién y demds conocimiento teéri-
co acerca del significado emocional de la combinacion de diversas estructuras
musicales. Es probable que se convierta, para algunos, en una fuente de con-
sulta frecuente durante la practica del ACEM.

La tabla 3.4 sintetiza la variedad, flexibilidad y precisién de un cédigo de
comunicacion de emociones basicas a través de la ejecucion musical. En es-
te, las estructuras musicales de la composicion y la ejecucion, principalmen-
te suman sus efectos de manera redundante y, en menor medida, interactian
para comunicar las emociones de manera efectiva. El efecto aditivo principal
genera la flexibilidad necesaria para que la comunicacidn sea efectiva, a pesar
de la diversidad de medios instrumentales y estilos de ejecutantes. Esto se de-
be a que la combinacién aditiva no genera interferencia entre las estructuras
sonoras. Por el contrario, la interaccion implica que el efecto expresivo de una
estructura dependa de la otra con la cual interactaa (Juslin y Lindstrom, 2010,
p- 354). Este cddigo, flexible y efectivo, debido al uso aditivo de sefales redun-
dantes, es el que usaremos para el andlisis de las estructuras musicales como
generadoras de significado emocional en la musica.
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Emocion Estructuras

Tempo rapido y con poca variabilidad, pulso estable, poco rubato y ritardan-
do para marcar frases, modo mayor, armonia simple y consonante, dindmi-
cas medias-altas y de poca variabilidad, registro agudo, variabilidad de alturas,

Alegria rangos amplios, perfiles melodicos ascendentes, afinacion alta, staccato, va-
riabilidad en las articulaciones, timbre brillante, ataques rapidos, contrastes
en duraciones largas y cortas —ej., ritmos punteados, y vibrato medio-rapido
y amplio-.

Tempo rapido y con poca variabilidad, pulso estable, poco ritardando para
marcar frases, accelerandi, modo menor, armonia compleja y disonante —ej.,
atonal, dinamicas altas y de poca variabilidad, registro agudo, perfiles ascen-

Furia dentes, staccato, variedad moderada de articulaciones, timbre brillante, ata-
ques rapidos, ritmos irregulares, contrastes en duraciones largas y cortas —ej.,
ritmos punteados, vibrato amplio y medio-rapido, y acentos en notas ines-
tables.

Tempo rapido y muy variable, fraseo variable, modo menor, armonia comple-
jay disonante, dinamicas bajas y de variabilidad amplia y repentina, registro

Miedo agudo, rango amplio, intervalos grandes, perfiles ascendentes, staccato, varie-
dad amplia de articulaciones, timbre brillante, ataques redondos, contrastan-
tes ritmicos sorpresivos, pausas, y vibrato estrecho y rapido.

Tempo lento, modo menor, fraseo bien marcado, rubato y ritardando para
marcar frases, disonancia, dindmicas bajas y de variacion moderada, registro
bajo, rango estrecho, perfiles melddicos descendentes, afinacion baja, inter-

Tristeza y s . . .
valos pequefios, legato, poca variabilidad en las articulaciones, timbre opaco,
ataques lentos, poco contraste de duraciones, silencios, vibrato lento y estre-
cho, y ritardando.
Tempo lento, modo mayor, pulso y fraseo moderadamente estables, dindmi-
Ternura cas medias-bajas y de poca variacion, registro bajo, rango estrecho, legato, po-

ca variabilidad en las articulaciones, timbre suave, ataques lentos, duraciones
homogéneas, vibrato lento y estrecho, y acentos en notas estables.

Tabla 3.4 Efecto aditivo de las estructuras musicales.

El analisis de estructuras a través de un ejemplo

El ejecutante-analista que aplique el ACEM sera consciente de este cddigo y lo
usara, junto con su intuicion, para discernir el significado emocional de su re-
pertorio. Discernir el significado emocional de la musica implica, al menos,
cuatro tareas interdependientes. Analizar la partitura, explicar nuestras res-
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puestas emocionales como oyentes-ejecutantes, inferir las respuestas emocio-
nales de nuestra audiencia, y analizar-planear la ejecucion. Analizar-planear
significa que refinamos nuestra ejecucion en la medida que analizamos y eva-
luamos sus resultados sobre nuestras propias respuestas emocionales. Ya ha-
bia hecho hincapié en algunas de estas tareas y en la complejidad del proceso.
Ahora quiero que nos concentremos en lo que significa su interdependencia
porque es fundamental que iniciemos nuestra practica del ACEM con la mayor
claridad posible de lo que implica su aplicacién a la ejecucion.

La intuicién del ejecutante-analista ha sido un elemento constante a lo
largo de este libro. La razén de esta constante es que sin esa respuesta intuitiva
seria imposible indagar cualquier contenido emocional de la musica. El ejecu-
tante que aplique el ACEM tendrd que iniciar el andlisis de los significados emo-
cionales de cualquier obra, a partir de una evaluacion de sus propias respuestas
emocionales. Sus respuestas emocionales son la parte central de esa intuicién.
Para evaluarlas, el analista debe prestar atencion consciente a dichas respues-
tas y explicar su origen en las estructuras sonoras de la obra. Aqui entra otra
parte de la intuicidn, tal vez influenciada por la experiencia, ya que el analista
tiene alguna idea de qué es lo que esta causando sus respuestas emocionales.
Para convertir esta idea, que hasta ahora es el resultado de un proceso infor-
mal, en un analisis formal, se necesita un marco teérico. Para el analisis de las
estructuras musicales, la esencia de ese marco es el codigo formulado por Jus-
lin y Lindstrom (2010). A partir de la fusiéon del conocimiento intuitivo —senti-
do comun- y el conocimiento analitico formal, el ejecutante-analista empezara
a dar una explicacion sistematica a sus respuestas emocionales y a inferir las
respuestas de su audiencia potencial. Noten, sin embargo, que los resultados
de este proceso intuitivo-tedrico no serian realistas si el analista no tiene acce-
so directo al sonido, es decir, a la ejecucion; ya que, el sonido es el que induce
el reconocimiento-sentimiento de emociones. Por esta razon, el anlisis de la
partitura y el de la ejecucion son dos facetas interdependientes del ACEM apli-
cado ala ejecucidn. El ejecutante analiza la partitura en la medida que la ejecu-
ta, y poco a poco va refinando el aprendizaje de la obra en su instrumento. No
importa que inicie con una lectura de la partitura sin instrumento. Solo el so-
nido, aunque sea imaginado, es capaz de producir la respuesta emocional que
estamos buscando. De esta manera, el analisis de la partitura retroalimenta la
ejecucion, y el andlisis de la ejecucion retroalimenta el analisis de la partitura.
Ninguno de los dos analisis se puede lograr sin que el ejecutante-analista se
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detenga a pensar sobre sus propias respuestas emocionales, las cuales no ter-
minara de comprender si no efecttia estos analisis y no piensa y siente como su
audiencia potencial. En sintesis, la interdependencia significa un circulo vir-
tuoso que inicia en el momento en que el ejecutante-analista percibe el estimu-
lo musical. La figura 3.1 representa esta idea de manera esquematica.

—| Analisis

Emociones Analisis

Intuicion

Figura 3.11: Esquema del circulo virtuoso del analisis musical planteado en el AcEM. El eje-
cutante inicia con una andlisis intuitivo o poco refinado que le permite realizar el sonido que

inducira las emociones, las cuales serdn objeto de un andisis formal.

Después de aclarar lo que implica el ACEM para la ejecucidn, voy a suge-
rir algunas preguntas que ayudardn a iniciar nuestro analisis. Primero, es im-
portante preguntarse si la obra expresa un pathos o afecto general, y si creemos
que es asi, empezaremos nuestra indagacion para entender por qué. Otra op-
cién es que la obra cambie su expresion emocional por secciones. Si esta ulti-
ma es la observacion que creemos mas adecuada, seria importante entender
cudl es la relacion entre estos cambios afectivos y la forma de la pieza. Final-
mente, podriamos concentrarnos en los momentos que consideramos mas ex-
presivos para vislumbrar la causa de la intensidad de la expresién emocional
en estos puntos. Hay que tener en cuenta que estos son solo puntos de parti-
da donde la intuicién es protagonista. El analisis podria arrojarnos informa-
cién que nos haga cambiar de opinién y abrirnos posibilidades de interpretar
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la pieza que no habiamos vislumbrado inicialmente con nuestra intuicién. En
sintesis, las preguntas iniciales serfan: ;La obra tiene un pathos general? ;Hay
secciones de diferentes pathos? ;Cual es la relacion entre estas secciones y la
forma de la pieza? ;Qué papel juegan las estructuras? ;Cuales son los puntos
de expresion mads intensos y por qué?

Una segunda categoria de preguntas tendra que ver con la ejecucion o c6-
mo voy a comunicar el contenido emocional observado en la pieza. Por ejem-
plo: ;Qué puedo hacer en mi ejecucién para expresar lo que analicé? ;Qué
estructuras puedo manipular de manera mas efectiva con mi instrumento y
con mi nivel técnico? ; Como puedo planear la ejecucion para expresar el pathos
global de la obra y sus partes? ;Puedo improvisar? ;Puedo hacer mas de una
version convincente? ;De qué manera las estructuras de la composiciéon me
permiten diferentes interpretaciones? ;Cudl voy a elegir y por qué?

Interpretar es aprovechar lo que estd en la partitura para elaborar las ideas
propias. Sin embargo, siempre podemos optar por una postura neutra, es decir,
sin la intencion consciente de comunicar una emocioén a partir del analisis rea-
lizado. De cualquier forma, siempre habra una expresion. Cualquier ejecucion
sera un estimulo emocionalmente competente. Si optamos por una postura
neutra, tal vez comunicaremos sobriedad o desapego, debido a que le quitare-
mos poder comunicativo a las estructuras escritas en la partitura. Esto no quie-
re decir que una ejecucion neutra deje de ser bella o interesante. Dependiendo
del rango expresivo de las estructuras de la composicion, es probable que se re-
conozca como elegante, porque comunicara el desapego del ejecutante.

Ya estamos listos para el primer ejemplo. Imaginen que son el concerti-
no de un ensamble de cuerdas y tienen que tocar y dirigir el Concierto Op. 6
No. 3 de Arcangelo Corelli. Nos concentraremos solo en el primer movimiento
porque es lo suficientemente corto —24 compases— para abarcarlo con relativa
profundidad en este ejemplo, y para insertar, en este volumen, una transcrip-
cion de la partitura que incluya marcas para facilitar el seguimiento del anali-
sis (véase fig. 3.10). La primera pregunta es si hay un pathos global que defina
todo el movimiento o si presenta contrastes afectivos por secciones. Tal vez es
un movimiento demasiado corto para presentar contrastes afectivos entre sec-
ciones, pero si podemos reconocer cambios importantes que generan respues-
tas emocionales diferenciadas en determinados pasajes.

Algunos de los cambios mas evidentes suceden en los solos de c. 5y c. 17.
;Cuadles son estos cambios? Un cambio esperado es el de la dindmica impli-
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cita. La orquestacion se reduce a tres instrumentos, o cuatro si incluimos un
clavecin o una tiorba. Consecuentemente, la dindmica se reduce, lo que con-
duce a una respuesta de menor activacion consecuente con el tempo. En con-
traste, la textura se hace mas compleja porque se escucha mejor la interaccion
contrapuntistica de las dos voces y aparece el segundo violin solista imitando
el gesto del primer violin. Sumado a esto tltimo, hay otro cambio importan-
te en el material melddico. Los saltos descendentes de sexta mayor en el violin
Iy de quinta en la imitacién del violin II, asi como las disonancias formadas
por los acordes } y 5, y el contrapunto de las tres voces en c. 6.2 intensifican la
activacion que puede comunicar este corto pasaje. Finalmente, el otro cambio
que contribuye a la activacion es la progresion de acordes. La progresion es un
patrén sintdctico que esta mas relacionado al tema de la expectativa de los si-
guientes capitulos, pero este, en particular, es muy sencillo y no podemos ob-
viarlo. Si consideramos el solo en Mib mayor, el cifrado a partir de c. 5 seria:
IV - Vi-ii} - Is — iis - V&/V = V. Tanto el ii; como la dominante secundaria del
V son acordes inesperados que agregan activaciéon. Como veremos en los si-
guientes capitulos, las sorpresas generan una reaccion de activacion para que
el organismo enfoque su atencién, de manera consciente o inconsciente, a un
estimulo que por ser inesperado representa un riesgo potencial.

Visto de esta manera, el primer solo del largo comunica un cierto grado
de activacion en una dindmica baja, sorpresivamente reducida a tres o cuatro
instrumentos después del tutti, y un tempo lento. La tonalidad es mayor, pero
los saltos descendentes pueden comunicar algo de dramatismo. Por ahora po-
demos decir que hay material suficiente para expresar una contradiccion entre
pasividad y drama, no solo en este solo, sino en el que inicia en c. 17. Las con-
diciones son similares en el ultimo solo del largo, con la excepciéon del modo.
Aqui, el do menor y el salto disonante de séptima disminuida con el que abre
el violin I facilitan la expresion dramdtica si es que asi lo decidimos.

Los cambios de los solos contrastan contra los patrones de los tutti. Vea-
mos, ahora, el contenido de los tutti. Tal vez el primer rasgo importante es la
textura en bloque, o coral. Esta unificacion ritmica de las voces puede expre-
sar un gran poder, dependiendo del ataque y las dindmicas. Ademas, el ritmo
tiene dos materiales bien diferenciados. El primero —en c. 1- se caracteriza por
un contraste grande entre sonidos largos y cortos; es un ritmo punteado, con un
silencio de semicorchea en medio. El segundo —en c. 2- es mas homogéneo, en
corcheas. Si recordamos la tabla, el primero estd asociado a emociones activas y
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negativas, como el miedo y la furia, mientras que el segundo a emociones mas
positivas. Este contraste entre materiales ritmicos, o motivos, va a ser el tema
expresivo del movimiento. Lo que yo veo en este contraste es una oportunidad
para mover las emociones de la audiencia.

Por otro lado, desde un punto de vista armoénico, el primer motivo ini-
cia en una contundente sonoridad menor -la ténica- y realiza una progresion
descendente hasta V, seguida de una gran pausa. Hasta aqui se han acumulado
varias estructuras que me dan indicios de cierto dramatismo:

El modo menor, asociado a la tristeza.

La semicadencia que deja la expectativa sin resolver.

La gran pausa que genera mds incertidumbre.

El ritmo punteado con silencios que puede denotar cierto nerviosismo

o turbacion.

5. El unisono ritmico implacable, en una dindmica que, aunque no esté
escrita, implicitamente sugiere un forte.

6. Finalmente, el contraste del material ritmico del motivo punteado ac-

tivo vs. el motivo homogéneo en corcheas, menos activo.

poop s

;Qué podemos hacer con estas observaciones? Ya hemos reflexionado an-
tes sobre el papel decisivo del ejecutante. En este ejercicio nosotros representa-
mos el primer violin y decidimos qué va a hacer el ensamble.

Todo depende de la manera como creamos conveniente manipular las es-
tructuras en la ejecucion. En orden de importancia, podrian ser:

Tempo

Dindmicas

Ataques

Articulaciones

Pulso y fraseo

Timbre

Desviaciones expresivas del ritmo escrito
Vibrato

Ornamentacion
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Pero antes de tomar cualquier decision, terminemos de observar el mo-
vimiento como un todo. Noten que la primera pregunta que sugeri se refiere a
un pathos general. Esto es debido a que si no tenemos una vision del todo, la
planeacion de la pieza resulta complicada. Podemos planear algo para un pasa-
je y luego darnos cuenta de que la comprension que teniamos del pasaje ya no
tiene sentido cuando apreciamos el todo. En otras palabras, el todo no es una
simple suma de las partes. Cada secciéon adquiere un significado y una funcién
diferentes dependiendo de como apreciemos la totalidad de la pieza. En este
ejercicio hemos decidido que la totalidad es el primer movimiento. En la vida
real seguro seria el concierto completo.

La razén por la cual me enfoqué en los detalles del primer tutti y del
primer solo es porque en esos puntos se presentan las estructuras que van a
construir el resto del movimiento. En general, el movimiento presenta estas
oposiciones de activacion baja, principalmente por el tempo, contra activacion
alta, debido a los ritmos punteados, rangos relativamente amplios, timbre rela-
tivamente brillante, y unisono ritmico. Observen cémo esta oposicidn apare-
ce de manera similar en c. 7 y 8, aunque en Mi> mayor; y luego en una nueva
seccion que parece un desarrollo de tuttiy soli cortos intercalandose, de c. 9 a
c. 17. El movimiento cierra con un contraste similar entre el dltimo solo, que
representaria el caracter activo, y una construccion laxa de la cadencia final en
c. 23, y de la semicadencia, o cadencia frigia final. Esta oposicion de activo vs.
laxo podria ser un elemento valioso para la expresion de emociones a lo largo
del movimiento. Veamos cémo.

En general, estas observaciones me hacen pensar que la pieza tiene el po-
tencial de expresar una tristeza dolorosa. Esto es debido a la posibilidad de
expresar una emocion activa y negativa, a través de un gesto que podriamos
etiquetar como doloroso, que siempre conecta con un gesto que drena energia
y resuelve en una semicadencia o una cadencia, y que podemos llamar triste.
El gesto doloroso es el ritmo activo que se presenta en c. 1y se repite en c. 3, c.
7, €. 10-11y segunda mitad de c. 19. Observen que siempre conecta con el gesto
triste como en c. 2, 8,12y 20. Todos los gestos tristes terminan en cadencia, ex-
cepto el primero que es una semicadencia en do menor. La esencia de este gesto
es resolver: a V de do menor, en c. 2.3; en c. 4 es ambiguo si resuelve en ténica
de Sib mayor o V de Mib mayor; a I de Mib mayor, en c. 9.1; a i de sol menor, en
¢.13.1; yaide do menor, en c. 20.3. Una posible interpretacion de este analisis
es expresar un pathos general de dolor y depresidn, o, si se quiere, de violencia
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y opresion, pero dentro de un marco general de tristeza. ;Qué podriamos ha-
cer en la ejecucion para ser consecuentes con esta expresion?

1. Tempo. Bastante lento; entre 40 y 50 pulsos de negra por minuto.

2. Dinamicas. Siempre forte cunado se presente el motivo doloroso y de-
crescendo hacia el final del motivo triste. El motivo doloroso podria
aprovechar las notas largas para crecer

3. Ataques. Percutidos para el gesto doloroso y transitando hacia ataque
suaves en el gesto triste.

4. Articulaciones. Separadas en el gesto doloroso y legato en el triste.

5. Pulsoy fraseo. Muy estable e imponente en el doloroso, mientras que
los ritardandi hacia las cadencias de los gestos tristes facilitarian la co-
municacién de desactivacion.

6. Timbre. Brillante en los gestos dolorosos vs. opaco en los tristes.

7. Desviaciones expresivas del ritmo escrito. Una desviacion importante
podria ser acortar la longitud de las notas punteadas y las semicorcheas
de los gestos dolorosos, alargando el silencio entre éstas, o afiadiéndo-
selo a través de articulaciones separadas en c. 7y c. 12.

8. Vibrato. Siempre hay dos opciones con el vibrato. Usarlo como sonido/
timbre por defecto del cuerdista, o usarlo como ornamento expresivo.
Puede ser util para expresar intensidad en una nota larga, apareciendo
con el crescendo y despareciendo con el decrescendo. En los solos po-
dria ser mas eficiente.

9. Ornamentacién. Afiadir trinos en las cadencias aumenta la disonancia,
lo que ayuda a la expresion de tristeza, aunque imprimiria activacion.

El objetivo de estas estructuras en la ejecucion es ofrecer al oyente un
gesto doloroso seco y contundente, que contagie desasosiego; seguido por una
respuesta que drena esta energia y conduce a un estado mas pasivo y, tal vez,
desesperanzador. Esto, ademas, sucede en un tiempo tan corto, que no deja es-
pacio a un sentimiento de estabilidad.

Por supuesto, no todas las presentaciones de los motivos dolorosos y tris-
tes son iguales. En c. 3 el modo se vuelve mayor. La resolucién a Si> mayor y el
siguiente solo en Mib mayor podrian parecer esperanzadoras. Ademds, la caden-
cia mas sobresaliente de lo que pudiera escucharse como la primera seccién de la
pieza, sucede en c. 9.1, en Mib mayor. ;Estaremos dispuestos a dejar que aflore
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un aire esperanzador? En el gesto doloroso podriamos contener cualquier ex-
presion positiva si mantenemos las dindmicas altas, los ataques percutidos y
la proporcion sonido/silencio baja, es decir, las notas separadas. Con ese tem-
po es dificil que asome algo esperanzador usando estas estructuras. Habria
mas posibilidad de un sentimiento positivo en los gestos tristes en mayor —c. 4
y c. 8- o en el primer solo. Si no queremos que esto suceda, ;cdmo podriamos
contrarrestar el efecto del modo mayor?

Contrarrestar el efecto del modo puede ser dificil, pero hay algunas es-
tructuras en las que podriamos apoyarnos:

1.

El caracter desestabilizante del contraste. Si mantenemos la dindmica
forte en el gesto doloroso, nos ayudaria a enfatizar la inestabilidad al
contrastarlo contra un piano en el gesto triste. De hecho, en la partitu-
ra original Corelli marcé un piano stbito para el gesto triste de c. 4. Lo
subito es, por naturaleza desestabilizador porque es algo inesperado,
como veremos en los siguientes capitulos. Por el contrario, en c. 8 seria
mas dificil mantenernos en la emocion negativa, debido a la predecible
construccién melddica y armonica hacia la cadencia en Mib mayor.
En el caso de c. 8, los ataques, las articulaciones, las dindmicas y el tim-
bre podrian ser ttiles. Si mantenemos ataques relativamente rapidos,
notas separadas y un crescendo en la lineas ascendentes, en particular
de los violines I, y decrecemos rapidamente para la cadencia, con ata-
ques lentos y articulacion legato, sembrariamos mds contraste e ines-
tabilidad. Ademas, el rango se estrecha y los violines I quedan en un
registro obscuro, al que podriamos ayudar si las violas llegan al Si4 en
piano y no enfatizan la resolucién 5-3.De cualquier manera, el sorpre-
sivo tutti forte, con el gesto doloroso, borrara rapidamente cualquier
sentimiento positivo.

Con respecto al primer solo, las circunstancias son similares. La tona-
lidad de Mib mayor facilmente puede comunicar una emocién positi-
va. Si queremos disminuir su efecto, tendremos que concentrarnos en
mantener un pulso pesado, enfatizar los saltos descendentes para im-
primir dramatismo, enfatizar los cromatismos y las disonancias a tra-
vés de dinamicas, y un legato que permita percibir el choque de alturas.
Finalmente, podriamos sorprender con el contrate del tutti en la ulti-
ma semicorchea de c. 6.
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Después de esta primera parte que cierra en Mib mayor en c. 9.1, las estruc-
turas escritas en la partitura facilitan la comunicacion de tristeza dolorosa que
decidimos. El tutti sorpresivo en do menor en c. 9 es suficiente para sorpren-
der y regresar por completo la atmosfera pesimista. Desde luego, tenemos que
ser enfaticos a través de una dinamica forte y notas atacadas velozmente y bien
separadas por silencios. Lo que sigue, es similar a lo comentado sobre cémo
continuar la expresién melancdlica y dolorosa a través de tonalidades mayores.
En el caso de c. 13 a c. 17 es mas sencillo porque la tonalidad mayor solo regre-
sa momentaneamente en c.14 y los énfasis en fa menor, Mi> mayor y do menor
en una extension de cuatro compases, dan suficiente inestabilidad o compleji-
dad armonica para poder expresar estas emociones negativas.

Finalmente, el ultimo solo y el cierre de la pieza tienen todo para comu-
nicar la tristeza dolorosa que nos propusimos para este ejercicio. El dramatis-
mo dela séptima disminuida descendente del primer violin, imitada al unisono
por el segundo violin en el ultimo solo, inician la intencién dramatica. El se-
gundo violin podria aprovechar para realizar una disminucion ritmica en ese
intervalo y culminar con un retardo ascendente Sig4-Dos, 0 7-8.Enlatablas.3
se sefiald que una disminucion ritmica tendria el efecto de enfatizar la emo-
cién que se intenta comunicar. Con respecto a la seccidn de cierre, se repite
el contraste del tema doloroso del tutti contra un material que puede escu-
charse como una aumentacion del solo que acaba de terminar. La obra cierra
con una textura polifénica, la mas compleja hasta el momento, y cromatismos
hacia IV y V, que mantiene la atencién alerta.

Este ha sido un ejemplo de como integrar el conocimiento presentado en
este capitulo, en el andlisis de una pieza corta para ensamble y solistas. Como
cualquier obra, tiene sus particularidades y gira alrededor de un concepto so-
noro. Para el ACEM, este concepto debe tener un significado emocional. La ma-
nera como definimos este concepto fue a través del contraste de materiales con
significados relativamente opuestos: el gesto activo —doloroso- y el menos ac-
tivo —triste-. Se preguntaran si hubiéramos podido hacer otra interpretacion
y descubrir otros significados emocionales. Seguro que si. Siempre es posible
decodificar diferentes significados. El limite lo imponen las estructuras de la
composicion. Poniendo un ejemplo extremo, no podriamos expresar ternura
con la Oda a Napoledn Op. 41 de Arnold Schonberg o con la «<Danza del sacri-
ficio» de La consagracién de la primavera. Sin embargo, debemos recordar que
quien tiene la ultima palabra es el ejecutante.
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Con esta interpretacion del largo del Concierto Op. 6 No. 3 en do menor,
de Arcangelo Corelli, hemos intentado comunicar un ambiente de tristeza y
dolor, basados en el anilisis de las estructuras sonoras. Encontramos pasajes
donde, tal vez, sea dificil expresar estos afectos, pero hemos ideado solucio-
nes. Solo nos falta tocarla para comprobar todo lo que hemos imaginado. So-
lo leyendo este texto no es posible aprender el ACEM. Al inicio de esta ultima
seccion aclaramos lo que implica. Una de sus principales acciones es tocar y
analizar paralelamente la partitura y su ejecucion. Lo mas parecido que po-
demos tener ahora para apreciar los resultados sonoros es tocarla al piano o
conseguir un grupo de colegas que nos ayuden a realizar nuestra version, asi
sea utilizando otros instrumentos. La dltima opcion seria analizar similitudes
y diferencias de versiones del mercado, con respecto a la que nosotros imagi-
namos. Todos estos ejercicios seran de gran utilidad para dominar el método.

Reflexiones conclusivas

En este capitulo se definié el concepto de estructura musical como elemento
esencial del ACEM, y se describié una estrategia de observacion y tipificacion
de las estructuras musicales con fines analiticos. Aunque no pretendamos ha-
cer un andlisis del estilo musical, vimos como las pautas del método de Jan La-
Rue resultan de gran utilidad.

Asimismo, vimos que dichas estructuras tienen correlatos empiricos que
puede medirse a través de metodologias de la fisica yla psicoacustica. Estas me-
diciones, y su relacion con las respuestas emocionales, han ofrecido evidencias
del efecto de los rasgos acusticos de las estructuras musicales en las respuestas
emocionales de los oyentes. Basaindose en dichas evidencias, se han propues-
to cddigos de comunicacién emocional a través de la musica. Una caracteris-
tica de estos codigos es su alto grado de redundancia, que, a su vez, provoca
una alta eficiencia comunicativa. El cédigo funciona de manera similar a los
cédigos de comunicacion animal estudiados por la etologia. Entre mas sefiales
apunten simultdneamente en la direcciéon del mensaje, el contenido sera reci-
bido con mayor claridad. Asi es como las sefales actsticas de las obras musi-
cales portan mensajes emocionales a los oyentes receptores.

El ejecutante, entonces, juega un papel fundamental en este proceso de
comunicacion. La manera como ella o él moldeen las estructuras musicales en
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su interpretacion, serd un elemento determinante para la recepciéon del men-
saje por parte de la audiencia. Asi, los ejecutantes pasan de ser meros imple-
mentadores de un complejo plan ideado por un compositor, para convertirse
en co-creadores y facilitadores de un hecho musical que se consumara en la
recepcion de la obra.

Cuestionario de autoevaluacion

1. ;Como se define el constructo de estructura musical en el ACEM?

2. ;Cudl esla diferencia entre las estructuras musicales de la composicion
y de la ejecucién?

3. $Cudl es la principal aportacion de las pautas para el analisis musical
de Jan LaRue al ACEM?

4. ;De qué manera el ejecutante-analista puede asociar significados emo-
cionales a estructuras musicales?

5. ;Cuales son los tres componentes del objeto de analisis del ACEM?

6. A partir del siguiente fragmento responda a las preguntas de andlisis
dadas:

——

B e

————

6.1. De acuerdo con las estructuras de la composicion, ;qué intentaria
comunicar con este fragmento si fuera violonchelista? Sustente su
respuesta con las observaciones analiticas pertinentes.
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6.2. En coherencia con lo anterior, ;como imaginaria el timbre, tipos
de ataque y tipos de articulaciones?

6.3. ;Detecta momentos o pasajes particularmente expresivos? Trate
de explicar las causas de su percepcion.

6.4.3Qué decisiones tomaria como ejecutante para ser consecuente
con la expresion de dichos momentos?

7. Imagine que necesita componer una pieza de un minuto para una es-
cena cinematografica que comunique una emocion especifica. Esco-
ja la emocioén y disefie la pieza pensando en las estructuras musicales
mas apropiadas para expresarla. Puede ser una melodia para su instru-
mento o una textura completa de melodia con acompaniamiento pa-
ra piano, guitarra o una combinacién de instrumentos. Lo importante
es que sea facil de tocar en clase, y la meta es que explique al grupo el
proceso de composicion y la seleccion de estructuras para comunicar
la emocién deseada.
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4. El efecto de las expectativas
musicales

Objetivos de aprendizaje

Explicar los principales conceptos y procesos bioldgicos
que sustentan el andlisis de las expectativas musicales en
el contexto del ACEM.

Definir expectativa y su efecto en las emociones.
Explicar, en términos generales, como las expectativas
musicales afectan las respuestas emocionales ala musica.
Definir tipologias de expectativas musicales.

Aplicar dichas tipologias al analisis de fragmentos cor-
tos de musica.
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Introduccion

Como estudiante de musica, en la década de los 90, recuerdo que solia compar-
tir las obras que me apasionaban con familiares y amigos. Una de mis pasiones
mas sobresalientes era la musica contemporanea. Por musica contemporanea
me refiero al repertorio compuesto alrededor de los ultimos 70 afos, y que pre-
senta caracteristicas como: ser atonal, no tener una métrica clara, usar medios
electrénicos, y utilizar técnicas instrumentales que producen sonidos cercanos
al ruido. Una respuesta relativamente frecuente de aquellos a quienes compar-
tia mi entusiasmo era: «jNo entiendo esta musica!». Incluso algunos musicos
profesionales compartian este mismo parecer. Como entusiasta de la musica en
general, y de la musica contemporanea en particular, mi deseo era que las per-
sonas la disfrutaran tanto como yo lo hacia. Por esto, un tanto ingenuamente
me preguntaba: ;por qué dicen que no entienden este tipo de musica? Uno cla-
ramente puede decir que no entiende una conferencia, un discurso, un libro o
una conversacion; particularmente si estos estan en una lengua extranjera. Pe-
ro ;se puede entender la musica? Si esto es posible ;qué es lo que debemos en-
tender? y ;qué procesos mentales nos hacen entenderla?

Hace mas de medio siglo, el musicélogo norteamericano Leonard B. Me-
yer escribié un tratado que abord¢ este tema. En este trabajo, llamado Emotion
and Meaning in Music, Meyer (1956) propuso que uno de los significados que
conferimos a la musica se deriva de la manera como establecemos expectativas
a partir de secuencias de sonidos. Al escuchar una pieza de musica, diversos
eventos escuchados, tales como acordes, perfiles melddicos, grados melédicos,
motivos, duraciones, etcétera, sirven como informacioén a partir de la cual pre-
decimos eventos futuros de la composicion. Una vez establecemos la predic-
cién, o imaginamos lo que va a suceder, esperamos para evaluar la precision de
esta prediccion de acuerdo con la manera como la musica se desarrolla en rea-
lidad. El ejemplo mas sencillo puede ser el de una cadencia perfecta. Después
de un V; tenemos altas expectativas de que seguira un I. Si en vez del I aparece
un VI, recibiremos una sorpresa. Nuestra prediccion fue fallida.

Meyer llam6 a este tipo de significado incorporado, debido a que no se re-
fiere a eventos u objetos extramusicales, sino a los eventos sonoros de la mis-
ma pieza. El significado incorporado lo podemos ver en otros contextos. Por
ejemplo, cuando observamos grandes nubarrones obscureciendo el paisaje e
inferimos que va a llover, solo usamos informacion intrinseca al fenémeno. En
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teoria, si un oyente no pudiera establecer expectativas a partir de las secuencias
de eventos sonoros de una pieza, ésta careceria de significado incorporado pa-
ra dicho oyente. Esto es debido a que «un evento musical, sea una altura, una
frase o una seccion entera, tiene significado porque sefiala y nos hace esperar
otro evento musical» (Meyer, 1956, p. 35). En sintesis, el significado incorpora-
do de una obra es resultado de la expectativa musical.

Por otro lado, la principal hipdtesis de Meyer consistié en que «el afecto
o la emocién surge cuando una expectativa —una tendencia a responder- acti-
vada por el estimulo musical, es temporalmente inhibida o permanentemente
bloqueada» (Meyer, 1956, p. 31). De esta manera, si no pudiéramos establecer
expectativas a partir de los eventos sonoros de una pieza, ademas de carecer
de significado incorporado, ésta tampoco despertaria en nosotros las emocio-
nes asociadas a las expectativas. Por estas razones, interpreto que para Meyer
el significado incorporado es de naturaleza emocional o, al menos, se mani-
fiesta a partir de las respuestas emocionales derivadas de la evaluacion de los
procesos de expectativa activados en nuestro cerebro por los patrones sono-
ros de la musica.

Es importante notar que la mayor parte de los procesos de expectativa mu-
sical se dan de manera automatica o implicita. Esto quiere decir que nuestra
atencidn consciente no estd generalmente involucrada. Podemos hacer predic-
ciones porque hemos aprendido las reglas de diferentes estilos musicales. Es-
te aprendizaje también se adquiere de forma implicita. Aprendemos las reglas
de diversos estilos de manera similar a como aprendemos las reglas de nuestra
lengua materna: simplemente escuchando. Cuando hablamos o escuchamos a
alguien hablar no pensamos conscientemente en las reglas gramaticales o en la
sintaxis; simplemente seguimos el discurso y detectamos incongruencias cuan-
do no entendemos algo o la persona usa el lenguaje de una manera errénea o
poco familiar para nosotros.

La familiaridad equivale a las reglas. Sean estas del lenguaje o de un estilo
musical, las reglas son los patrones mas familiares; los que hemos escuchado
con mayor frecuencia y, por ende, tienen una mayor probabilidad de ocurrir.
Asi, las expectativas musicales estan determinadas por aquello que tiene mayor
probabilidad de ocurrir en un momento dado dentro de una pieza. A esta «ma-
yor probabilidad de ocurrir» es alo que llamamos regla o sintaxis. Hacemos pre-
dicciones en la musica de la misma manera que predecimos la forma y el orden
de las palabras en una conversacion. Mas tarde veremos que estas reglas sintac-
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ticas se conocen como esquemas, y el proceso a través del cual las aprendemos
ha sido descrito como aprendizaje estadistico. Esto significa que aprendemos
esquemas porque tenemos la capacidad de extraer regularidades de los fendme-
nos que percibimos, construyendo representaciones mentales genéricas de di-
chos fendmenos. Es una manera eficiente de usar nuestros recursos mentales de
memoria a largo plazo. En vez de recordar una infinidad de fenémenos parti-
culares, recordamos un nimero manejable de fendmenos genéricos (Altmann
y Dienes, 1999; Francois y Schon, 2014; Mandikal Vasuki et al., 2017).

Esta idea de aprendizaje estadistico llevd a Meyer a postular un modelo
de implicaciones melddicas. La esencia de dicho modelo es que un evento me-
lédico, tal como un motivo o una frase, sigue un patrén de comportamiento
que permite a un oyente, con experiencia, realizar inferencias acerca de even-
tos subsecuentes (Meyer, 1973b). Por oyente con experiencia se entiende al-
guien que ha estado expuesto a diferentes estilos de musica, ha aprendido sus
sintaxis especificas y, como consecuencia de esta exposicién a diversos esti-
los, también ha aprendido una sintaxis o esquema mas universal. La teoria de
implicaciéon melddica de Meyer inspird la teoria de implicacion-realizacion
de Eugene Narmour (1991), la cual fue simplificada y formalizada por Eliza-
beth Margulis (2005). Margulis lleg6 a cuantificar niveles de expectativa de ca-
da altura en una melodia, a través de puntajes, y vinculé dichos puntajes a la
experiencia de tension de los oyentes y al flujo variable de sus respuestas emo-
cionales a las melodias de una obra.

Aunque varias teorias, como las comentadas, han realizado contribucio-
nes importantes a nuestra comprension del papel de las expectativas en las
respuestas emocionales a la musica, el ACEM ha encontrado un fundamento
mas integrador en la teoria ITPRA de expectativas musicales de David Huron
(2006) y en algunas de las tipologias de expectativa musical definidas por Me-
yer (1956). El presente capitulo tiene como objetivo ayudar a los estudiantes a
construir un conjunto de conceptos necesarios para aplicar el fenémeno bio-
légico de expectativa al AcCEM. Con este fin, iniciaremos con una explicacion
acerca de qué son las expectativas y por qué son importantes para nuestra vi-
da. Esta serd una explicacion de orientacidn bioldgica concordante con el mo-
delo 1TPrRA de David Huron. Enseguida, se expondran los constructos de los
modelos de Huron y Meyer que serviran de sustento al modelo de expectati-
vas musicales del ACEM que serd presentado en el capitulo 5. Algunos de es-
tos constructos se explicaran a través de breves ejemplos de analisis musical.
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+Qué son las expectativas musicales
y por qué son importantes para los humanos?

Hace algunos afios me encontraba en una conferencia de la Sociedad para la
Percepcion y Cognicién de la Musica. El idioma del evento era el inglés. De-
bido a que mi lengua materna es el espafiol, en un punto de la conferencia co-
mencé a pensar sobre lo que implicaba comprender una charla en inglés y otra
en espaiol ;Qué diferencias y similitudes habria? ;Cémo se sentia cuando no
comprendia o malentendia algo en inglés y en espafol? ;Cémo me daba cuen-
ta de que no habia entendido algo? ;Cuales eran las fuentes de esos malenten-
didos? Pensando sobre esto descubri que habia un aspecto comun para ambos
idiomas. Sea que estuviera escuchando a un conferencista en inglés o en es-
paiol, me daba cuenta de que no estaba siguiendo el hilo de la conversacion
cuando la palabra o la idea que estaba esperando del conferencista no erala que
realmente aparecia en su platica. En otras palabras, me daba cuenta de que no
entendia cuando mis expectativas eran violadas. Las fuentes de estos malen-
tendidos podian ser: que no estuviera familiarizado con el tema de la platica o,
simplemente, que estuviera perdiendo informacién porque no estaba familia-
rizado con el acento o el vocabulario que usaba el conferencista.

Estas reflexiones me recordaron mis intercambios con familiares y ami-
gos en mis épocas de estudiante universitario, cuando trataba de compartirles
mi entusiasmo por la musica contemporanea. Asi, su expresion «jno entiendo
esa musical» adquiri6 un nuevo sentido para mi ;Querrian decir mis interlocu-
tores, de aquella época, que sus expectativas eran violadas de manera tan fre-
cuente que no podian seguir el hilo de la musica? Por supuesto que en el caso de
la musica «el hilo» no se trata de significados semanticos o ideas conceptuales,
sino de los eventos sonoros que el oyente espera o predice segun el cédigo in-
trinseco de Juslin (2013b) explicado en el capitulo anterior. Esta sensacién de
no entender la musica ;se deberia a que las personas con las que compartia
mis gustos musicales estaban tan poco familiarizadas con los estilos contem-
poraneos que escasamente podian establecer expectativas? Por ejemplo, yo
puedo imaginarme viendo un documental en espafiol, inglés o francés. Cons-
ciente o inconscientemente predeciria lo que el narrador estuviera a punto de
decir. Por el contrario, si el documental fuera en una lengua oriental no podria
realizar prediccién alguna. Tal vez podria disfrutar las imagenes y el timbre y
la entonacién del narrador, pero probablemente llegaria un punto en que me
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sentiria desmotivado a seguir viendo el documental por no ser capaz de en-
tender ni una sola palabra.

Nunca habia pensado acerca de entender algo en términos de expectati-
vas violadas o confirmadas. Recuerdo que me apresuré a buscar bibliografia so-
bre el asunto. No fue una bisqueda sencilla porque es un tépico especializado
y técnico. El primer articulo que encontré era titulado «Comprension sintac-
tica basada en expectativas» (Levy, 2008). En este, la comprension de frases y
oraciones en una conversacion es definida en términos de la distribucién pro-
babilistica de las palabras que las conforman. Esta distribucion depende tanto
del lenguaje como del contexto de la conversacion. Las personas hacemos in-
ferencias acerca de las palabras que apareceran en una oracién dependiendo
de lo que hemos escuchado previamente y del contexto semantico de la ora-
cién (Levy, 2008, p. 1129). Hacemos esto todo el tiempo de forma automatica.
Si esas inferencias no son precisas, somos sorprendidos porque nuestras ex-
pectativas son violadas.

Entre mas sorprendente nos resulte una palabra, menor sera su probabili-
dad de aparecer en la oracion. «Las palabras son mas faciles de comprender en
contextos donde son altamente predecibles» (Levy, 2008, p. 1138). La predicti-
bilidad de las palabras depende de la sintaxis y la semantica. Tanto la sintaxis
como la semdntica son esquemas que aprendemos y modificamos a lo largo de
nuestras vidas. Aprendemos nuestra lengua materna desde que nacemos es-
cuchando y observando a nuestros padres, familiares, profesores y otros usua-
rios experimentados de la lengua materna. La manera como ellos construyen
las frases y oraciones son los patrones mas comunes y prevalecen en nuestra
memoria como los primeros esquemas que determinaran nuestra forma de co-
municarnos a medida que vayamos creciendo.

Yo naci en Colombia y actualmente vivo en México. La lengua oficial de
ambos paises es el espafol. No obstante, al inicio de mi estadia en México los
malentendidos eran relativamente frecuentes. Mi uso del espafol resultaba in-
usual para los mexicanos, asi como las expresiones mexicanas a veces no tenian
significado para mi, o significaban algo diferente de lo que significaba para los
usuarios de esta cultura. Poco a poco me fui habituando y me converti en un
usuario fluido del espafiol mexicano. Recuerdo que en una de mis visitas a mi
pais natal entré en una pequena tienda de abarrotes en busca de una bebida y
me dirigf a la tendera con la siguiente frase: «;me da un agua mineral al tiem-
po por favor?» La joven vendedora se quedd viéndome como si no entendiera
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una palabra de lo que le decia. Entonces me di cuenta de lo que habia dicho.
Acababa de hablar en un mexicano perfecto que la vendedora colombiana no
terminaba de entender. Por supuesto, ella entendia el significado de cada una
de las palabras porque era espafol, pero no el sentido de la frase. La secuen-
cia de palabras le resultaba desconcertante. Explicaré por qué.

En Colombia, el adjetivo mineral rara vez califica el nombre agua, mien-
tras que en México es frecuente y significa que es agua mineralizada con gas,
o proviene de un manantial natural, y es un agua que tiene gas como produc-
to de la reaccién quimica con los minerales. En Colombia lo correcto hubie-
ra sido pedir «agua con gas». Una botella de agua mineral en Colombia es una
botella de agua simple o natural. Pero, la peor parte de mi frase fue el adverbio
«al tiempo». En México, «al tiempo» es una expresion frecuente cuando se ha-
bla de bebidas y significa que queremos una bebida no refrigerada o a tempe-
ratura ambiente. En Colombia esta expresion nunca se usa en ese contexto; «al
tiempo» simplemente significa «en sincronia con». Es probable que parala ven-
dedora colombiana mi frase necesitara otro complemento para tener sentido.
Posiblemente ella estaba esperando que le dijera que queria mi botella de agua
al tiempo con un paquete de papas, pero debido a que mi frase terminé con «al
tiempo, por favor», debid ser confuso. Finalmente corregi: «Perddén, ;me da un
agua con gas al clima, por favor?» y la conversaciéon fluyo.

«Agua con gas al clima» y «agua mineral al tiempo»; dos frases que com-
parten el mismo significado en diferentes culturas, pero que empleadas en la
cultura errdnea causaran malentendido. La esencia del problema tiene que ver
con la probabilidad. En Colombia es poco probable que el adjetivo mineral ca-
lifique el nombre agua, y «al tiempo» no esta asociado al significado semantico
de algo que estd a temperatura ambiente. El esquema de temperatura ambiente
contiene la expresion «al clima», pero nunca «al tiempo». Crecimos escuchan-
do «agua al clima» vs. «agua fria». La frecuencia con la que escuchamos estas
expresiones determind su probabilidad de ocurrencia y, por ende, nuestra ca-
pacidad para predecirlas en determinados contextos.

De esta ilustraciéon podemos inferir que los esquemas y las expectativas
son importantes para entender conversaciones. Por ejemplo, Magyariy de Rui-
ter (2012) observaron que las personas pueden predecir la forma y el nimero
de palabras de una intervencion en una conversacion, de manera que pueden
calcular cuando sera el final de la intervencion de su interlocutor y preparar su
turno en la conversacién. Sin embargo, los esquemas y expectativas realmen-
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te nos sirven para predecir todo tipo de escenarios futuros. Los esquemas son
la esencia de nuestros procesos de aprendizaje (Neumann y Kopcha, 2018), y
de nuestras creencias y comprensiones del mundo (Saunders, 1992, p. 136). Re-
presentan herramientas vitales a través de las cuales entendemos lo que sucede
a nuestro alrededor y predecimos lo que puede suceder en diferentes circuns-
tancias. Aprendemos esquemas a través de nuestra interaccion con el ambien-
te y con otras personas. Asi, los esquemas son determinados tanto por factores
cognitivos como sociales (Clift, 1998), como se ilustré con el caso del «agua
mineral al tiempo». Cada vez que nuestra percepcion de la realidad no corres-
ponda a los esquemas almacenados en nuestra memoria, recibiremos una sor-
presa y nuestro cuerpo responderd emocionalmente a este suceso inesperado.

Imaginemos un escenario. Usted es un transeunte en una ciudad actual.
Trata de cruzar una calle. Ve y escucha los carros. Su cerebro comienza a pro-
cesar los cambios en la informacion acustica y visual. Esto le permite saber que
los carros se estan aproximando. Aun mas, su cerebro puede calcular qué tan
rapido vienen los carros de manera que usted puede intuir qué tan pronto lle-
garan al punto donde trata de cruzar la calle. Por supuesto, todo esto se per-
cibe como un proceso de sentido comtn. No como un aparato que rastrea el
movimiento de los carros, calculando la velocidad exacta en km/h, momento
a momento. Sin embargo, el calculo es lo suficientemente preciso para que us-
ted decida si cruza en ese momento, o mejor espera. Todo esto es posible por-
que usted es un transeunte experto con esquemas bien formados que nutren su
sentido comun para cruzar una calle en diferentes circunstancias.

Pero su cerebro no solo procesa informacion del medio ambiente. Al mo-
mento de cruzar la calle usted también siente qué tan preparado esta su cuerpo.
Este es otro tipo de informacion necesaria para decidir qué hacer. Todo pasa
rapidamente, en fracciones de segundo, y de manera automatica. Usted no es
consciente ni de la velocidad exacta de los carros, ni de los datos precisos de
su presion sanguinea, tension muscular o niveles de oxigeno en su sangre; pe-
ro siente su cuerpo y las emociones y sensaciones que le producen el escaneo
del ambiente externo y de su propio cuerpo. Su cerebro ha detectado los cam-
bios producidos por los estimulos de la calle, y sabe que su equilibrio interno,
u homeostasis, se ha perturbado. Como vimos en el segundo capitulo, la per-
cepcidn de estos cambios es fundamental para que el organismo tome decisio-
nes dirigidas hacia su supervivencia y bienestar. Por ejemplo, las emociones
positivas asociadas al sentimiento de seguridad pueden aparecer porque tiene
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certeza sobre el resultado de sus predicciones acerca de la calle y de su cuerpo.
Estas emociones le ayudaran a decidir rapidamente que es tiempo de cruzar.

Este ejemplo ilustra cémo las expectativas se relacionan con las respues-
tas emocionales. Por ahora podemos simplificar diciendo que las respuestas
emocionales automaticas seran positivas si la realidad concuerda con nues-
tros esquemas y nuestras predicciones aciertan, y seran negativas si no hay tal
concordancia y las predicciones fallan. Cuando hablamos sobre las emociones,
vimos que las respuestas positivas nos ayudan a aprovechar oportunidades,
mientras que las negativas nos ayudan a evitar riesgos. Volviendo al ejemplo de
la calle: si es de dia, la situacion le es familiar, sus esquemas estan activados, se
siente seguro y bajo control y puede predecir que los carros vienen lejos y no
muy rapido; aprovechara y cruzard. Por el contrario, si es de noche, hay nebli-
na, las luces de los carros confunden la percepcion de la distancia a la que es-
tan, sus esquemas necesitan un reajuste, se siente cansado, y, en el fondo, siente
o imagina la horrible probabilidad de ser arrollado por un carro si toma una
mala decision, seguramente tendrd miedo de cruzar en esas condiciones y es-
perard un momento para sentirse mejor.

Estos procesos no son exclusivos de los seres humanos. Podriamos ima-
ginar otras situaciones en la naturaleza. Por ejemplo, un tigre esperando in-
movil tras los matorrales los movimientos de su presa potencial; o una ardilla
recogiendo nueces en el suelo y escapando velozmente hacia lo alto del arbol
mas proximo tras el crujido de las hojas cecas producidas por algun visitante
desprevenido. Mi punto aqui es que los esquemas, las expectativas y las emo-
ciones resultantes de los procesos de expectativa son caracteristicas evolutivas
necesarias para nuestra supervivencia y bienestar. Esta es la razon por la cual
las expectativas son tan importantes tanto para los humanos como para el res-
to de los organismos del reino animal.

Lo anterior implica que podemos observar comportamientos similares en
diferentes especies. Un grupo de investigadores de Europa Central que explo-
raron los efectos de la impredecibilidad en ratones y humanos partieron del si-
guiente supuesto: escanear el ambiente en busca de peligros y recompensas es
un proceso continuo y automatico presente en el comportamiento de los ani-
males. Afirmaron que la prediccion de eventos futuros «es fundamental pa-
ra que un organismo interactie de manera exitosa con el medio ambiente y
mantenga su seguridad» (Herry et al., 2007, p. 5958). Este grupo realizé un ex-
perimento en el cual presentaron pulsos regulares —predecibles- e irregulares
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—impredecibles— a un grupo de humanos y a otro de ratones. Como resultado,
observaron respuestas similares en ambas especies. Los pulsos impredecibles
indujeron una activacion sostenida del cuerpo amigdalino, una estructura ce-
rebral relacionada con las respuestas de miedo y ansiedad, y adicionalmente,
indujeron comportamientos ansiosos en las dos especies.

Como este, existen numerosos estudios que ofrecen evidencia a favor de
que las expectativas son una caracteristica adaptativa. Esto es, una herramienta
que desarrollamos a través de la evolucién natural y es necesaria para la super-
vivencia (Davies y Craske, 2015; Greiveldinger et al., 2007; Grillon et al., 2004,
2008; Lake y LaBar, 2011; Noordewier y Breugelmans, 2013; Schultz et al., 1997).
Sin embargo, mi interés particular por el estudio de Herry et al. (2007) es que
ofrece evidencias de que estimulos inofensivos, como los pulsos, son capaces
de inducir respuestas emocionales negativas. Esto es importante para nues-
tros propdsitos de anlisis ya que respalda el supuesto de que la musica, a pe-
sar de ser un estimulo inofensivo, que no representa un riesgo o motivacioén
para nuestra supervivencia, puede inducir respuestas emocionales dependien-
do de la predictibilidad de sus patrones sonoros. Ademas, este estudio se en-
foca en la dimension temporal de la expectativa. Se mantuvo constante el qué
esperar —un pulso- mientras se variaba el cudndo esperarlo. Qué y cudndo son
las dos dimensiones esenciales cualquier proceso de expectativa. Mas adelan-
te veremos como el andlisis de expectativas musicales basadas en duraciones
y organizacion ritmica es tan importante como aquel basado en la sintaxis to-
nal y perfiles melddicos.

De acuerdo con lo discutido hasta este momento, podriamos decir que
nuestro cerebro funciona en modo automadtico, escaneando continuamente el
medio ambiente y comparando los patrones que va percibiendo con esquemas
relevantes, almacenados en los sistemas de memoria de largo plazo (MLP). Estos
esquemas nos permiten predecir escenarios futuros, evitando peligros y apro-
vechando oportunidades. Cuando nuestro cerebro encuentra un patrén de
eventos congruente con un esquema, nuestras expectativas son satisfechas y
se produce una recompensa. Cuando el patrén no corresponde, somos sor-
prendidos y alertados porque nuestras expectativas fueron violadas. Las res-
puestas emocionales iniciales de estas incongruencias son negativas. Mas
adelante, sin embargo, veremos que las respuestas emocionales a los proce-
sos de expectativa son mas complejas que lo sintetizado en este parrafo. Por
experiencia sabemos que las sorpresas no siempre terminan en una emocion
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negativa; todo dependera del contraste entre lo que los esquemas nos hacen es-
perar y lo que recibimos en realidad.

Ya sabemos que los esquemas son esenciales para establecer expectativas.
De hecho, si carecemos de un esquema para una situacién novedosa, la res-
puesta inicial también serd negativa. La primera reacciéon de nuestro cuerpo
sera evitar la situacion o el estimulo. Pero ;qué son especificamente los esque-
mas? ;Como los formamos? ;COmo se representan en nuestra mente? ;Hasta
qué punto dependemos de nuestros esquemas para establecer expectativas? A
continuacion dedicaremos un espacio para responder estas preguntas, ya que
entender el funcionamiento de los esquemas sera una herramienta util para
aplicar el analisis del contenido emocional de la musica. El conocimiento de
los esquemas musicales o reglas sintacticas es indispensable para realizar un
analisis integral de las expectativas musicales.

Esquemas

Los neurocientificos Vanessa E. Gosh y Asaf Gilboa (2014) recientemente rea-
lizaron una revision extensa para unificar la definicion de esquema. Propusie-
ron cuatro caracteristicas esenciales que diferencian este concepto de otro tipo
de aprendizajes. Primero, son estructuras de redes asociativas; segundo, estan
construidos por multiples episodios de eventos relacionados; tercero, no com-
prenden los detalles especificos de las unidades que los conforman; y cuarto,
son flexibles y adaptables. Ejemplifiquemos estas caracteristicas:

1. Los esquemas son redes porque estan formados por numerosos con-
ceptos, casos y situaciones relacionados. Por ejemplo, la sintaxis de un
idioma o las reglas del contrapunto del siglo xv1.

2. Lo anterior implica que deben ser formados por la exposicién a multi-
ples episodios de, por ejemplo, expresiones del lenguaje o composicio-
nes musicales. Una sola escucha de una pieza de Palestrina no podria
formar un esquema de su estilo o de la polifonia renacentista. Aunque
la pieza sea una red compleja de eventos sonoros, necesitamos ser ex-
puestos a diferentes piezas que compartan patrones comunes para for-
mar esquemas de la polifonia del renacimiento.
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3. Esta es la razon por la cual un esquema no puede representar deta-
lles de unidades sino las generalidades de multiples episodios. «Cuan-
do [los esquemas son] activados, caracteristicas comunes extraidas de
multiples episodios forman un conjunto unificado de inferencias acer-
ca de la ocurrencia probable de eventos u objetos dentro del contexto
del esquema» (Ghosh y Gilboa, 2014, p. 106). En musica, estas inferen-
cias son las predicciones o expectativas determinadas por los patro-
nes mas frecuentes —-mas probables— del estilo; es decir, determinadas
por la sintaxis. Asi, la musica puede ser «considerada como un sistema
complejo de probabilidades» (Meyer, 1957, p. 414), el cual aprehende-
mos a través de nuestra habilidad innata para reconocer y memori-
zar las caracteristicas comunes de multiples episodios, conocida como
aprendizaje estadistico (Siegelman y Frost, 2015). Es por esto que es-
quemas y aprendizaje estadistico son conceptos interdependientes.

4. Finalmente, debido a que los esquemas se forman a partir de carac-
teristicas comunes extraidas de multiples episodios, estos deben ser
flexibles y adaptables al cambio y a la incorporacion de, por ejemplo,
nuevas piezas que presenten desviaciones de las reglas sintacticas. Pe-
ro ;qué pasaria si las desviaciones son demasiado grandes? ;Qué tan
flexibles pueden ser los esquemas? Si el patrén diverge de manera sus-
tancial, en teoria iniciariamos la formacién de un nuevo esquema. Esta
es la razon por la cual podemos, por un lado, agrupar piezas diferentes
dentro de un mismo género musical y, por otro, diferenciar entre géne-
ros distintos (Huron, 2006). Aunque también es la razén por la cual no
nos percatamos de las diferencias sutiles entre estilos desconocidos o
poco frecuentados —ej., no reconocer las diferencias entre el calypso y
el reggae por falta de familiaridad- y, asi mismo, es causa de que use-
mos una escucha tradicional u occidental ante musica nueva o no-oc-
cidental —ej., escuchar musica de gameldn con nuestros esquemas de
afinacién igualmente temperada.

Esta descripcion a través de las cuatro caracteristicas coincide con la idea
de que los esquemas son redes interconectadas de neuronas que constituyen
nuestra memoria a largo plazo (MLP), las cuales son activadas cada vez que
un nuevo estimulo relevante para dicho esquema es percibido (Fernandez y
Morris, 2018; Gilboa y Marlatte, 2017). Bob Snyder (2016) defini6 el esquema
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musical como una estructura de la memoria implicita usada para generar ex-
pectativas de manera inconsciente mientras escuchamos una pieza de musica.
Memorias implicitas son aquellas que no podemos recordar de manera volun-
taria. Esto quiere decir que la gran mayoria de los esquemas musicales son for-
mados de manera involuntaria, a través de la mera exposicion a la musica. Sin
embargo, Snyder reconoce que «muchos tipos de actividades que involucran
la memoria tendran tanto componentes implicitos como explicitos, los cuales
no son siempre faciles de diferenciar» (Snyder, 2016, p. 170).

A manera de ejemplo, podemos imaginar una joven pianista quien, de
manera implicita, ha aprendido diversos patrones armoénicos y formales a tra-
vés de una escucha pasiva de la musica y de su practica instrumental. Después
de un tiempo, decide continuar su formacién musical en un programa uni-
versitario donde toma cursos de armonia y analisis musical. A través de un
proceso de aprendizaje voluntario, en estos cursos accede a un conocimiento
explicito, o declarativo, de los mismos patrones armonicos y formales que an-
tes habia aprendido de manera implicita. De esta manera, la pianista terminaria
con una suerte de fusiéon de esquemas implicitos-explicitos que podrian llevar-
la a establecer tanto expectativas voluntarias, conscientes, como involuntarias.

Este ejemplo nos conduce a otra importante idea. Los esquemas pueden te-
ner diferentes grados de accesibilidad al conocimiento declarativo consciente:
desde una accesibilidad o disponibilidad nula, la cual conduce a expectati-
vas involuntarias o automaticas, hasta una accesibilidad total que conduce
a expectativas voluntarias. Elizabeth Margulis (2005) plante6 que las expec-
tativas basadas en esquemas musicales se desarrollan sobre un continuo de
tres polaridades:

1. Acceso o disponibilidad; desde una disponibilidad inconsciente hasta
una cosnciente.

2. Adaptabilidad para absorber nueva informacién y cambios; desde una
adaptabilidad menor hasta una adaptabilidad mayor.

3. Ausencia de detalles de obras especificas; desde patrones genéricos o
universales hasta patrones mas especificos.

Este continuo podria expresarse de manera unificada a través de la si-
guiente serie de ejemplos de expectativas que van de lo general a lo particular:
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Expectativas de cierre; expectativas de cierre cadencial en musica tonal; ex-
pectativas de tipos de cadencias comunes de musica del periodo clasico; y
expectativas de figuras comunes en la musica de Mozart; donde estas expecta-
tivas [sean] crecientemente disponibles al acceso consciente, progresivamente
susceptibles al cambio tras la exposicion a nuevas piezas dentro del reperto-
rio relevante, y de un ambito cada vez mas limitado (Margulis, 2005, p. 666).

El continuo propuesto por Margulis puede ser interpretado como una
organizacion jerarquica de esquemas. En el puesto de mayor jerarquia pode-
mos encontrar un esquema universal para la musica y debajo se dispondria
una red de multiples capas de sub-esquemas interconectados y anidados que
se vuelven cada vez mas especificos. El esquema de la figura 4.1 representa es-
te orden jerarquico. No pretende ser exhaustivo ni fijo; solo mostrar algunos
ejemplos de la manera como los sub-esquemas podrian relacionarse tanto de
manera vertical, a través de lineas solidas, como transversal, a través de lineas
punteadas, de acuerdo con las caracteristicas que comparten. Tampoco repre-
senta un arbol evolutivo de los estilos a través de la historia, ni una red de rela-
ciones objetivas; es una representacion de solo algunas posibles relaciones en
nuestra mente, dependiendo de nuestra experiencia con los estilos/esquemas
alli listados. Por supuesto, para entender mejor el grafico, el lector debe haber
escuchado los estilos, géneros y compositores citados. Esta puede ser una bue-
na excusa para ampliar su cultura musical en este momento si es que descono-
ce algunos de estos estilos.

Estos esquemas y sub-esquemas interconectados tal vez sean el producto de
una habilidad innata que nos evita cometer sobregeneralizaciones y realizar pre-
dicciones imprecisas. En el mundo natural, esta habilidad nos mantendria a sal-
vo; en la esfera musical, nos permite diferenciar estilos, compositores, versiones
Y, como veremos mas adelante, disfrutar de la musica (Huron, 2006, capitulo 12).

En conclusion, los esquemas musicales pueden ser definidos como re-
des de MLP, organizadas jerarquicamente, que codifican y almacenan caracteris-
ticas comunes de patrones universales, sintaxis de sistemas tonales, estilos
de periodos histdricos, escuelas y compositores. Formamos esquemas a par-
tir de nuestra interaccion activa con la musica, es decir, tocando y cantando, o
escuchandola de manera pasiva. Gracias al aprendizaje estadistico extraemos
los patrones mas comunes de un estilo o grupo de estilos y esperamos que es-
tos sean los mas probables en futuras experiencias con dichos estilos. Uno de
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los principales objetivos de este libro es facilitar el conocimiento explicito o
declarativo de estos esquemas y sub-esquemas, con el fin de que el ejecutan-
te-analista reconozca el desarrollo y culminacién de patrones de expectativa
relevantes del repertorio analizado, con el fin de nutrir la ejecucién expresiva.

Misica
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occ1d§ntal occidental naturales/cotidianos| .
Gameldn || Musica Gagaku Tonal — Y
. ’ Musica atonal ‘ N i \
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Figura 4.1. Mapa conceptual que representa una jerarquia de esquemas anidados que va desde
universales como el esquema de musica y musica tonal, hasta especificos como los estilos es-
pecificos de algunos compositores.

Como ya se comentd en el capitulo introductorio de este libro, uno de los
retos y limitaciones del ACEM es que el analista debe decidir lo que es relevan-
te basado en su conocimiento limitado de las normas estilisticas. Esto impli-
ca que, para reconocer el desarrollo y culminacién de patrones de expectativa
relevantes, el ejecutante-analista debe usar una combinacion de juicios impli-
citos y declarativos acerca de lo que puede actuar mas probablemente como
factor expresivo en la percepcion de una audiencia potencial. La informacion
que ofrece este texto ha sido concebida como una ayuda para construir estos
juicios y como un facilitador para acceder a lecturas mas especializadas. Sin
embargo, no puede remplazar la experiencia invaluable que el ejecutante ad-
quiere al tocar y analizar repertorio diverso en distintos escenarios. En sinte-
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sis, la aplicacion eficiente del ACEM depende tanto de la intuicién como del
conocimiento del analista.

Hasta este momento hemos definido las expectativas como una carac-
teristica evolutiva que los animales necesitamos para sobrevivir. Nuestro cere-
bro escanea el ambiente, mapea los patrones percibidos de sonidos, imagenes,
movimientos, etcétera, contra nuestros esquemas. Este mapeo nos permite
predecir los eventos futuros mas probables porque los esquemas son repre-
sentaciones de regularidades extraidas por medio del aprendizaje estadistico.
Sin embargo, no solo los esquemas almacenados en la MLP nos son utiles pa-
ra establecer predicciones. También usamos patrones de percepcion reciente
y almacenados en los sistemas de memoria de corto plazo (mcP). En musica,
estos patrones de corto plazo son especificos a la pieza que estamos escuchan-
do, y aunque se corresponden con patrones genéricos o esquematicos, su efec-
to en las expectativas depende igual, o principalmente, de su comportamiento
especifico dentro de la pieza que escuchamos. Huron (2006) tipific este me-
canismo como expectativas dinamicas. A través de este constructo diferencid
las predicciones basadas en la extraccion de regularidades de multiples episo-
dios que se almacenan en la MLP de aquellas predicciones basadas en la extrac-
cién de caracteristicas de un solo episodio almacenadas en sistemas de MCP.

Las expectativas esquemadticas y dinamicas seran dos conceptos centrales
en el modelo de expectativas musicales que usaremos en el ACEM. Pero antes de
definir el modelo y sus componentes, es importante entender las teorias que
lo inspiraron. Las dos ultimas secciones de este capitulo estaran dedicadas a
explicar los conceptos mds relevantes para el ACEM, de los modelos de David
Huron y Leonard B. Meyer. Algunos de estos conceptos, en particular las tipo-
logias de expectativas, serdn explicados a través de breves ejemplos de analisis.

El modelo 1TPRA de David Huron y las emociones musicales

Las teorias de Meyer y Huron son las mas integrales en la explicacién de
nuestras respuestas emocionales con respecto al fenémeno psicoldgico de las
expectativas musicales. Meyer (1956) se basé en ideas como la teoria de con-
flicto de las emociones de John Dewey (1894), los habitos de percepcion del
arte de Henry Aiken (1951), y las leyes gestalticas de la percepcién. Por otro
lado, Huron (2006) recurri6 a modelos de la psicologia evolutiva y datos em-
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piricos recientes que le permitieron acceder a una explicacién mas naturalista
del efecto de las expectativas musicales.

David Huron es uno de los académicos mads influyentes en el campo de
las expectativas musicales. En su libro Sweet Anticipation presentd una teo-
ria general de las expectativas derivada de las ciencias cognitivas y la psicolo-
gia evolutiva. Un supuesto central de su teoria es que, «desde una perspectiva
evolutiva, la capacidad de formar expectativas certeras sobre eventos futuros
confiere ventajas bioldgicas significativas» (Huron, 2006, p. 3). Esto es debi-
do a que «el proposito bioldgico de las expectativas es preparar un organismo
para el futuro» (p. 4). Como muchos otros procesos naturales, la meta de esta
preparacion es la eficiencia; es decir, asegurar nuestro bienestar y prevenir el
despilfarro de energia.

Imagine de nuevo que usted esta esperando cruzar una calle tranquila;
solo que esta vez no es un transeunte citadino, sino alguien que proviene de
un lugar donde no hay carros ni calles. Esto implica que no puede echar ma-
no de esquemas para dar sentido a esta situacion particular. Seria muy dificil
para su cerebro realizar predicciones y su cuerpo estaria en un constante esta-
do de tension. Ciertamente, su cerebro podria transferir informacion del am-
biente de donde usted proviene. Puede ser de animales corriendo en el bosque
o aves volando sobre los drboles; probablemente esto seria lo més cercano a un
carro en movimiento. Ahora pensemos en un paralelo musical. Un musico de
folclor tratando de escuchar alguna pieza electroacustica de Karlheinz Stoc-
khausen por primera vez. El o ella necesitaria tomar prestados esquemas de
la musica folcldrica para dar sentido a la composicion electroacustica. Pero la
musica electroacustica es muy diferente; tal como los carros, la calle, el pavi-
mento, los edificios y los sonidos del ambiente son estimulos enteramente nue-
vos para usted, el transetnte foraneo. Su cerebro esta abrumado por toda esta
nueva informacidn. Usted no puede ser tan eficiente para cruzar la calle como
los peatones locales. Su cuerpo tenso gasta mucha energia en una tarea senci-
lla para un citadino. Bien podria terminar renunciando a la tarea de cruzar la
calle porque es muy complicado; esta demasiado asustado y desmotivado pa-
ra hacerlo. De manera similar, el musico folcldrico podria sentirse desmotiva-
do para escuchar la obra de Stockhausen. También es muy complicada. Pero
hay otras opciones. Aunque usted esté abrumado, negativamente sorprendido
y ansioso, su cerebro se las arregla para transferir informacion de los esquemas
de su ambiente originario. Esto le hace correr en la primera oportunidad que
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avista, a pesar de que los carros mas proximos estan a una distancia tan larga
y vienen a una velocidad tan lenta que le hubieran permitido cruzar a un paso
calmado. Finalmente termina al otro lado de la calle, agitado, habiendo toma-
do otros riesgos como una torcedura de tobillo o una caida a mitad de la calle,
y sin ganas de repetir tal accion. El musico folclérico podria terminar su audi-
cién aceptando que esos sonidos son ciertamente musica, pero sin considerar-
la una experiencia agradable.

Me gustaria resaltar cuatro aspectos importantes acerca del proceso de
expectativa, a partir de estas situaciones imaginarias. Primero, los esquemas
son cruciales para dar sentido a situaciones novedosas. Segundo, estos es-
quemas se pueden transferir desde diferentes contextos especificos, o desde
esquemas mas genéricos para dar sentido a las situaciones novedosas. Por
ejemplo, esquemas musicales genéricos para estilos disimiles como algtin géne-
ro folcldrico y la musica electroacustica de Stockhausen pueden ser patrones de
organizacion timbrica, ritmica y de alturas. Hay que ser conscientes de que la or-
ganizacion ritmica no solo se refiere a la métrica sino al fendmeno genérico de
duracion; como en el método del andlisis del estilo musical de Jan LaRue, en el
cual se toma en cuenta el ritmo de frases, timbres, secciones, motivos, etcétera

El tercer aspecto que quiero resaltar es que las predicciones acertadas nos
traen ventajas adaptativas; aseguran nuestro bienestar y previenen el malgasto
de energia. Entre mas diversas y acertadas sean nuestras predicciones, mas se-
guros y eficientes seran nuestros comportamientos en diferentes situaciones.
El andlogo musical seria: entre mayor y mas diverso sea el nimero de estilos
que escuchemos, mas disfrutaremos y aprovecharemos experiencias musica-
les futuras. Por consiguiente, la curiosidad por explorar estilos musicales des-
conocidos también es un comportamiento adaptativo.

Finalmente, el cuarto aspecto a resaltar es que las emociones que surgen
de los procesos de expectativa estan determinadas por el nivel de precisiéon de
nuestras predicciones, facilitando la toma de decisiones y dirigiendo nuestro
comportamiento, tal como vimos en el capitulo 2. De manera similar a los re-
sultados del experimento realizado con ratones y humanos de Herry y cola-
boradores (2007), no poder realizar predicciones precisas para cruzar la calle
nos generara ansiedad y comportamientos ansiosos como correr desesperada-
mente tomando riesgos innecesarios, o simplemente evitar la tarea. Estos dos
finales condujeron a un balance emocional negativo de nuestra historia. Pero
podemos explorar un cierre positivo. Seguro seria diferente si un transetnte
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local empdtico y con experiencia le ayuda cruzar la calle. En el ambito musi-
cal también tenemos la oportunidad de compartir la escucha de musica desco-
nocida con oyentes experimentados y empaticos quienes, desinteresadamente,
comuniquen su conocimiento y sentimientos positivos sobre ese repertorio.
Podriamos terminar igualmente exhaustos, pero con los sentimientos positi-
Vos que acompafian un nuevo logro y un nuevo encuentro agradable.

Esto me hace pensar en las emociones de mis amigos y familiares con
quienes compartia mi gusto por la musica contemporanea. Ese «jno entien-
do esta musica!” parecia estar relacionada con “jno me gusta esta musical»
En términos generales no nos gustan las cosas que, consciente o inconscien-
temente, relacionamos con emociones negativas. Ya hemos comentado amplia-
mente como las emociones determinan nuestro comportamiento. En términos
de expectativas, también habiamos comentado que las respuestas emocionales
inmediatas a patrones incongruentes con nuestros esquemas seran negativas.
Esto es debido a que la sorpresa no es un comportamiento adaptativo; es de-
cir, no podriamos tomar decisiones acertadas ni sobrevivir si todo el tiempo
fuéramos sorprendidos. En estas condiciones, cualquier accién representaria
un riesgo. Es probable que parte de las respuestas negativas de mis familiares y
amigos a la musica contemporanea estuviera relacionada a una carencia de es-
quemas. Seguro ellos no podian dar sentido a esta musica. Ahora los imagino
escuchando musica contemporanea como el peatdn fordneo tratando de cruzar
una calle tranquila, lleno de ansiedad. Y me veo a mismo como el transetnte
local disfrutando de la arquitectura y los sonidos del ambiente mientras se sa-
be seguro de cruzar la calle.

De seguro mis experiencias previas con la musica contemporanea, suma-
das a otros factores como mi personalidad y mi entorno familiar, me ayudaron
a dar sentido a los diferentes estilos cubiertos por el término genérico de mu-
sica contemporanea. Pero ;exactamente como las expectativas explican nues-
tras respuestas emocionales a la musica? ;Cual es la diferencia en la respuesta
a una prediccion acertada y a una desacertada? ;Por qué no todas las sopresas
terminan en emociones negativas? Una de las fortalezas de la teoria de Huron
es que explica de manera convincente la variedad de respuestas emocionales
que surgen de cada una de las respuestas del proceso de expectativa. Huron
llam¢ a su teoria ITPRA, como acrénimo de las cinco respuestas que confor-
man el proceso: imaginacion, tensién, prediccidn, reaccién y apreciacion. Los
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proximos parrafos estaran dedicados a definir estas respuestas y explicar las
emociones que surgen de cada una de éstas.

La idea esencial de la teoria ITPRA es que un evento inicial es la causa de un
evento resultante. De esta manera tendremos dos épocas en el proceso de expec-
tativa: la de pre-evento resultante y la de post-evento resultante. Las primeras dos
respuestas —imaginacion y tension- corresponden a la época del pre-evento ya
que ocurren entre el evento inicial y el resultante. Por el contario, las respues-
tas de prediccidn, reaccién y apreciacion corresponden a la época post-evento
ya que suceden una vez hemos percibido el resultante.

Cada respuesta es fuente de diversos tipos de emociones. Durante la res-
puesta de imaginacion, el individuo infiere un probable evento resultante a
partir del estimulo inicial recién escuchado. Las emociones derivadas de esta
respuesta son las que el individuo atribuye al evento resultante inferido. Por
tanto, estas tienden a ser variadas y dependientes de diversos factores que po-
drian ser tanto inherentes a la musica, como extramusicales.

Durante la respuesta de tension, el individuo espera a que ocurra el evento
inferido. Recordemos que no solo esperamos qué va a suceder, sino cudndo va
a suceder. Esperar por el cudndo requiere que el organismo invierta tanto ten-
sién fisica como atencidn psicolédgica. Si el contexto facilita la prediccion —ej.,
cuando los eventos son congruentes con los esquemas ritmicos y arménicos—
la tension y la atencidn se elevaran hasta alcanzar su pico maximo justo antes
del evento resultante, ahorrandonos malgasto de energia. Por el contrario, si
las expectativas son demasiado ambiguas —ej., cuando los eventos no se ajustan
a nuestros esquemas- el individuo tendra que invertir mayor energia porque la
tension y la atencion mantendran niveles elevados durante toda la época del pre-
evento. De acuerdo con Huron (2006, capitulo 1), las emociones que se derivan
de esta respuesta seran subproductos fisiologicos de este lapso de espera —ej., el
estrés comun- y no tienen una funcién en particular. No obstante, es razona-
ble que estos subproductos fisioldgicos sean «emociones primarias» (Damasio,
2006, p. 132) que afectan la evaluacion afectiva global del proceso de expectati-
va. Por ejemplo, entre mas larga sea la tensién y la atencion, menos adaptativo
sera el comportamiento y mas susceptible de afadir una valencia negativa a la
emocion global resultante. Sin embargo, veremos que esta valencia puede ser
utilizada para evocar un sentimiento global contrario; por ejemplo, entre mayor
sea la tension y la atencién, durante un periodo de tiempo razonable, mayor se-
ra la satisfaccion de recibir el evento esperado.
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Una vez la persona recibe el evento resultante, se dispara una cadena de
reacciones. Primero, dos respuestas rapidas automaticas ocurren simultdnea-
mente: prediccion y reaccion. A través de la respuesta de prediccién nuestro
cerebro evalta la precision de la expectativa. Cuando la prediccion es correcta,
la emocidn es positiva; cuando es incorrecta, la emocion es negativa (Huron,
2006, p. 13). Esta es la manera como nuestro cerebro recompensa predicciones
correctasy castiga las imprecisas. En la otra respuesta rapida de reaccion, el or-
ganismo se protege contra el peor escenario. Huron (Huron, 2006, capitulo 2) la
describe como una reaccion pesimista, con funcién de proteccién. Es una res-
puesta inconsciente, muchas veces un reflejo, con una aparicion rapida. La va-
lencia de dicha respuesta también dependera de la precision de la prediccion.
Las sorpresas siempre tendran una respuesta de reaccién negativa que, no obs-
tante, se definira después de la reaccion de apreciacion.

La ultima respuesta del proceso de expectativa es la de apreciacion. En
contraste con las respuestas rdpidas de prediccién y reaccién, esta es una res-
puesta lenta que da balance a las emociones resultantes de las respuestas ante-
riores y define la emocion global resultante del proceso de expectativa. Aunque
las emociones resultantes de las respuestas de prediccion y reaccion hayan sido
negativas a causa de un evento inesperado, la respuesta de apreciacién evaltia
el resultado final de la sorpresa, permitiendo al individuo darse cuenta de qué
tan buena o mala es realmente la situacién. Imaginemos otro escenario. Usted
llega a casa y de repente una docena de personas sale tras los muebles y cor-
tinas de la sala gritando. ;Puede imaginar la sensacién de horror? Pero, si to-
do sale bien, un segundo después reird y se sentira alagada(o) por el esfuerzo
que hicieron sus amigos para organizarle juna fiesta sorpresa de cumpleafios!

Huron (2006, capitulo 2) acuiid el término de valencia contrastante para
describir la oposicidn entre la valencia de la emocion negativa de la sorpresa,
originada en las respuestas rapidas de prediccién y reaccidn, y la valencia po-
sitiva de la respuesta mas lenta de apreciacion. Este es un constructo cardinal
para entender por qué, a pesar de ser continuamente sorprendidos por la musi-
ca, nuestra respuesta sera generalmente positiva. De otra manera, simplemen-
te nunca nos sentiriamos motivados a escuchar musica. De hecho, cuando es
demasiado predecible, al igual que el cine u otras expresiones artisticas, puede
resultarnos aburrida o, como solemos decir, «poco emocionante». La musica
nos bombardea constantemente con sorpresas placenteras.
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Les propongo que escuchemos A Day in the Life de Lennon y McCart-
ney; la dltima cancién del album Sargent Pepper’s Lonenly Hearts Club Band.
Del minuto 1’53” al 2’15, la cancién presenta una clase de masa sonora cadticay
ruidosa mas cercana al estilo sonorista de Xenakis que al rock. El pasaje es un
cresecendo estruendoso que casi hace desaparecer la cancion. Digo casi porque
la bateria continta en el fondo con el pulso. No obstante, la masa sonora crece
en dindmica, disonancia y complejidad timbrica debido a la acumulacién de
un conglomerado cromatico en el que se aladen gradualmente todos los ins-
trumentos de una orquesta sinfénica tradicional. El evento es realmente algo
extrafo a la cancion y al estilo de los Beatles y del rock, en general. Pero esta
evolucién de menor a mayor intensidad genera una tendencia que nos hace es-
perar un desenlace; aunque, debido a las caracteristicas acusticas de este con-
glomerado timbrico y armoénico, el desenlace promete ser intenso y chocante.
Repentinamente, en el minuto 2’15” somos sorprendidos por el regreso de la
cancién; aunque no con el mismo tema melddico del inicio sino otro mas li-
gero y mas positivo, con un tempo mas agil y con el distintivo color optimista
del modo mixolidio. Adicionalmente, un sonido de alarma de despertador y la
letra del nuevo verso sugieren un despertar de un mal suefo.

En este pasaje recibimos dos sorpresas principales: la construccién pau-
latina del interludio ruidoso fuera de estilo y el regreso a la segunda seccién
mas optimista de la cancion. Nuestro cerebro pudo habernos castigado por no
ser capaces de predecir estos dos eventos, pero la apreciacion global seguro es
positiva. Es mas, esta emocidn final positiva no seria tan intensa si no hubié-
ramos escuchado el interludio ruidoso impredecible entre las dos partes de la
cancion. Mi punto es que esta intensificacion de la emocion positiva se da gra-
cias a la valencia contrastante. El crecimiento direccional del interludio ruido-
so nos hacia esperar algo consecuente con ese nivel de intensidad, cromatismo y
complejidad timbrica; y en lugar de esto recibimos un nuevo tema 4agil, calido
y tonal. Aunque la segunda parte de la cancion, después del interludio ruido-
so, haya sido una sorpresa, tal vez fue algo mejor de lo que esperabamos. Re-
cibir algo mejor de los que se espera es la esencia de la valencia contrastante.

En términos generales, todos necesitamos este tipo de sorpresas y cierto
nivel de incertidumbre para hacer nuestras vidas interesantes. Aunque la ca-
tidad de incertidumbre que necesitemos sea una cuestion subjetiva. Si cada
evento de nuestras vidas pudiera ser predicho, no necesitariamos aprender ni
tener experiencias ;Cudl seria entonces la razén de vivir? Este es ciertamente
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un comentario extremo, pero es util para enfatizar cuan aburrido podria ser
escuchar musica predecible. Aunque, como dije antes, lo predecible es diferen-
te para cada persona; depende de los esquemas que ha construido a lo largo de
su experiencia musical.

Berlyne (1974) propuso que las personas necesitamos musica de un cierto
nivel de complejidad. La complejidad a la que se referia Berlyne tenia que ver
con el grado de impredecibilidad. Sila musica es demasiado predecible, o sim-
ple, no nos motivaria a escucharla; si es demasiado impredecible, o compleja,
tampoco nos podriamos involucrar en su escucha. Por el contrario, si la mu-
sica presenta el grado adecuado de complejidad, o impredecibilidad, entonces
nos engancharia. Este es un factor fundamental para el desarrollo del gusto y
las preferencias musicales (Hargreaves y North, 2010). La relacién entre gus-
to y complejidad sigue un modelo de U invertida, como se muestra en la figu-
ra 4.2. El dpice de la U invertida representa este punto de complejidad 6ptima
que, no obstante, es diferente para cada individuo. Por ejemplo, las personas
que solian decirme que no entendian la musica contemporanea seguro la en-
contraban demasiado compleja e impredecible; mientras que para mi era lo su-
ficientemente impredecible como para mantenerme motivado.

Nivel éptimo de complejidad

Gusto

»
>

Disgusto Gusto Disgusto
Complejidad

Figura 4.2: Representacion del modelo de U invertida de Berlyne.
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El modelo de Berlyne concuerda con el supuesto de que la valencia con-
trastante explica el efecto placentero de la musica, a pesar de que ésta bom-
bardee continuamente nuestro cerebro con sorpresas ritmicas, armonicas,
meloddicas y timbricas, entre otras. Necesitamos el nivel dptimo de incerti-
dumbre para sentirnos motivados a seguir escuchando. Si las respuestas de
imaginacion y tensién coinciden en gran medida con las de prediccion, re-
accién y apreciacidn, la musica podria resultar aburrida. Si, por el contrario,
la musica nos somete a violaciones constantes y dramaticas de nuestras pre-
dicciones, la tensidn es insostenible y la respuesta de apreciacién no podria
producir un resultado global placentero. Ambas opciones conducen a aburri-
miento y rechazo.

El constructo de valencia contrastante de David Huron (2006) también
concuerda con el fenémeno neurolégico conocido como error de prediccion
(Schultz, 1998, 2013; Takahashi et al., 2017). El sistema cerebral de recompensa
esta formado por estructuras involucradas en nuestras respuestas de placer a
y motivacion por actividades diversas como: comer, tener relaciones sexuales,
consumir drogas y apreciacion de obras de arte, entre otras. Se ha encontrado
que este sistema es importante para la representacion mental de los procesos de
expectativa (Jo et al., 2018; Langdon et al., 2018)y para el aprendizaje de secuen-
cias —ej., danza, musica, problemas ariméticos, etcétera— y categorias de obje-
tos o situaciones que pueden representar un beneficio o un riesgo (Seger, 2016).
Cuando el sistema de recompensa se activa, sefialando una prediccion, signifi-
ca que acabamos de recibir un evento resultante que puede ser mejor o peor de
lo esperado. Cuando recibimos algo mejor de lo esperado, la literatura neuro-
cientifica lo denomina error de prediccion positivo; en el caso contrario de re-
cibir algo peor de lo esperado, el error de prediccion es denominado negativo.

El proceso esencial del constructo de valencia contrastante es recibir al-
go diferente de lo esperado. De acuerdo con la literatura neurocientifica, las
neuronas que forman los sistemas cerebrales de recompensa, en particular
las neuronas dopaminérgicas, son sensibles a los procesos de prediccion. En
general, si el evento resultante coincide con el esperado, los niveles de dopa-
mina se mantienen estables; si un error de prediccién negativo es detectado
los niveles de dopamina caen; y si un error positivo es sefialado, se produce
un pico en los niveles de dopamina que tienen como consecuencia una ma-
yor respuesta de placer (Gebauer et al., 2012; Tobler et al., 2005). El ejemplo
de A Day in the Life de The Beatles representa un error de prediccién positivo.
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Mi supuesto es que, después del interludio ruidoso y fuera de estilo, la segun-
da parte de la cancion es interpretada por nuestro cerebro como algo mejor de
lo que esperabamos.

Esta seccion es una breve explicacion del modelo 1TprA de David Huron
y de cémo las emociones surgen en las diferentes fases de un proceso de ex-
pectativa. Las emociones derivadas de las respuestas de tension, prediccion y
reaccion estan limitadas a procesos fisiologicos basicos; mientras que las emo-
ciones de las respuestas de imaginacion y apreciacién pueden estar modula-
das por procesos cognitivos mas complejos, principalmente si la expectativa
sucede en un lapso de tiempo de relativa amplitud que dé espacio al proce-
samiento de informacion y asociaciones complejas como memorias o apren-
dizajes explicitos. Sin embargo, debido a que el ACEM es una estrategia de
analisis musical cuyo objetivo es develar el contenido emocional a partir de
la observacion del comportamiento de las estrucutras musicales, nuestro inte-
rés esta mas relacionado con las respuestas de placer y displacer asociadas con
los errores de prediccion positivos y negativos, es decir, con procesos fisioldgi-
cos mads basicos.

Huron (2006) propuso tres tipos de respuestas basicas a lo inesperado:
pasmo, pelea y fuga. Cada una determina la cualidad de la emocién global de
un proceso de expectativa. La rigidez muscular del pasmo estd relacionada
con los sentimientos de indefensién y asombro como respuesta a eventos sor-
presivos de gran magnitud; ej., miedo intenso o belleza sobrecogedora. Por el
contrario, la pelea es una respuesta activa causada por sorpresas menos inti-
midantes. Finalmente, la risa es producida por un absurdo completamente in-
ofensivo. Es comun reirse después de sufrir una caida o de observar a alguien
mas cayéndose, pero es improbable que nos riamos durante el proceso de cai-
da. La respuesta inicial a la sorpresa siempre serd negativa; nos reimos cuando
sabemos que todo estd bien. Por otro lado, si el resultado de la caida es adver-
s0 —ej., una fractura o un estado de inconsciencia- la risa es remplazada por el
pasmo o la pelea. Es decir, dependiendo de qué tan grave percibamos el even-
to nos quedaremos pasmados del susto o correremos a auxiliar a la persona
que sufrié el accidente.

De acuerdo con Huron, algo similar sucede en la musica. Dependiendo
de la intensidad de la violacion de la expectativa, responderemos con mayor o
menor asombro, o con risa. Es probable que estas respuestas influyan y estén
influidas por las caracteristicas actsticas de las estructuras musicales involu-
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cradas en el proceso de expectativa, pero también es importante la experiencia
personal y la creatividad con la que el compositor y el ejecutante sorprenden
al oyente. No es igual un evento sorpresivo durante un tutti orquestal de una
sinfonia romantica a uno en una obra para instrumento solo. Sin embargo, la
experiencia del oyente, la inventiva del compositor y la pericia del ejecutante
pueden coincidir de manera que el oyente resulte sobrecogido por la belleza de
un pasaje para instrumento solo. El caso de la respuesta hilarante es similar; la
diferencia radica en que el evento resultante es tan absurdo y, tal vez, grotesco
que no podemos dar otro sentido a la musica que el de una broma. Un ejem-
plo clasico de broma musical es el Divertimento para dos cornos y cuarteto de
cuerda K 522 de Wolfgang Amadeus Mozart. Si no conocen la obra los invito a
descubrir los absurdos mas evidentes.

En conclusion, podemos decir que las respuestas emocionales producto de
procesos de expectativa musical no son tan categdricas, ni delimitadas como las
que son consecuencia directa de las caracteristicas actsticas de las estructuras
musicales estudiadas en los capitulos anteriores. Las expectativas nos generan
emociones mas similares a los afectos medulares de Russel y Barrett (1999); es
decir, emociones relativamente indiferenciadas, tal vez mas determinadas por
los procesos fisioldgicos de recompensa y los errores de prediccién positivos y
negativos, que por las asociaciones caracteristicas del contagio. Para compren-
der mejor este tipo de respuestas emocionales es importante conocer como di-
ferentes tipos de expectativa constituyen estimulos emocionalmente relevantes.

Taxonomia de las expectativas musicales en el modelo de Huron

El modelo de David Huron (2006) se ocupa igualmente del origen y natura-
leza de nuestras expectativas. Esto se refiere a si se originan en esquemas —al-
macenados en MLP- o patrones de MCP; y si se trata de expectativas explicitas,
voluntarias, o si son producidas de manera implicita o automatica. Por con-
siguiente, el modelo no solo explica el ciclo de expectativas con las cinco res-
puestas o fases del ITPRA, sino que propone una taxonomia de expectativas
musicales que sera parcialmente utilizada para el ACEM.

En los dltimos capitulos de Sweet Anticipaction, Huron (2006) presen-
to sus ideas acerca de cdmo la memoria y los esquemas determinan la mane-
ra de establecer expectativas musicales. Propuso cuatro tipos de expectativas
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que también son entendidos como tipos de prediccion y de sorpresa. El pri-
mer tipo es denominado expectativa esquematica debido a que comprende las
predicciones basadas en esquemas. Como vimos anteriormente, las prediccio-
nes basadas en esquemas necesitan de redes de MLP adquiridas de manera im-
plicita. Sin embargo, Huron plante6 una relacion entre los esquemas tonales y
métricos y las MLP adquiridas de manera declarativa, también denominadas
memorias semanticas. Las MLP semanticas son codificadas y usadas de mane-
ra voluntaria y consciente. Esta es la tinica diferencia importante entre el mo-
delo de Huron y el modelo usado para el ACEM. La investigacion empirica ha
sugerido que los esquemas musicales de tipo sintactico son neuroldgicamente
representados en MLP implicitas (Koelsch, Schroger, y Gunter, 2002; Pearce y
Rohrmeier, 2018; Snyder, 2016; Tillmann, Bharucha, y Bigand, 2000). Por es-
ta razon, para el ACEM, las expectativas derivadas de esquemas sintacticos son
principalmente implicitas. Funcionan de una manera similar al analisis auto-
matico de las expresiones lingiiisticas y a las predicciones basadas en nuestro
conocimiento implicito de las reglas sintacticas del lenguaje.

Una segunda tipologia del modelo de Huron (2006) es la de expecta-
tiva veridica. Estd relacionada con una paradoja propuesta inicialmente por
Dowling y Harwood (1986) que puede plantearse a través de la siguiente pre-
gunta: ;por qué un evento inesperado ya escuchado -ej. una cadencia rota de
una pieza familiar- nos sigue pareciendo expresiva? La explicacion hipotética
que dan estos autores es que las memorias especificas de una pieza son proce-
sadas de manera independiente de las memorias esquemadticas. Si un esquema
es violado, la red cerebral que activa dicho esquema y detecta la violacién tra-
baja de manera independiente a la red que almacena las memorias especificas
de la pieza. Estas memorias especificas se han denominado memorias veridi-
cas y son la fuente de las expectativas veridicas (Bharucha, 1994, p. 216). De es-
ta manera, un evento puede violar una expectativa esquematica al tiempo que
confirma una expectativa veridica. Esto resulta en una sorpresa esquematica con
su consecuente respuesta emocional, a pesar de que la audicion coincida exacta-
mente con la memoria veridica y no recibamos una sorpresa por esto. Piensen
o escuchen piezas que presenten cadencias rotas, modulaciones lejanas, rela-
ciones de mediante cromatica, hemiolas, etcétera. Es probable que estén de
acuerdo en que todos estos eventos suenan sorpresivamente expresivos a pe-
sar de que conozcamos bien las piezas.
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Huron (2006) también ejemplifico sorpresas veridicas a través de arreglos
de obras reconocidas, particularmente bromas musicales del compositor nor-
teamericano Peter Schickele. Cualquier arreglo es, en si mismo, una violacién
de la expectativa veridica que causa el original. Por ejemplo, tal vez todos co-
nozcamos bien la cancién navideiia Noche de paz. Pero, si escuchamos la ver-
sién para piano y violin de Alfred Schnittke experimentaremos varias sorpresas
veridicas. No elaboraré sobre éstas porque creo que es mejor que las experimen-
ten ustedes mismos. A pesar de que no podemos hablar de una version original,
porque se trata de una cancion tradicional, pueden encontrar una version ha-
bitual de la cancion, en version de los King’s Singers, y la version de Schnittcke
=Stille Nacht fiir Violine und Klavier-. {Disfrutenlas!

Pasemos ahora a una tercera tipologia del modelo de Huron. Antes men-
cionamos que los esquemas no eran las unicas fuentes de expectativas. Los
patrones especificos de una pieza, almacenados en la Mmcp también tienen la
capacidad de hacernos esperar eventos futuros dentro de la misma pieza. Hu-
ron (2006) llamo expectativas dindmicas a aquellas generadas por las tenden-
cias especificas de una pieza debido a que se forman y decaen rapidamente o
de forma dindmica. Mientras la informacion almacenada en la MLP puede re-
cuperarse después de afos, los tiempos de reverberacion de la informacién en
la McP son del orden de los segundos; aunque es importante tener en cuen-
ta que la abundante repeticion que caracteriza a la musica, especialmente a la
musica tradicional, hace que ritmos, melodias, secuencias timbricas, etcétera,
se mantengan en nuestra MCP por periodos mas largos —ej., la duracién total
de la obra.

Un caso comun de expectativa dindmica son las secuencias. La figura 4.3
presenta una secuencia melddica de la giga de la Sonate Accademiche Op. 2,
No. 7 en re menor, del compositor y violinista italiano Francesco Maria Vera-
cini (1690-1798). La secuencia comienza justo después de que Fa mayor ha sido
establecida como nueva tdnica. Noten que es una secuencia tonal con conduc-
cion paralela de voces que se rompe in su quinto eslabon. Si la secuencia hu-
biera continuado el patron, el fas encerrado en el circulo rojo debid haber sido
un res. Esta altura marca la ruptura melddica y armdnica del patrén, confir-
mando Fa mayor y conduciendo a una semicadencia.
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Figura 4.3: Secuencia melddica de la giga de la Sonate Accademiche Op. 2, No. 7 en re menor.

Ademas de ilustrar un caso de expectativa dindmica me gustaria hacer
dos reflexiones sobre este ejemplo. La primera tiene que ver con la paradoja de
Dowling y Harwood (1986). Noten que, ademas de violar una expectativa di-
namica, el Fas confirma dos posibles expectativas esquematicas: por un lado, el
Vs en el cuarto eslabdn de la secuencia tiende a resolver a I segun el esquema
tonal; y por otro lado, se espera que cualquier secuencia se rompa pocos esla-
bones después haber comenzado. Aqui vemos cdmo las expectativas dinamicas
y esquematicas operan simultaneamente, tal como se explica la paradoja. Lo
interesante es que tanto la resolucion esquematica como la violaciéon dinamica
conducen a un mismo objetivo: la confirmacién de la nueva tdnica, al tiempo
que dan paso a la semicadencia. Es como si esta contradiccion entre resolucion
y violacién permitieran el flujo expresivo del discurso a través de un fenémeno
similar al que Huron describié como valencia contrastante.

La segunda reflexion tiene que ver con la relacién entre los patrones ge-
néricos —esquemas- y los patrones especificos de las piezas (PEP). Es razona-
ble pensar que ambos mantienen una relacion de interdependencia, tal como
sucede con las memorias a largo y corto plazo. Recordemos que un esquema
es una red flexible constituida por multiples episodios que permite la incor-
poracion de nuevos patrones con caracteristicas afines. Por esta razén, los PEP
son los episodios que alimentan los esquemas y permiten su consolidacion, al
tiempo que los esquemas facilitan la percepcion e incorporacion del nuevo ma-
terial que forma los PEP. Esto parece ser evidente en el caso de las secuencias.
A pesar de que éstas ultimas se construyen con el material melddico especifico
de las piezas, son ubicuas en la musica tonal y, por tanto, deben conformar un
esquema. Por estas razones, es probable que los PEP se mantengan reverberan-
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do en nuestra MCP, no solo por la repeticion inherente a la musica tonal, sino
porque activan esquemas que, a la vez, facilitan esta reverberacion.

Una cuarta, y tltima categoria taxonémica del modelo de Huron es la ex-
pectativa consciente. Esta se diferencia de las demés en que necesita del conoci-
miento declarativo o verbal. Cuando establecemos una expectativa consciente,
debemos ser capaces de describirla con palabras. Usualmente, la capacidad de
establecer expectativas conscientes se debe a que hemos recibido algun tipo
de entrenamiento en teoria o apreciacion de la musica. Un ejemplo de viola-
cidn de una expectativa consciente puede ser cuando esperamos escuchar el
segundo tema de un movimiento que sabemos que presenta una forma so-
nata y este nunca llega. Hay sonatas monotematicas que podrian conducirnos
a este tipo de predicciones fallidas como el Allegro de la sonata para piano Hob
xVI No. 49, o el Finale del cuarteto de cuerdas Op. 74, No. 1, ambos de Joseph
Haydn. Otro tipo de disefio formal incongruente con esquemas de forma
sonata puede ser la inclusion de material tematico extrafio en la seccion de
desarrollo. En el primer movimiento de su Sonata para Piano Op. 11, Robert
Schumann introdujo material de la introduccién en medio del desarrollo
causando no solo una desviacién del esquema formal, sino una incongruen-
cia con las expectativas dindmicas, ya que el material de la introduccién tiene
un caracter totalmente diferente al material tematico que presenta en la expo-
sicién. Escuchen este primer movimiento.

Los esquemas macroformales, como los de la forma sonata, son de facil
acceso al pensamiento declarativo. Esto los convierte en ejemplos idoneos de
las expectativas conscientes. Sin embargo, podemos tener expectativas cons-
cientes durante la audicion de patrones armoénicos en una dimension mas pe-
quena. Por ejemplo, si el entrenamiento auditivo nos lo permite, podemos ser
verbalmente conscientes de la conducciéon de voces en una cadencia tipica que
use un acorde de napolitana. Estas cadencias son tan distintivas que al escu-
char una Naps, facilmente podemos crear una expectativa consciente de la con-
tinuacion I - V - 1.

En los primeros compases del Nocturno para piano Op. 55, No. 1, de Frede-
ric Chopin se presenta el caso descrito (véase fig. 4.4). La Naps en c. 6.3 podria
funcionar como la sefial que desencadena la expectativa de la cadencia perfecta
I - V - L. Esta sefial puede ser particularmente expresiva ya que nos genera una
sensacion de certeza después de escuchar dos veces, en los primeros cinco com-
pases, la progresién ambigua y sin direccién aparente i — V§ / III - III - V¢ - i.
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Figura 4.4: Tema del Nocturno para piano Op. 55 en fa menor de Frederic Chopin.

Noten que las expectativas conscientes descritas se originan en esquemas.
Esto no implica que no podamos realizar predicciones conscientes de manera
dindmica. David Huron (2006, p. 236) ofreci6 un ejemplo de la combinacién
de tipologias dindmica-consciente a través de la pieza coral An den Wassern zu
Babel de Arvo Pirt. Les propongo que escuchen la pieza y traten de descubrir
el patron de expectativa dindmica antes de continuar con la lectura.

Es muy probable que hayan advertido que Part desarroll6 la melodia agre-
gando alturas y duraciones a un motivo inicial. Por ejemplo, la primera seccién
inicia con una nota, luego tres, cuatro, cinco y, finalmente, seis notas; siempre
repitiendo la primera altura del grupo. Mas precisamente: mi, re-mi-re, do-
mi-re-do, si-mi-re-do-si, la-mi-re-do-si-la. Una vez nos damos cuenta de este
proceso aditivo en, por ejemplo, los tres primeros grupos, voluntariamente po-
driamos esperar un incremento de una altura en cada uno de los grupos sub-
siguientes, y el cierre de cada grupo con la altura con la que inicié. Aun mas,
aunque el proceso aditivo cambia sutilmente a medida que la pieza evoluciona,
esta técnica se conserva, de manera que podemos continuar con nuestras pre-
dicciones dinamicas conscientes, con una precision considerable.
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Debido a que las expectativas conscientes pueden ser tanto esquematicas
como dindmicas, podemos inferir que su clasificacion se debe a factores inde-
pendientes. En el modelo del ACEM se asume que las expectativas conscientes
estan determinadas por el nivel de atencion; mas especificamente, se asume
que son consecuencia de la atencion voluntaria o top-down. Por otro lado, las
expectativas esquematicas y dindmicas estan determinadas por el tipo de me-
moria -MLP 0 MCP- que se activa con los estimulos musicales. Esto significa
que establecemos una expectativa consciente porque voluntariamente decidi-
mos dirigir nuestra atencién a la cadena de eventos que conducen a tal predic-
cion. Esta es la razon por la cual podemos verbalizar el PEP o el esquema en el
cual se origina la prediccion consciente.

Debido a que las expectativas conscientes estan determinadas por el ni-
vel de atencion voluntaria o top-down, en el modelo del ACEM se les denomina-
ra expectativas voluntarias, en lugar de conscientes. Una accion voluntaria es
mas facil de definir que una accién consciente y esta mas relacionada con el
fendmeno que queremos describir con este tipo de expectativas. En un esta-
do consciente, es decir, cuando estamos despiertos y planeando lo que vamos
a hacer, y sintiendo, pensando y recordando lo que estamos experimentando,
puede haber estimulos que capturan nuestra atencién de manera involuntaria
o podemos decidir voluntariamente ponerles atencién (Koch, 2010). Aunque
la relacién entre consciencia y atencién es compleja, y su estudio cientifico es
reciente (Chelazzi et al., 2018; Crick y Koch, 2003), hay un consenso en asumir
que un estado de consciencia incluye comportamientos tanto voluntarios co-
mo involuntarios (Chen et al., 2015; Hsu et al., 2011; ]. S. Snyder et al., 2012). Para
el AceM, la diferencia entre ser sorprendido de manera consciente o incons-
ciente radica mads en el tipo de atencion que prestemos al esquema o PEP que
condujo ala prediccidn fallida, que en el estado de consciencia o inconsciencia.

En esta seccion definimos cuatro tipos de expectativas propuestas por
David Huron (2006). Las expectativas esquematicas y dinamicas seran funda-
mentales para el ACEM. Estos dos conceptos guiaran nuestras observaciones de
las tendencias o patrones de comportamiento de las estructuras musicales y nos
ayudaran a identificar cuando dichos patrones obedecen reglas sintacticas o se
tratan de los materiales desarrollados especificamente en una pieza. Por otro
lado, aunque los conceptos de expectativas veridica y consciente estaran defi-
nidos en el modelo, no serdn conceptos activos dentro del AcEM debido a que
dichas expectativas dependen en mayor medida de la experiencia del oyente.
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Esto quiere decir que son mas subjetivas y, por ende, menos ttiles para reali-
zar inferencias que nos ayuden a prever los procesos de expectativa que afec-
taran la percepcion y respuestas emocionales de los oyentes. Esto nos deja con
solo dos categorias de analisis que, aunque ttiles, necesitan ser complementa-
das por otras que describan mas la naturaleza de la expectativa y nos ayuden a
inferir la cualidad e intensidad de la respuesta emocional. Por esta razon, la ul-
tima seccion de este capitulo estara dedicada a definir tres categorias propues-
tas por Meyer (1956) que nos serviran para entender cudn ambiguos o precisos
pueden ser los procesos de expectativa y, en consecuencia, a calificar el grado
de tension o calma que implican.

Tres categorias de expectativa de Leonard B. Meyer

Meyer (1956) propuso diferentes categorias de expectativas. Sobre las que mas
profundizé fueron aquellas derivadas de las leyes de la Gestalt, como el cierre y
la buena continuacién. Sin embargo, las mas relevantes para el ACEM son tres
categorias que definen el grado de certidumbre de una prediccion. Definir el
grado de certidumbre es importante para este libro de texto porque que le per-
mite al ejecutante-analista inferir el grado y forma de tensién de un proceso de
expectativa y, como consecuencia, inferir su efecto en el significado emocio-
nal de un pasaje: ¢j., tenso, negativo y ansioso, o relajado, positivo y calmado.

La primera categoria es la expectativa especifica. Se refiere a la prediccion
de un evento especifico, en un momento especifico. Esto implica una expec-
tativa con un alto nivel de certidumbre, la cual, de no satisfacerse, produci-
ra una amplia valencia contrastante; es decir, un error de prediccion positivo
o negativo de consecuencias emocionales relativamente intensas. Un ejem-
plo de expectativa especifica puede ser encontrado en la cadencia del Nocturno
de Chopin comentado arriba (véase fig. 4.4). En c. 6.3, a pesar de que la Naps
es un acorde cromdtico e inesperado en si mismo, inicia una expectativa es-
quematica que conduce a la prediccion especifica de la cadencia perfecta. Es-
ta prediccion es confirmada cuando escuchamos la continuacién prototipica
de la Nap: el I§ cadencial en c. 7.1. Adicionalmente, debido al ritmo constante
y simétrico en 4/4, podemos tener la certeza de que la resolucion a tonica su-
cedera especificamente en c. 8.1. De esta manera, tenemos la certeza tanto del

173



EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

qué como del cudndo, y, una vez llega c. 8.1, podemos comprobar que todo sa-
li6 como habiamos predicho.

La segunda categoria propuesta por Meyer es llamada expectativa general.
Sucede cuando la cadena de eventos antecedentes es tal que un pufiado de con-
secuentes es posible. En el ejemplo anterior vimos como el suceso de la Naps,
en ese contexto métrico, desencadend una expectativa especifica que fue satis-
fecha. Sin embargo, si analizamos los cuatro primeros compases (véase fig. 4.4),
veremos que no es posible establecer una expectativa tan especifica, excepto
por las resoluciones de los acordes de dominante con séptima en primera in-
version. La repeticion de la progresion i — VS / I - III - V£ - i nos hace espe-
rar un cambio por el simple hecho de que no es musica minimalista de Steve
Reich o Philipp Glass. Ademas, este cambio deberia estar relacionado con una
cadencia ya que las cadencias son los eventos mas estables y esperados de la
musica tonal. No obstante, no podemos tener certeza sobre el tipo de cambio,
ni cudndo sucedera. Solamente después de que escuchamos una sorpresa di-
namica, debido a la sustitucion del motivo melddico de ritmo punteado por
una blanca en c. 6.1, y la sorpresa esquematica del acorde cromatico de Naps
en c. 6.3, sentimos, o nos damos cuenta de que estos eran los cambios espera-
dos dentro de las probabilidades o sintaxis del estilo.

Una conclusién analitica de este pequefio fragmento podria ser que la fal-
ta de especificidad de los primeros cuatro compases, mas las sorpresas en c. 6,
producen una valencia contrastante contra la certidumbre de la prediccion es-
pecifica de la cadencia perfecta. Aunque la ténica en fa menor de la cadencia
perfecta en ¢ 8.1 no puede ser objetivamente percibida como mads placentera
que las tonicas en c. 1.1y 3.1, si se les escucha de manera aislada, lo que pro-
pongo es que esta valencia contrastante nos hace atribuir una emocién positi-
va mas intensa de placer o resolucion a la ténica en c. 8.1 que a los acordes de
ténica previos.

Adicionalmente, y de manera mas importante, la Naps podria convertir-
se en un evento aiin mas placentero que la tonica en 8.1. Si los cuatro primeros
acordes producen una expectativa general, es decir, de cierta incertidumbre,
la Naps se percibira como una sorpresa sumamente agradable, tras la respuesta
de apreciacion. Esto es debido a que las reglas del estilo nos hacen anticipar la
cadencia con una certidumbre elevada. Por estas razones podriamos especu-
lar que el mayor pico de dopamina se produzca justo después de escuchar este
acorde, ya que proviene de cuatro compases de cierta incertidumbre y sefiala
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con certeza una cadencia que se desarrolla y culmina como se habia esperado.
En otras palabras, después de la napolitana no hay cambios tan emocionantes
porque todo sigue de acuerdo con lo predicho. La Naps se percibe como una
sefal estilisticamente infalible de la cadencia mas placentera y, por tanto, po-
dria ser el evento mas satisfactorio de esos ocho compases, atin mas que la mis-
ma cadencia que sefala.

En términos generales, se puede decir que los pasajes de cierta ambigiie-
dad tienen el potencial de ser efectivos para inducir respuestas emocionales de-
bido al contraste de valencias. Es probable que podamos recordar situaciones
de incertidumbre que tuvieron un desenlace positivo; por ejemplo, un examen
en el que nos sentiamos inseguros y el resultado fue sorprendentemente bue-
no. Sin embargo, cuando la ambigiiedad se prolonga por demasiado tiempo,
en una obra musical, el resultado podria ser contraproducente. Meyer (1956)
calificaba tales pasajes como débiles y conducentes a displacer. Esto coincide
con el modelo de U invertida de Berlyne (1974), en el que un exceso de com-
plejidad, en este caso representada por el alto grado de ambigiiedad, conducia
una respuesta de disgusto.

La tercera tipologia que Meyer propuso guarda relacién con niveles altos de
incertidumbre, yla denominé expectativa ambigua. Meyer (1956, p. 27) la descri-
bidé como un proceso en el cual «la duda yla incertidumbre son lo suficientemen-
te fuertes, [de manera que] casi cualquier resolucién probable que nos regrese
a un estado de certidumbre [seria] aceptable». Esta definicion plantea un pro-
blema, ya que no se dan herramientas para definir lo probable. Por ejemplo
;como podriamos trazar un limite entre lo probable en un proceso de expec-
tativa general y lo probable en otro de expectativa ambigua? Podemos argu-
mentar que ambos producen tension y suspenso, y que la principal diferencia
radica en la intensidad y, tal vez, la longitud temporal de dicha tensién y dicho
suspenso. Pero, este seria un argumento circular. Al final, definir el nivel de in-
certidumbre, de tensién o de suspenso se trata de un juicio subjetivo al que se
llega a través de la experiencia. Por esta razdn, creo que no hay estrategia mejor
para aprehender el concepto de expectativa ambigua que el analisis de casos.
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Figura 4.5: Reduccion del ritmo de acordes del Preludio Op. 28, No. 2 de Frederic Chopin.

Si observamos nuevamente el inicio del Nocturno Op. 55, No. 1, de Cho-
pin, la progresién i - V¢ / III - III - V¢ - 1 es relativamente ambigua porque fa
menor y Lab mayor son igualmente enfatizados. Por lo tanto, las posibilidades de
continuacion quedan relativamente abiertas. No obstante, estas posibilidades
son limitadas si las comparamos con una obra de mayor cromatismo, como el
Preludio Op. 28, No. 2, del mismo compositor. Meyer (1956, pp. 93-97) anali-
z$ esta pieza como un ejemplo del establecimiento de una tendencia, su inte-
rrupcion y su resolucion final a través de la idea original. Alejandome un poco
del analisis de Meyer, lo que quiero enfatizar aqui es el grado de incertidum-
bre que evoca la pieza, durante la interrupcién de la tendencia inicial, a través
de un proceso de expectativa ambiguo que se extiende hasta el final de la obra.

La figura 4.5 presenta una reduccién de lo que puede ser percibido co-
mo los acordes funcionales en cada compas. Los valores ritmicos representan
el ritmo de acordes. Esta reduccidon no intenta capturar la esencia de la pieza;
solo es una guia visual para el analisis que deseo trasmitir. Por esta razén, es
importante que escuchen o toquen esta corta pieza de 23 compases, usando la
partitura original, antes de proceder con la lectura de mi analisis. Pueden en-
contrar una version con partitura aqui.

Elinicio de la pieza es un largo acorde de mi menor, de tres compases, en
un tempo lento. No hay informacién adicional que nos haga sentir o pensar que
la tonalidad sea diferente de mi menor. Repentinamente, en c. 4 aparece una
triada de Sol mayor en segunda inversién que inicia una tendencia; desenca-
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dena una expectativa hacia una posible cadencia en Sol mayor. Esta tendencia
se debe a que los acordes en seis-cuatro tienen una gran probabilidad de ocu-
rrir como una doble suspension de un acorde de dominante; es decir, como un
seis-cuatro cadencial. La tendencia se confirma en c. 5. La conduccion de voces
se ajusta a la progresion tipica Vj_; que resuelve a I, en Sol mayor, en c. 6. No-
te que este es un I que presenta cierta ambigiiedad debido a una sexta anadida.
Después de este proceso, en c. 8 inicia lo que parece una secuencia de la frase
que acabamos de escuchar. La melodia confirma la percepcion de la secuencia.
Sin embargo, la resolucién esperada en Re mayor, en c. 11, es seriamente distor-
sionada. De hecho, de c. 11 a c. 14, la reduccién al acorde funcional mas esta-
ble no es tan sencilla como en los compases previos debido a que la armonia es
ambigua y la sensacién de tonalidad se suspende. En c. 11 escogi un acorde de
fa semi-disminuido en primera inversién que se convierte en disminuido-dis-
minuido, en c. 12.3, debido a que es lo que subjetivamente percibo. Dec.11ac.
14 es imposible tener certeza sobre las armonias funcionales. En c. 14.3 aparece
una sonoridad de sexta aumentada —Fr;- seguida de un la menor en seis-cua-
tro, que se ajusta al esquema Fr; - I5. No obstante, en c. 16, el fa de la melodia
difumina el esquema, devolviendo la ambigiiedad al proceso. Los compases 17
y 20 son particularmente importantes para el cardcter general de incertidum-
bre, ya que no presentan acompanamiento armonico suspendiendo la conduc-
cion de voces. Ademas, el re de la melodia, en c. 18 y 19, parece no encajar con
la armonia que permanece estatica en el la menor en seis-cuatro. Es como si la
armonia se mantuviera sefialando una nueva direccion tonal a La menor, pe-
ro la melodia divagara independiente buscando otro centro tonal. Repentina-
mente, los acordes de c. 21.2 a c. 22.1 corresponden al esquema I - V - I, en Mi
mayor, lo cual parece un sinsentido. La logica del esquema armoénico vuelve en
el momento que el acorde de Mi mayor se transforma en Mi mayor con sépti-
ma, en ¢. 22.3, implicando, junto con el gesto melddico, una ténica en La menor.

La ruptura de la tendencia y la disolucién de la tonalidad que suceden a
partir de c. 11 transmiten una incertidumbre suficientemente fuerte y prolon-
gada para ser clasificada como expectativa ambigua. De c. 11 a c. 22 no hay nin-
guna certeza de la direccién que tomara la musica en términos de la armonia
tuncional y la conduccién de voces. El enunciado inicial es claramente funcio-
nal, y la melodia respalda esta funcionalidad. Es probable que el contraste con
la mayor certidumbre del enunciado inicial contribuya a la sensacién de duda
e incertidumbre de la zona de ambigiiedad. Uno podria sentir que cualquier
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direccién, dentro de las posibilidades del estilo, podria ser aceptable hasta que
el giro armonico I - V - I en Mi mayor —-o V - V/V - V en La menor- aparece
inesperadamente. Noten que aun este giro crea expectativas falsas sobre una
nueva direccién tonal a Mi mayor, enfatizado por el impulso en negras de c.
21.3 y 21.4. Finalmente, este giro falso conduce, sin ninguna preparacion, a la
sorpresiva cadencia perfecta en La menor, que cierra el movimiento. Es pro-
bable que, al escuchar esta cadencia final, dificilmente creamos que es verdad.
La prolongada tonalidad suspendida y el falso giro a Mi mayor abonan a esta
sensacion de desconcierto. ;Podremos estar seguros de que este es el final de
la pieza? Tal vez lo maravilloso de este ciclo de preludios es que escasamente
tendremos tiempo de hacernos esta pregunta antes de que las deslumbrantes
figuraciones del Preludio no. 3 esfumen los sentimientos de duda, como si nos
despertara de un pesado suefo.

Este es un ejemplo de un proceso global de expectativa ambigua que inicia
con la primera violacién importante en c. 11. Las posibilidades de continuacion
se mantienen dentro de los esquemas de armonias cromaticas tércicas y cier-
tos giros tonales como los de Fr; - I en c. 14 0 el énfasis en Mi mayor hacia el
final del preludio. Ademas, los PEP siguen generando y satisfaciendo expecta-
tivas al nivel de los motivos, como en la secuencia que se escucha en la melo-
dia de c. 17y 20, o la constante figuracién en corcheas y bordados cromaticos.
Si bien las posibilidades de continuacién no son infinitas, creo que es razona-
ble decir que si se las compara al corto fragmento analizado del Nocturno Op.
55, encontraremos una distancia suficientemente grande como para clasificar
el proceso de expectativa del Op. 55 como general y la del Op. 28 como ambi-
gua. Mientras que en el Op. 55 la musica se corresponde continuamente con
esquemas tonales de armonias triddicas diatdnicas y con los patrones melddi-
cos de la pieza, la secciéon ambigua del Op. 28 estd basada en patrones de con-
duccién cromatica, acordes disminuidos y énfasis inesperados, como el de c. 22
en Mi mayor, que abren considerablemente las posibilidades de continuacién.

Discernir entre expectativa general y ambigua es una tarea que tiende a la
subjetividad. Es probable que algunas veces se torne impracticable. La razén
de esto es que las expectativas especifica, general y ambigua se encuentran dis-
tribuidas sobre el continuo bipolar certidumbre-incertidumbre, donde es mas
facil distinguir lo que es especifico de lo que es ambiguo que diferenciar gra-
dos de ambigiiedad. A pesar de que los limites de estas categorias son difusos,
nos ayudaran a determinar la cualidad de la respuesta emocional del proce-
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so de expectativa analizado. Esto se debe a que principalmente describen los
sub-productos emocionales de las respuestas de imaginacion y tension, y los
contrastan contra los de las respuestas de prediccion y reaccion, a través de la
evaluacion global que produce la apreciacion. En otras palabras, el nivel de in-
certidumbre que se presente en las respuestas pre-consecuente determinara el
sentido de la valencia contrastante, y esta, a su vez, dara la cualidad definitiva
a la respuesta emocional global del proceso de expectativa. En esto cosiste el
complemento que estas tres categorias ofrecen a las tipologias de expectativas
esquematica y dindmica planteadas por Huron.

Reflexiones conclusivas

En el presente capitulo se expuso un marco teérico que explica el fendmeno
bioldgico de la expectativa como un mecanismo psicolégico a través del cual
los humanos respondemos emocionalmente a la musica. Se partié de una ex-
plicacion de la expectativa como caracteristica evolutiva necesaria para prever
escenarios futuros y preservar el bienestar y la supervivencia de los organismos.
Este enfoque biologico facilité la conexion del fenémeno de expectativa con el
concepto de emociones definido en el capitulo anterior. A partir de esta co-
nexion se explicd como las expectativas juegan un papel esencial en las res-
puestas emocionales a la musica. El modelo 1TPrA de David Huron (2006) se
usé para este fin debido a que se considera el mas integral de los modelos ac-
tualmente propuestos. Finalmente se explicaron tipologias de los modelos de
Huron y Meyer (1956) que serviran como conceptos guia para realizar las ob-
servaciones del ACEM.

Una conclusion central del presente capitulo es que existe una diferencia
importante entre las emociones inducidas/reconocidas como consecuencia de
la percepcidn de las caracteristicas acusticas de las estructuras musicales y aque-
llas inducidas por procesos de expectativa musical. Las primeras tienden a ser
emociones categoricas basicas, tales como alegria, tristeza, miedo, etcétera. Por
el contrario, las segundas son emociones menos definidas, relacionadas con
los ciclos dopaminérgicos de placer y displacer —valencia positiva y negativa—
y con las reacciones de pasmo, pelea y huida.

Las tipologias expuestas, particularmente las de expectativa esquematica,
dindmica, especifica, general y ambigua, seran fundamentales para la aplica-
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cién del AcEM al repertorio del ejecutante-analista. Las dos primeras le ayu-
dardn principalmente a identificar los patrones de comportamiento de las
estructuras musicales relevantes para el establecimiento de expectativas musi-
cales. Las tres tltimas, primordialmente, facilitaran la evaluacion de la cualidad
de la respuesta emocional y de la valencia contrastante global.

El principal supuesto de este libro es que un ejecutante que sea conscien-
te de procesos de expectativa musical como los ejemplificados en este capitu-
lo sera capaz de tomar decisiones interpretativas con el objetivo de ofrecer una
ejecucion expresiva. El capitulo pasado vimos como los ejecutantes controlan
una serie de estructuras musicales tales como tempo, fraseo, dinamicas, articu-
laciones, ataques, timbre, etcétera. Por tanto, reconocer los posibles efectos de
los procesos de expectativa en los oyentes permitira al ejecutante decidir como
manipular las estructuras musicales con el fin de enfatizar o matizar los efectos
de dichos procesos. El proximo capitulo, ademads de explicar el modelo de ex-
pectativas musicales que usaremos para el ACEM, presentara analisis que enfa-
tizaran el objetivo principal de este libro: usar el ACEM para tomar decisiones
interpretativas con el fin de lograr una ejecucion expresiva.

Cuestionario de autoevaluacion

1. ;Quésignifica la idea de que la memoria es principalmente una herra-
mienta cognitiva de prospectiva y no de retrospectiva?

2. ;Por qué la habilidad para formar expectativas es indispensable para
nuestra supervivencia?

3. ;Como las expectativas inducen emociones en los humanos?

4. Explique los dos mecanismos principales para formar expectativas
musicales.

5. ;Qué es un esquema?

6. Explique brevemente el modelo 1TprA de David Huron.

7. Explique brevemente los cinco tipos de expectativa musical, propues-
tos por Huron y Meyer, presentados en este capitulo.

8. A partir del analisis del siguiente fragmento responda las preguntas
planteadas:
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8.1. Identifique una violacién esquematica y una dinamica. Argumen-
te sus hallazgos.

8.2. Proponga soluciones de ejecucién de manera consecuente con el
significado emocional que infiere de esos dos momentos.

9. Escoja un esquema ritmico, melédico o arménico y componga una
melodia o un pasaje para una combinacién de instrumentos disponi-
ble en su clase, donde se rompa dicho patrén de una manera expresi-
va. Toquelo y exponga los resultados al grupo.

10. Realice otro ejercicio similar, pero esta vez disefie un patrén especifi-
co de su pasaje que marque una tendencia para luego romperla.

181






5. El modelo de expectativas
| musicales del ACEM
y la ejecucion expresiva

Objetivos de aprendizaje

Evaluar los resultados de la estrategia de andlisis, en tér-
minos de su contribucidn a la ejecucién expresiva.
Describir el modelo de expectativas musicales del ACEM
Ilustrar las tipologias del modelo a través del analisis de
ejemplos musicales.

Explicar como esta estrategia analitica contribuye ala com-
prension de nuestra interaccién emocional con la musica.
Describir como diversas estrategias de ejecucion pueden
influir en las experiencias de oyentes y ejecutantes, que
son mediadas por procesos de expectativa musical.




EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

Introduccion

En el capitulo pasado vimos cdmo los humanos y otros animales usamos las
expectativas para sobrevivir. El modelo 1TPrRA (Huron, 2006) fue fundamental
para comprender como emociones positivas y negativas surgen de las diferen-
tes fases de un proceso de expectativa, ayuddndonos a aprovechar oportuni-
dades y a evitar riesgos. Vimos, ademads, que los esquemas que formamos a lo
largo de nuestras vidas, a través del aprendizaje estadistico, son las representa-
ciones mentales que dan sustancia a las expectativas. Los patrones musicales
que escuchamos activan dichos esquemas, pero también generan expectativas
dinamicas debido a que reverberan en nuestra memoria a corto plazo (Mcp).
Esta relacion entre los patrones musicales que percibimos y nuestras memo-
rias a largo y corto plazo, desencadena una serie de reacciones en nuestro cere-
bro que nos permiten dar sentido a la musica, incorporando nuevos patrones
a viejos esquemas, iniciando la formacién de nuevos de esquemas, y respon-
diendo emocionalmente en congruencia con el sentido que damos a las obras.

En el presente capitulo usaremos esta informacion para fundamentar un
modelo de expectativas musicales que se adapte al analisis musical. El objeti-
vo es facilitar el uso de este conocimiento cientifico al andlisis e interpretacion
del repertorio de los estudiantes de ejecucién musical. Con este fin, primero
se presentara el modelo de expectativas musicales para el ACEM, junto con al-
gunas consideraciones preliminares, y luego se daran diversos ejemplos que
tienen el proposito de definir los diferentes conceptos tedricos de una mane-
ra practica. Los ejemplos se organizaran en torno a las cinco categorias toma-
das de los modelos de Huron (2006), expectativas esquematicas y dindmicas,
y Meyer (1956), expectativas especificas, generales y ambiguas.

El modelo de expectativas musicales del ACEM

Este modelo surgi6 de la necesidad de ofrecer a los estudiantes de ejecucion
musical un marco tedrico adecuado para analizar los posibles efectos de las ex-
pectativas en la percepcion y respuestas emocionales ala musica. Se espera que,
a través de este analisis, los jovenes ejecutantes mejoren su comprension gene-
ral de la musica y fortalezcan su autonomia en la toma de decisiones informa-
das con el fin de lograr interpretaciones expresivas. Con este objetivo didactico
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en mente, es importante tomar en cuenta cuatro consideraciones preliminares
que haran mas concreto el aprendizaje y la aplicacion del modelo:

1. Debido a que la musica es una cadena compleja de eventos sonoros, es
importante tener en cuenta que multiples procesos de expectativa se
desarrollaran de manera simultdnea e ininterrumpida. La mayor par-
te de eventos dentro de una pieza —timbres, alturas, acordes, motivos,
frases, etcétera— son, a la vez, consecuencias de eventos previos y cau-
sas de eventos futuros. Esto implica que diferentes procesos de expec-
tativa —ej., ritmicos, melddicos, armdnicos y timbricos- se concatenen
y se traslapen. Ya vimos, por ejemplo, como en el Op. 55 de Chopin
(fig. 4.4), la respuesta de apreciaciéon de la Naps se traslapa con la res-
puesta de imaginacion de la cadencia perfecta en c. 8.1, formando una
especie de respuesta compleja de apreciacion-imaginacion, en la cade-
na de expectativas.

2. Esto significa que el andlisis de expectativas musicales, aplicado a la
ejecucion, es demasiado complejo para realizarse de manera detallada
y completa. No podemos pretender seguir cada proceso de expectati-
va en una obra, pues cada evento sonoro representaria el inicio y final
de uno. Ademas, nuestra consciencia de los esquemas, o, en otras pa-
labras, nuestro conocimiento explicito de las reglas sintacticas de los
estilos, tampoco puede ser completo. No sabemos como estos sistemas
probabilisticos de patrones sintacticos estan representados en las men-
tes de los oyentes; y aun silo supiéramos, seria demasiado complejo pa-
ra usar este conocimiento de forma préctica en el andlisis musical. Por
estas razones, sugiero que una via para simplificar esta situacion, y sal-
var nuestras limitaciones cognitivas, es poner en practica una combi-
nacion de conocimiento implicito o intuitivo, y nuestro conocimiento
parcial explicito de las diversas sintaxis, con el fin de develar tenden-
cias relevantes e inferir las respuestas emocionales que originan.

3. Sabemos que esta complejidad no solo depende de la organizacién de
las estructuras musicales, sino de la experiencia del oyente. Por ende,
debemos tener en cuenta esta experiencia para decidir qué procesos
podrian ser mas relevantes en términos de comunicacion de emocio-
nes. Muchas veces, los eventos musicales pueden estar fuera del voca-
bulario expresivo del oyente. Por ejemplo, quien no conozca el reggae
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ni estilos emparentados, no notaria mucha variedad entre diferentes
canciones de este género. De manera similar, un oyente inexperto en
musica barroca no encontraria muchas diferencias entre los concerti
grossi de Corelli, o incluso entre una sonata de Corelli y una de Bach.
No hay una razoén objetiva por la cual debamos distinguir entre piezas
de un mismo género, o incluso, entre una pieza y un género (Huron,
2006, p. 264). Cuando esta distincion surge, se debe a nuestra expe-
riencia previa y a la manera como nuestro cerebro mapea la pieza con-
tra la red de esquemas que poseemos. Entre mas expuestos estemos a
un género, mas sensibles seremos a las diferencias sutiles de piezas in-
dividuales. Por ejemplo, si no tenemos un esquema para una fuga, nos
podria ser dificil detectar y predecir regularidades e irregularidades en
los patrones de imitacién de un sujeto, a pesar de que nuestros esque-
mas generales sobre musica tonal nos permitiran predecir cadencias y
ser sorprendidos por giros armdnicos inusuales. Por esta razén, tam-
bién tendremos que usar nuestra intuicién junto con nuestro conoci-
miento sobre teoria de la musica para diferenciar tendencias genéricas
(susceptibles de formar expectativas en la mayor parte de los oyentes)
de tendencias mas especializadas que solo involucrarian oyentes ex-
pertos.

Finalmente, en el modelo veremos que diferentes tipos de expectati-
vas obedecen a fendmenos o procesos independientes. Por esta razon
encontraremos tipologias cruzadas. Por ejemplo, hemos visto que las
expectativas esquematicas son diferentes de las dindmicas porque sur-
gen de sistemas de memoria diferentes. En teoria, no podriamos decir
que hay procesos de expectativa que sean esquematicos y dinamicos a
la vez, a pesar de que son categorias interconectadas y de limites difu-
sos en la practica. Por el contrario, una expectativa esquematica puede
ser voluntaria y especifica. Esto es debido a que esquematica/dinami-
ca, voluntaria/involuntaria, y especifica/general/ambigua son caras de
diferentes monedas. Mientras que la primera dicotomia se origina se-
gun el tipo de memoria que se activa, la segunda surge segun el tipo
de atencion utilizada, y la tercera triple categoria se clasifica segun el
nivel de incertidumbre.
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Noten, sin embargo, que las tres «<monedas» son continuos, con polos in-
terconectados, aunque bien diferenciados (véase fig. 5.1). A lo largo de estos
continuos, intentaremos clasificar los procesos de expectativa. En la practica,
es probable encontrar que el limite entre un esquema y un patrén especifico
de una pieza (PEP) sea difuso, al igual que el limite entre atencion voluntaria e
involuntaria, y grado de especificidad y ambigiiedad. Esta es una complejidad
que no se puede evitar porque representa la realidad. Por esta razén, espero que
estas tipologias de limites difusos, que ademas permiten cruzamientos o cate-
gorias hibridas, hagan el andlisis mas interesante y fructifero.

Esquemitica -
Invol T
Ambigaa - GenerETTE

Figura 5.1: Ejes que representan las tipologias bipolares de limites difusos.

Estas cuatro consideraciones pretenden sustraer el modelo de la esfera
tedrica y acercarlo a la practica del analisis aplicado a la ejecucion. Las diferen-
tes monedas que mencioné representan un conjunto de criterios que determi-
nan las tipologias de expectativas y permiten los cruzamientos mencionados.
Elizabeth Margulis (2007) propuso cinco criterios de clasificaciéon para las ex-
pectativas musicales, con el fin de volverlas maleables para el analisis musical.
Estos cinco criterios fueron: origen, naturaleza, dimension temporal, objeto y
consecuencias. En el modelo del ACEM se toman estos cinco criterios, aunque
delimitando su alcance para hacerlos mas manejables.

De acuerdo con su origen, limito el criterio a los dos tipos de memoria
que se activan en los procesos de expectativa: memoria a largo plazo (MLP) y
memoria a corto plazo (McP). Las expectativas que surgen respectivamente de
estos tipos de memoria son, en general, las mismas descritas por Huron (2006)
como esquematicas y dindmicas.

De acuerdo con su naturaleza, sugiero dos subcriterios. El primero se re-
fiere al grado de atencién voluntaria que prestemos a un proceso particular de
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expectativa, y el segundo al grado de certidumbre de nuestras predicciones.
Respecto al primer subcriterio, podemos establecer expectativas involuntarias,
o automaticas, cuando la atencion es capturada por eventos musicales salientes,
tales como aquellos incongruentes con nuestros esquemas, lo que seria un tipo
de atencion ascendente o bottom-up; y expectativas voluntarias determinadas
por procesos de atencion descendente o top-down, en los cuales las expectativas
son evaluadas a través de conocimiento declarativo. La esencia de una expecta-
tiva voluntaria seria nuestra decisién de prestar atencion consciente a una ex-
pectativa en particular; lo cual es diferente a solo tener una consciencia global
sobre el hecho de estar escuchando una obra musical. Este ultimo es el modo
de escucha comun en las salas de concierto. Multiples expectativas involunta-
rias bombardeardn nuestra consciencia durante este modo de escucha, pero
solo unas pocas -las que explicitamente decidamos-llegaran a ser voluntarias.

Ya hemos mencionado ejemplos de expectativas voluntarias antes. En una
dimension grande-recordemos las tres dimensiones de LaRue (1989)-una ex-
pectativa voluntaria podria ser esperar la reexposicién de un movimiento que
explicitamente sabemos esta en forma de sonata. En una dimensién media, po-
dria esperar una frase cerrada, en cadencia perfecta, después de una primera
frase abierta, en semicadencia, en un tema de una sonata cldsica. La figura 5.2
ilustra este caso. Finalmente, en la dimensioén pequena, podriamos citar nueva-
mente la fuerte expectativa de conduccion de voces tras escuchar acordes cro-
maticos distintivos como napolitanas o sextas aumentadas.

Pregunta - Antecedente Respuesta - Consecuente
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Figura 5.2: Expectativa antecdente-consecuente de dimensién media.

Con respecto al segundo sub-criterio, adopté la taxonomia ya explicada
de Meyer (1956), en la cual se dividen las expectativas en especificas, generales
y ambiguas. A pesar de que éstas son categorias subjetivas que dependen de la
experiencia del oyente y analista; el ejecutante-analista puede formar descrip-
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ciones practicas y significativas del grado de certidumbre en un proceso de ex-
pectativa. Especifica representaria el mayor nivel de certidumbre, y por tanto,
la mayor sorpresa al ser violada; general, cuando tenemos certeza sobre dife-
rentes opciones; y ambigua, cuando estamos confundidos y a la espera de que
se aclare el sentido de la secuencia de eventos.

Eltercer criterio de clasificacion, o dimension temporal, se refiere a las di-
mensiones que sugeri en los ejemplos de expectativa voluntaria. Debido a que
la linea del tiempo es un continuo, cualquier categoria discreta realizada para
el analisis de las obras musicales, seria subjetiva a la obra y a la percepcion. Pa-
ra hacer este criterio practico y manejable, propongo usar lo que LaRue (1989)
consider6é como dimensiones estandares del andlisis: grande, media y peque-
fa. Las expectativas de la dimensién grande comprenden procesos que se dan
alo largo de la pieza, o alo largo de varias secciones. Un ejemplo puede ser el ca-
so de la Gran Sonata para piano Op. 11 de Robert Schumann, mencionado en el
capitulo anterior. Schumann reintroduce el material de la introduccién en medio
del desarrollo, violando un esquema formal de la macro-forma. Para la dimen-
sién media consideraremos procesos dentro de secciones y a través de las fra-
ses. Este puede ser el caso de un puente que conduzca al segundo tema de una
sonata clasica, o el tema de cierre que conduce a la cadencia fuerte que sepa-
ra la exposicion del desarrollo. Mas adelante, en un ejemplo de la Sonata para
piano Op. 53 de Ludwig van Beethoven, veremos que estos pasajes presentan
tendencias, tales como el acortamiento de figuraciones o médulos ritmicos-
meléddicos, cambios de direccidn en el registro y progresiones esquematicas
que explican expectativas generales. Finalmente, las expectativas de la dimen-
sién pequena son tendencias que involucran las frases de un tema, motivos y
enlaces de acordes, entre otros gestos pequefos.

Con respecto al cuarto criterio, consecuencias del proceso de expectativa,
delimitaremos las consecuencias a las emociones que surgen de las diferentes
fases del proceso. Nuevamente, el ITPRA es el modelo guia. El contenido emo-
cional se inferird a partir de las respuestas de imaginacion, tension, prediccion,
reaccion y apreciacion. El concepto de valencia contrastante serd importan-
te para inferir el nivel de placer subjetivo que puede conducir a respuestas de
asombro, asi como el nivel de incoherencia que puede conducir a respuestas
de displacer e hilaridad.

Finalmente, con respecto al criterio de objeto, para el modelo no se propo-
nen categorias definidas, sino la enorme lista de eventos musicales que pueden
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ser los consecuentes de un proceso de expectativa. El objeto de una prediccion
puede ser un timbre, una altura, un grado melddico, un intervalo, un acorde,
un ataque, un motivo, una frase, etcétera. Este criterio es incluido en el modelo
simplemente como el qué de la expectativa. En la practica del ACEM inferire-
mos qué se predice y observaremos qué se recibe como consecuente para esta-
blecer la cualidad de la valencia contrastante.

La figura 5.3 es un diagrama del modelo de expectativas musicales del
ACEM. Antes de leerlo es importante recordar que no fue disefiado para dar
una explicacion exhaustiva del fenémeno natural de las expectativas musica-
les, sino como un marco para que los estudiantes de ejecuciéon musical apli-
quen el ACEM a su repertorio.

El modelo se deriva de la teoria general iTPRA (Huron, 2006), aunque
su objetivo principal es conformar una taxonomia de expectativas que guien
el analisis musical. El proceso se desencadena con un evento inicial o ante-
cedente, el cual, como sefalé anteriormente, puede ser el consecuente de un
proceso previo. Este evento es mapeado contra los esquemas de la MLP y los
patrones especificos de la pieza (PEP) que estamos escuchando y que reverbe-
ran en nuestra McP. De la manera como el evento inicial active los esquemas y
los PEPs, depende nuestra prediccion voluntaria o voluntaria de lo que ocurri-
ra como consecuente —tipo de objeto- y cuando ocurrira —tipo de dimension
temporal-. Las interacciones entre el qué, el cudndo y los grados de certidum-
bre que resultaron de la activacion de los esquemas y PEPs, generaran los otros
tipos de predicciones: especifica, general y ambigua. Estos niveles de especifi-
cidad y ambigiiedad también determinardn las consecuencias emocionales de
la expectativa. En la época pre-consecuente, entre mas ambigua sea la expec-
tativa, mas prolongada la tensién y la atencion, y el subproducto emocional de
esta fase serd mas negativo. Sin embargo, independientemente de cuan ciertas
o inciertas sean nuestras predicciones, el resultado del proceso, o consecuen-
te, determinard la consecuencia emocional global a través de los fenémenos
neurolégicos descritos como errores de prediccion. En este sentido, es impor-
tante considerar un elemento que no aparece representado en el diagrama: la
dimension temporal. Un proceso de expectativa en una dimensién temporal
mayor puede anidar procesos de expectativa de dimensiones menores. Asi, por
ejemplo, repetidas predicciones fallidas de dimension pequena podrian ge-
nerar una expectativa ambigua de dimensién media o grande. Finalmente, el
proceso entero, o parte de este, puede ser atendido de manera voluntaria, ex-
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cepto por las respuestas rapidas de reaccion y prediccién que son automaticas
por naturaleza.

Pre-consecuente . Post-consecuente

Emociones
Especifica Emociones « Respuesta rapida
« Respuestas de

e la prediccién o « Refuerzo por
Adia Qué - imaginacion acierto (placer)
General

ﬂ, « Subproductos . de pre:
Cudndo de tensién positivo (mds
y atencion placer)
Patrones (certidumbre-
MCP Ambigua incertidumbre) M+ Error de prediccion
5 negativo
(displacer)

Origen de la expectativa
Figura 5.3: Modelo de expectativas para el andlisis del contenido emocional de la musica.

Hasta este punto hemos visto el marco teérico del modelo y definido sus
diferentes componentes. Ahora estamos listos para evaluar la aplicacion de sus
categorias taxondmicas a través del andlisis de algunos fragmentos musicales.
Debido a que el objetivo de este libro de texto es ofrecer al ejecutante-analis-
ta un conjunto manejable de categorias analiticas para la ejecucion expresiva,
nos concentraremos en ocho categorias adecuadas para este propdsito: esque-
maticas, dinamicas, especificas, generales, ambiguas y de dimension grande,
media y pequefa. La razén de esta seleccion es que los esquemas, los PEP, y los
seis tipos de predicciones segun el grado de certidumbre y dimensioén tempo-
ral, se refieren directamente al comportamiento de las estructuras musicales.
Por el contrario, las expectativas voluntarias se refieren a la estructura cognitiva
del oyente y, por tanto, estan fuera del alcance de nuestras observaciones anali-
ticas. Por otro lado, las categorias relacionadas con las consecuencias emociona-
les seran, en si mismas, las conclusiones del analisis.

Con el fin de evitar repeticiones innecesarias, los ejemplos se organiza-
ran en torno a las categorias de expectativas esquematicas, dinamicas, especi-
ficas, generales y ambiguas. Las dimensiones temporales estaran implicitas en
cada andlisis. Estas separaciones reflejan el objetivo de cualquier analisis, que
es discernir y clasificar, para luego sintetizar y explicar. En los ejemplos se da-
ran cuenta de que las categorias propuestas se sostienen como componentes
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diferenciados vy, a la vez, interconectados del modelo. Por esta razén, aunque
la separacion es necesaria para la observacion, lo mas valioso es comprender
cdémo todos estos conceptos se unen en un todo, que es la comprension inte-
gral de las respuestas emocionales a la obra musical.

Expectativas esquematicas

De acuerdo con lo que hemos discutido en este capitulo, podemos usar el con-
cepto de expectativa esquemdtica como una suerte de categoria genérica que
cubre otros tipos de expectativa. Esto es, justamente, un reflejo de la interco-
nexion entre categorias. Una expectativa esquematica puede ser voluntaria o
automatica; puede referirse a esquemas armonicos, melddicos y formales, en-
tre otros; y pueden haber esquemas para la musica tonal, estilos tonales, com-
positores, e incluso para obras independientes.

Aungque las especificidad de una pieza no es considerada una fuente de
expectativas esquematicas, sino veridicas, que depende de memorias episddi-
cas en lugar de memorias semanticas e implicitas (Dowling y Harwood, 1986;
Huron, 2006; Snyder, 2016), es importante reconocer que esta division es fran-
camente difusa. En el capitulo pasado ejemplifiqué la categoria de expectativa
veridica del modelo de Huron (2006) con la canciéon Noche de paz. Sugeri que
compararan las versiones de The King Singers y Alfred Schnittke. Espero que las
recuerden, de lo contrario, escuchenlas de nuevo para que los siguientes parra-
fos tengan sentido.

Creo que la version de Schnittke es un buen ejemplo de lo que Huron des-
cribe como sorpresa veridica porque deforma la cancién en una manera extra-
fa. Pasa de ser una gentil cancién navidefa a una especie de broma grotesca.
Es probable que sus reacciones hayan estado atrapadas entre formas de risa y
miedo ;Por qué escogi esta version? Pude haber sugerido otra para piano y voz,
o flauta y guitarra, o seguramente habra otras versiones de The King Singers. A
pesar de que la version de Schnittke es particularmente atractiva por sus de-
formaciones extremas, el problema aqui es que no contamos con una version
original contra la cual podamos comparar las variaciones de los arreglos. Re-
cuerden que la esencia del concepto de expectativa veridica radica en que cono-
cemos tanto una pieza, que cualquier desviacion sera percibida como sorpresa
veridica. En el caso de Noche de paz no podemos contar con una version ori-
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ginal debido a que es una cancién que ha sido ejecutada a través de cientos de
versiones vocales e instrumentales, y, probablemente, en la mayoria de idiomas
oficiales alrededor del mundo. Noche de paz se ha convertido en una cancién
tradicional que inicid su viaje alrededor del globo hace unos dos siglos. Esto
implica que no tenemos una memoria de una version original, sino un esque-
ma de la cancidn, el cual es primordialmente melddico.

Un fendmeno similar sucede con cualquier pieza, aunque su grado de
popularidad puede cambiar las condiciones en las cuales formamos el esque-
ma. Recuerden la definicién de esquema como una red de MLP que se forma
a partir de la exposicion de multiples episodios (Gilboa y Marlatte, 2017). Una
composicion musical que conozcamos bien puede representarse en nuestra
mente como un esquema porque la hemos escuchado multiples veces para co-
nocerla bien. Tras cada episodio de escucha, mas caracteristicas se almacenan
en la memoria. Sin embargo, no es comun que lleguemos a tener una repre-
sentacion integra y exacta de toda la obra. Después de todo, las memorias no
suelen ser representaciones fidedignas de los hechos que percibimos, sino es-
pecies de rompecabezas con muchos espacios en blanco que seguramente lle-
namos gracias a los esquemas (Schacter y Addis, 2007). Por esta razon, en el
modelo de expectativas del ACEM no considero las expectativas veridicas co-
mo una taxonomia independiente, sino como parte de los esquemas de MLP.
Ademas, solo sera relevante para la ejecucidn si la pieza es lo suficientemente
conocida en la cultura, como Noche de paz, de manera que el ejecutante pueda
identificar las desviaciones del esquema y planear su interpretacion expresi-
va de manera objetiva.

En sintesis, nuestro cerebro extrae caracteristicas comunes a multiples
episodios, de manera que somos capaces de diferenciar tanto una pieza a tra-
vés de sus diferentes versiones, como un género o un estilo a través de sus
diferentes piezas. Ya habiamos visto cémo la extraccion de caracteristicas co-
munes se realiza a partir del aprendizaje estadistico. Es nuestra forma de rete-
ner los patrones mas frecuentes de las experiencias vividas para poder predecir
con precisién escenarios futuros. Por esta razon, «si deseamos entender [cdmo
funcionan] las expectativas musicales, es necesario identificar las regularida-
des estadisticas de la musica real» (Huron, 2006, p. 73). En la siguiente serie de
ejemplos, citaré datos empiricos relevantes sobre dichas regularidades, a ma-
nera de contexto para el analisis.
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Huron (2006) encontroé que los oyentes occidentales experimentados pre-
sentamos cuatro tipos de tendencias esquematicas relacionadas con el perfil
melddico. La primera es denominada proximidad de alturas. Significa que es-
peramos que las alturas vecinas se muevan por intervalos pequefos en lugar
de saltos. Esto coincide con el siguiente hallazgo empirico: entre mds grande
es el intervalo, su frecuencia de aparicion en la musica real es menos frecuente.
La segunda tendencia es llamada inercia de grado conjunto. Esta significa que
esperamos que los intervalos pequefos sean continuados por otros intervalos
pequenos en la misma direccidn. La tercera tendencia fue denominada regre-
sién post-salto por Von Hippel y Huron (2000). Estos autores observaron que,
solo los musicos —oyentes expertos— tendian a esperar un movimiento contra-
rio después de un salto. Esta tendencia se deriva de que las melodias de la mu-
sica real tienden a moverse en torno a una altura promedio, tal como ocurre
en cualquier otro fenémeno estadistico en la naturaleza. Finalmente, la cuarta
tendencia consiste en que esperamos que la segunda mitad de una frase pre-
sente un perfil descendente. Por esto fue llamada por Huron (2006) como de-
clinacion —late-phrase declination.

Estas no son necesariamente reglas que gobiernan las expectativas melddi-
cas. Mas investigacion empirica tiene que hacerse para respaldar dichas eviden-
cias. No obstante, pueden se titiles para entender nuestras respuestas emocionales
a la musica. Me gustaria proponer un par de ejemplos de analisis de una linea
melddica basados en los resultados de la investigacion empirica comentados
arriba.

Al igual que la mayoria de los ejemplos que veremos, esta fue una pie-
za ejecutada por un estudiante durante una clase sobre el ACEM. Es una pie-
za tranquila para eufonio y piano de James Barnes (n. 1949), llamada Yorkshire
Ballad. En las figuras 5.4 y 5.5 encontraran, respectivamente, una transcripcion
de su tema principal —c. 1 a c. 5- y una variacién presentada en la cuarta frase
de la seccion inicial, a partir de c. 13.

J=56-60 /—? j
. | - . /"—"\\
0l 1 A1 1 1 1
E J— — 1 i
P e £
f mf cantabile

Adagio legato e sostenuto

Figura 5.4: Presentacion original del tema de Yorkshire Ballad de James Barnes.
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El perfil melddico sigue los arquetipos descritos por Huron. Presenta una
declinacion en la segunda mitad —forma de arco, la mayoria de los intervalos
son grados conjuntos y terceras, los saltos son seguidos por movimiento con-
trario, y la inercia de grado conjunto es evidente, excepto en ciertos lugares.
Ademas de esta aparente certidumbre, el caracter tranquilo de la melodia lo
pueden transmitir estructuras como el modo mayor, el tempo lento, las dina-
micas medias-bajas e, incluyendo el acompanamiento, la ausencia de interva-
los disonantes. Parece tan pristina y predecible que, cuando la analizabamos
en clase, recuerdo que uno de los estudiantes pregunto si era posible encon-
trar un momento realmente expresivo, debido a la violacién de expectativas.
La expresion es inevitable. Siempre una pieza y un ejecutante expresaran algo.
Y, con respecto a la violacion de expectativas, siempre las encontraremos. Pue-
de ser que en este caso sean sutiles, como el caracter de la pieza, pero podemos
encontrar, al menos, un par de momentos de incertidumbre en el movimien-
to melddico que el ejecutante puede aprovechar para mejorar su expresividad.

El primer momento sucede en la porcion descendente de la frase. En la
primera presentacion correspondeac. 4yc. 5. Lalinea descendente de sib3 a fa3
en c. 4 podria hacernos esperar un ebs, el cual responde, ademas, a un esquema
tonal de resolucién. Sin embargo, la melodia asciende a sol3 y la3 e interrum-
pe de nuevo una serie de microtendencias con el perfil ondulado que finaliza
con el descenso hasta el sib3 en c. 5.4. Parece que el compositor dejo el perfil
menos predecible para el final de la frase, que coincide con una semicadencia.

El otro momento donde se violan expectativas de perfil melédico se en-
cuentra en la mitad de la cuarta frase (fig. 5.5). En m. 15 hay un salto inesperado
de sexta mayor, de eb3 a do4. A pesar de que el do4 es dinamicamente espera-
do, porque ésta es una repeticion variada de la primera frase, el cambio de perfil
melddico de c. 15.1y15.2 nos genera falsas expectativas de una linea descenden-
te, en lugar del salto de sexta hacia m. 15.3. Como ejecutantes, ;qué podriamos
expresar si decidiéramos enfatizar este salto sorpresivo? De lo visto en el capi-
tulo 3, podriamos inferir que, entre mayor sea el salto, mayor actividad comu-
nicaremos. La sorpresa aunada al salto podria imprimir un poco de felicidad
o energia al discurso apacible. Tal vez alargar el pulso y disminuir la dindmi-
ca tratando de implicar una resolucion justo antes del salto podria resultar en
una valencia contrastante aun mayor, al percibir que fuimos engafnados con el
do4. Se podria decir que, en general, apoyar la tendencia marcada con las es-
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tructuras del dominio de la ejecucidn, dara como resultado errores de predic-
cién mas intensos, es decir, mas expresivos.

13

Figura s5.5: Tercera presentacion del tema de Yorkshire Ballad.

Otro ejemplo comun de desviaciones del esquema de inercia de grado con-
junto es encontrado en sonatas barrocas para instrumento solo. Observen, por
ejemplo, el inicio de la partita No. 2 en re menor de Johann Sebastian Bach (fig.
5.6). En el primer compas, la inercia de grado conjunto seguramente nos ha-
ria esperar que la escala continuara ascendiendo tras el sib4, o, si tomamos en
cuenta los esquemas tonales que veremos mas adelante, el sib4 seria un bor-
dado superior de lag. Por esta razdn, el salto descendente y disonante de sexta
disminuida sib4 — do#4 puede considerarse como una violacion relativamen-
te dramatica. El ejecutante podria aprovecharlo para involucrar al oyente en el
pathos que desee comunicar. Por supuesto, primero deberia considerar el efec-
to aditivo de diferentes estructuras que caracterizan el movimiento. Por ejem-
plo: el modo menor, el registro caracterizado por ese primer re4 bajo, el timbre
obscuro que puede extraerse de ese re, y las opciones de tempo, articulacién,
ataque, timbre y dinamicas que el ejecutante tiene a su disposicion.

Sabemos que una alemanda es una danza relativamente tranquila, asi que,
teniendo en cuenta el modo menor, la posibilidad mas viable tal vez sea la ex-
presion de tristeza, aunque no podemos descartar otras opciones mas positivas
como calma o ternura, u otras mas activas que estas dos. Si decidimos comu-
nicar una emocién del rango de la tristeza, entonces podriamos preguntarnos
cudl seria el papel de ese salto sorpresivo. Puse el ejemplo de este tipo de so-
natas porque, en este estilo, la regla es disefiar lineas melddicas con figuracio-
nes que sugieren dos o tres voces, de manera que los cambios de direccién y
saltos son frecuentes. El primer compas de este movimiento es particular por-
que presenta el salto mencionado, y un tiempo después otro salto de sexta ma-
yor —sol4-mis— que viola nuevamente el perfil esperado. Esto hace inevitable
considerar la expresion de un cierto dramatismo dentro del pathos general de
tristeza. ;Qué recursos técnicos podriamos usar si decidiéramos enfatizar es-
tas violaciones de inercia de grado conjunto?
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En el ejemplo anterior sugeri acompaiiar la tendencia de resolucion dis-
tanciando el pulso y decrescendo. El contexto de la sorpresa en este nuevo ejem-
plo me hace pensar en otras soluciones. La tendencia es ascendente e inicia la
primera idea de la obra. En estas condiciones no se espera una resolucion, si-
no una pregunta. El estiramiento del pulso antes del do#4 ya no tendria la fun-
cion de fingir una resoluciéon. Tendria que ser algo mas abrupto que acompaiie
el dramatismo relativo del salto. Podria implicar alargar solamente la tltima se-
micorchea de c. 1.2 y luego, tal vez, enfatizar con un tenuto el do#4. Por otro la-
do, el mi5 da mas opciones de maniobra por ser de mas larga duraciéon. Aqui
las opciones de crescendo y progresion de sin vibrato a vibrato, dentro de la
misma altura son viables, y afadirian al dramatismo de la sorpresa.

o}
{%:‘;‘8 ] —— _‘_""I ot =[] [ ﬁ
e 2 ﬂ"' d ﬂ".;" ";"'

Figura 5.6: Inicio de la partita No. 2 en re menor, para violin solo, de Johann Sebastian Bach.

El perfil melddico puede servir como fuente de sorpresas esquematicas.
Sin embargo, no puedo imaginar una situaciéon donde acttiie de manera inde-
pendiente de otros parametros como las tendencias tonales, el ritmo o la es-
tructura armonica. Al inicio de las segunda parte de la Allemande, podemos
encontrar otra violacion saliente del esquema de inercia de grado conjunto, entre
c. 18.1y 18.2 (véase fig. 5.7). Esta vez consideraremos nuestro conocimiento so-
bre sintaxis armoénica y ritmica. Esta parte comienza con una melodia en grados
conjuntos que presenta cambios de direccién engafnosos. El cambio en c. 17.4 es
particularmente expresivo porque viola el esquema de inercia y conecta con una
violacion dinamica del patrén ritmico establecido desde el inicio. Noten que el
patrén ritmico tiende a descansar en el pulso 1y 3. Esto nos hace esperar una
llegada a un posible cambio de duracion y una altura estable en c. 18.1. Sin em-
bargo, la semicorchea del sol4 en c. 18.1 no es ni la duracion, ni el grado estable
que esperabamos. En lugar del reposo esperado, se continta el impulso y des-
plaza la espera de un posible descanso hacia c. 18.2.

Por otro lado, la progresiéon armdénica que implica la melodia es un largo
V que resuelve a i en c. 18.1. Esto podria ser contradictorio porque acabamos
de observar que las semicorcheas descendentes en c. 18.1 desplazan la resolu-
cion a c. 18.2. Adicionalmente, se presenta un enorme salto de décima para lle-
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gar a c. 18.2, y un sorprendente y ambiguo cambio de direcciéon armodnica hacia
sol menor, que hace énfasis en Sib mayor en c. 19.1. De hecho, el fas del salto de
décima podria ser la quinta de el acorde de Sib mayor. Esto conduce a cuestio-
narnos donde se encuentra el punto de reposo de la primera idea. ;Es la linea
descendente en c. 18.1 que termina en un re4 en la tltima semicorchea? Si fuera
asi, seria una suerte de punto de cierre sorpresivo, ya que la ténica de re menor
se encuentra desplazada por sol4 y mi4 en las semicorcheas fuertes. Conside-
ro que la ejecucion debe aclarar este cierre. De lo contrario, podria resultar in-
comprensible, no solo para la audiencia, sino para el ejecutante; En particular
porque el siguiente fragmento implica acordes que, claramente, no pertenecen
a la tonalidad inicial de re menor.

Figura 5.7: Inicio de la segunda seccién de la Partita No. 2, para violin solo, de J. S. Bach.

Los cierres se caracterizan por abrir las probabilidades de continuacién.
En la musica tonal, los cierres incrementan la certidumbre sobre la manera co-
mo la melodia, la armonia y el ritmo finalizan la frase. Pero, al mismo tiempo
incrementan la incertidumbre sobre como iniciara la siguiente frase. En otras
palabras, el cierre tiende a ser una expectativa especifica, mientras que el ini-
cio de la siguiente frase es una expectativa mas general. Bajo este argumento,
si el ejecutante expresa un gesto de cierre en c. 18.1 —ej., a través de una reduc-
cion en la dindmica y el tempo-, el fas de c. 18.2 se percibiria como menos sor-
prendente. Por el contrario, si el ejecutante pudiera desplazar el gesto de cierre
hacia el fas, la sensacion de sorpresa aumentaria. Esto implicaria una acelera-
cién en el ritmo de acordes como se muestra en la figura 5.8. Solo sugiero funcio-
nes, no inversiones.
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Figura 5.8: Propuesta de armonizacion del inicio de la partita No. 2 en re menor, para violin
solo, de Johann Sebastian Bach.
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La consecuencia de esta opcion es que habria una intencion de continuar
la frase a través del salto de décima dando una sorpresa mas intensa debido a la
dramadtica violacién del esquema de inercia de grado conjunto, el cual se aflade
a la sorpresiva y, en cierto grado ambigua, direccién armodnica que inicia en el
mismo fas a manera de elision. Si usted fuera la o el ejecutante, ;como tocaria
este fa: separado de la frase anterior o como elision? ; De qué manera manipu-
laria las estructuras musicales —ej., dindmicas, fraseo ritmico, articulaciones,
ataques, etcétera— en cada caso? Esta podria ser una buena reflexion para com-
partir con sus colegas.

Las anteriores han sido ilustraciones de como los esquemas de perfil me-
lédico contribuyen a los procesos de expectativa. No obstante, no podemos
separarlos de los esquemas ritmicos y arménicos. Ademas de los esquemas de
perfil, la melodia presenta esquemas tonales. Tres de estos son descritos por
Huron (2006, capitulo 9). El primero esta determinado por la frecuencia abso-
luta de la ocurrencia de clases de alturas; el segundo se refiere la probabilidad
de un grado diaténico o cromatico de ser seguido por otro grado diaténico o
cromatico; y el tercero esta determinado por la clase de alturas mas comtn en
los puntos de cierre —cadencias o semicadencias.

Bret Aarden (2003) analizd cerca de 1000 canciones folcléricas alemanas
y encontrd que, aunque el 5 es el grado con la mayor frecuencia absoluta, tanto
en modo mayor como en modo menor, el mas frecuente en los puntos de cie-
rre es el 1, seguido por 5, en mayor, y 3, en menor. Ademds, encontr6 que estas
probabilidades se correspondian con las expectativas de los oyentes bajo con-
diciones experimentales.

En relacion con la secuencia de grados, Huron (2006, capitulo 9) presento
datos de la misma coleccion de canciones alemanas y encontré que algunas se-
cuencias son més comunes que otras. La mas comun es la secuencia 2-3. Otras
frecuentes son la linea descendente 4-3-2-1, y las sensibles 44 y 5#, que condu-
cenasy 6, respectivamente. Estos esquemas facilitarian la percepcion de cierre
sobre el re4 de c. 18.1 en la alemanda de Bach, pero, al mismo tiempo, contri-
buirian a la sensacién de sorpresa si el ejecutante intentara dar al siguiente fas
un sentido de cierre o mayor reposo que el re4. Este puede ser un andlisis con-
trovertido que, no obstante, ganara fundamento si consideramos algunos as-
pectos ritmicos. Mas tarde volveremos sobre este asunto.

Un ejemplo menos controvertido de violaciones de esquemas tonales y
de perfil melddico puede ser visto unos compases mas tarde, en la misma pie-
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za (véase fig. 5.9). C. 22 inicia con un arpegio de dominante seguido por dos li-
neas descendentes en tresillos, y un salto saliente de sexta menor de res a Bbs.
Todos los grados inestables se quedan sin resolver y se presentan violaciones
de la inercia de grado conjunto después de cada tresillo (véanse los intervalos
encerrados en rojo en la fig. 5.9). Dos - fa#s, o 4-7, es una violacion importan-
te de el giro esquematico 4-3. Ademas, se espera que el fa# resuelva a 1, pero
esta resolucion se aplaza hasta el sols5 del siguiente tiempo. En suma, estas vio-
laciones continuas incrementan la incertidumbre justo antes de la cadencia en
sol menor en c. 23.1. La prediccion de esta cadencia podria empezar como una
expectativa dinamica en c. 22.3 debido a una presentacién anterior del mismo
material, en La menor, en c. 14 y 15 (véase fig. 5.10). Independientemente de la
expectativa dindmica, el incremento en la incertidumbre, junto con caracteris-
ticas acusticas como el punto melddico agudo en el re6 en c.14 y el ritmo salien-
te de tresillos, pueden contribuir a una valencia contrastante que magnifica la
sensacion de reposo del sol4 en c. 23.1, asi como de su equivalente lag en c. 15.3.
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Figura 5.9: Fragmento de la partita No. 2 en re menor, para violin solo, de Johann Sebastian
Bach.
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Figura 5.10: Fragmento de la partita No. 2 en re menor, para violin solo, de Johann Sebastian
Bach.

Tanto los ejemplos de la balada para eufonio y piano, como de la aleman-
da para violin solo, han sido esquemas relacionados con el qué del proceso de
expectativa. Nuestras inferencias se realizaron en torno a qué perfiles o grados
melddicos eran mas probables. Ahora nos enfocaremos en cudndo diferentes
eventos son esperados. Recordemos que, de acuerdo con el modelo 1TPRA,
tener certeza acerca del cudndo nos ahorra energia porque nuestro organis-

200



5. EL MODELO DE EXPECTATIVAS MUSICALES DEL ACEMY LA EJECUCION EXPRESIVA

mo regula sus niveles de activacion, postergando el pico de maxima tension
hasta justo antes del momento predicho. En el mismo sentido, nuestros picos
de atencion parecen sincronizarse con nuestras predicciones ritmicas (Huron,
2006, p. 195).

Los esquemas ritmicos son igualmente adquiridos a través del aprendi-
zaje estadistico. Evidencia empirica ha sugerido que nuestra percepcion del
pulso y la métrica esta determinada por la frecuencia de distribucion de los
eventos sonoros a lo largo de diferentes momentos dentro de los compases de
una composiciéon (Brown, 1993; Huron, 2006; Large y Palmer, 2002; Palmer y
Krumhansl, 1990). Por ejemplo, al cuantificar la distribucién de los inicios de
las notas que coinciden con cada semicorchea en una coleccién de canciones
infantiles en 2/4, Huron (2006, capitulo 10) observé que los inicios ocurrian,
principalmente, en la primera y quinta semicorcheas, las cuales coinciden con
el tactus o pulsos percibidos en una métrica de 2/4 (véase fig. 5.11).
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Figura 5.11: Gréfico tomado de Huron (2006, p. 178).

Esta evidencia coincide con nuestro sentido comun sobre la métrica. La
mayor cantidad de ataques en las semicorcheas 1y 5 significa que las duracio-
nes mas largas inician en estos puntos, o que estan sucedidas por silencios. Ba-
sados en el concepto de aprendizaje estadistico, a partir de esta distribuciéon de
inicios de eventos sonoros seria razonable pensar que esperaremos duraciones
largas o duraciones seguidas de silencios en las semicorcheas 1y 5. Cuando esta
expectativa coincide, con lo que escuchamos, podriamos atribuir a los eventos

201



EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

un sentido de reposo similar al que atribuimos a la tonica de una cadencia; si
no coincide habrd sorpresa y tension.

En una métrica de %, como la de la Allemande de J. S. Bach, se espera que
los inicios de los eventos sonoros ocurran principalmente sobre la primera y
novena semicorcheas. No obstante, nuestra experiencia como musicos y ana-
listas nos hace pensar que la distribucién de estos inicios no es suficiente para
explicar la percepcion de la métrica. Otras estructuras, tales como el timbre,
las dinamicas, el perfil melddico y los grados tonales también contribuyen. De
lo contrario, en una pieza basada primordialmente en un motorritmo de se-
micorcheas, como la Allemande, no seria posible percibir métrica alguna. Es-
ta es una intuiciéon que ha encontrado soporte empirico. Palmer y Krumhansl
(1987a, 1987b), y Krumhansl y Jusczyk (1990), observaron una contribucién
aditiva de la altura y el ritmo sobre el juicio de adultos y nifios acerca de los li-
mites temporales de las frases.

Por ejemplo, al inicio de la Allemande, las contribuciones de altura y rit-
mo se dan de manera sincroénica, fortaleciendo la percepcién de la métrica y
generando cierta certidumbre (véase fig. 5.12). C. 1.1 estd claramente sefialado
por una duracién larga tras un impulso de semicorchea; c. 1.3 1o marca el sal-
to saliente de sexta disminuida; c. 2.1 es enfatizado por la resolucion 4-3, tras
el salto de sexta mayor; c. 3.1, 3.3 Y 4.1 son sefialados por los impulsos salientes
en tresillos. Adicionalmente, observen que todos los pulsos fuertes estan mar-
cados por las armonias estructurales de ténica y dominante.
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Figura 5.12: Pasaje inicial de la partita No. 2 en re menor, para violin solo, de Johann Sebastian
Bach.

Por el contrario, en el inicio de la segunda seccion, la fuente de conflicto

o incertidumbre puede ser la asincronia entre estos diferentes marcadores de
agrupacion métrica. C. 17.1 es seflalado de manera similar a c. 1.1, y c. 17.3 pre-
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senta un disefo ritmico saliente de semicorchea y dos fusas que enfatizan este
pulso fuerte. Sin embargo, en c. 18.1 no hay una sefial ritmica o harmoénica que
aclare el pulso fuerte. Se corresponde con los esquemas de declinacién y 4-3-2-1,
pero la ténica ocurre en un lugar inesperado -la semicorchea débil-y el flujo
ritmico nunca se detiene. Asi, como ya se comentd, el re4 podria ser escucha-
do como la fundamental de i o un escape de V. Estas contradicciones permi-
ten al ejecutante experimentar con el fraseo ritmico —flexibilizando el pulso,
las dindmicas, los ataques y las articulaciones—, con el fin de expresar que sea
el cierre en re4 o la elision en el siguiente fas. Esta experimentacion resultara
tanto en confirmaciones como violaciones de diferentes procesos de expecta-
tiva y, por tanto, en diferentes respuestas emocionales y grados de involucra-
miento y disfrute por parte de los oyentes.

Podemos encontrar otro ejemplo de ambigiiedad ritmica en el segundo
movimiento de la Sonata para Piano K 310 de Wolfgang Amadeus Mozart. Para
ilustrarlo, observaremos el disefio ritmico del primer periodo (véase fig. 5.13).
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Figura 5.13: Primera seccion de la Sonata para Piano K 310 de Wolfgang Amadeus Mozart.

En este pasaje podemos observar, superficialmente, una distribucion re-
gular de inicios de eventos que concuerdan con una métrica de %. Las dura-
ciones mas largas coinciden con los tiempos en 1y 2. Por otro lado, vemos que
los terceros tiempos la subdivision ritmica es mayor. En la tabla 5.1 pueden ver
una representacion grafica de la distribucién de los inicios de las notas de la
melodia. La primera columna corresponde al nimero de compas y los niime-
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ros de la primera fila representan las semicorcheas del compas. Las lineas ver-
ticales bajo los numeros de las semicorcheas representan el nimero de ataques
de notas de la melodia —no representé los grupetos ni los trinos-. Los espacios
en blanco significan que no hay ataques en esas posiciones de semicorchea.

m. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12
1 11 1 1 1 1 1 1
2 1 11 1 11 1 1 1
31 1 1 1 11 11 11
4 1 11 1 11 11 11 11
5 1 111 1 1 11 11 11
6 1 ! 111 1 1 1 1 1 1 1
7 11 11 11 11 1 1 11 11

Tabla 5.1: Tabla de ataques por semicorchea de la primera seccién de la Sonata para Piano K 310
de Wolfgang Amadeus Mozart.

Observen que los espacios en blanco mds largos se encuentran justo des-
pués de las primeras semicorcheas de los compases 1 a 6. Como sabemos que
la melodia no tiene silencios (véase fig. 5.13), lo anterior significa que las dura-
ciones mds largas coinciden con los primeros tiempos de c. 1a c. 6. Por el con-
trario, la mayoria de las duraciones mas cortas estan en los terceros tiempos. A
partir de estos hechos se puede argumentar que el incremento en la subdivision
ritmica hacia el tercer tiempo es una tendencia dindmica causada por un PEP.
Sin embargo, podriamos admitir que esta caracteristica se trata de un esquema
porque es compartida con otras piezas del mismo género y de la misma métri-
ca. Como resultado de este argumento, es logico pensar que cualquier cambio
en esta tendencia constituira una sorpresa basada en la organizacion ritmica.

Una de estas sorpresas ocurre en c. 6 y 7 antes de la cadencia perfecta en
c. 8.1. Observen que el segundo pulso de c. 6 se subdivide en semicorcheas y,
contrario a lo esperado, c. 7.1 se subdivide aun mds densamente en fusas. Este
incremento pierde su momento en c. 7.2 y 7.3, una reduccion del impulso ritmi-
co arquetipico al llegar al V de las cadencias perfectas. Tal vez la decisiéon mas
interesante para el ejecutante es cdémo tocar c. 6. ;Deberia el ejecutante retener
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el tempo y alargar un poco la primera semicorchea de c. 6.2, de manera que se
perciba la misma intencién de reposo escrito en c. 2.2? ;Deberia mantener el
pulso estable y conservar la proporcion de las duraciones escritas? ;Qué otras
opciones puede imaginar el lector? Tal vez no tratar de enfatizar la separacién
de las dos primeras semicorcheas de c. 6.2, de tal forma que la sorpresa crez-
ca gentilmente hacia la progresién cadencial marcada con niimeros romanos
en la figura 5.13.

Cualquiera de estas opciones, u otras que podamos imaginar a partir de
este analisis, pueden terminar en diferentes respuestas emocionales, no solo
desde el punto de vista del oyente, sino del intérprete. Un ejercicio util para el
lector, en este momento, seria explorar la partitura de este fragmento y la tabla
5.1 para identificar otros puntos donde el esquema métrico de % es violado, y
preguntarse como podria expresar su analisis a través de la ejecucion. La tabla
5.1, como cualquier otra herramienta visual disefiada para el analisis, ayuda a
simplificar la partitura y a enfocarse en el objeto especifico de exploracién; en
este caso, la distribucion de los inicios de las alturas de la melodia. jExploren!

Hasta ahora nos hemos concentrado en analizar melodias a través de es-
quemas de perfil, secuencias tonales y agrupacion métrica. No obstante, la
mayoria de la musica es un complejo de multiples capas. Rara vez se trata de
solo melodia. Usualmente tenemos una diversidad de texturas, tales como la
polifénica, homofénica, melodia con acompanamiento, y otras formas de su-
perposicion compleja de estratos. Una manera de comprender este fenémeno
complejo, al menos en la musica tonal, es a partir de esquemas armodnicos. Es-
tos esquemas se refieren a las secuencias de acordes mas probables dentro de
un estilo tonal. En los cursos de teoria musical, dichos esquemas son conoci-
dos como sintaxis tonal.

Al inicio del Andante de Mozart podemos ver una violaciéon comun de
un esquema armonico. La primera frase inicia con la siguiente progresion en
Fa mayor: I - Is - V; - vi (véase fig. 5.14). De los cursos de teoria sabemos que
la progresién V - I es esencial para entender la sintaxis tonal. Al analizar mu-
sica de diferentes periodos, seguramente nos hemos dado cuenta de que ésta
es la progresion mas frecuente, independientemente de las inversiones de los
dos acordes. Por estas razones, sabemos que los dos tltimos acordes de la pro-
gresion de Mozart contradicen este esquema. Ademas, podemos observar que
una violacién en la secuencia de grados melédicos causa la suspension §_; so-
bre las voces superiores del vi en c. 2.1. De esta manera, podriamos decir que
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ésta es una sorpresa esquematica doblemente sefialada. Como siempre, el eje-
cutante tiene la opcidn de enfatizar este fendémeno o tomar una postura menos
activa. Una manera de enfatizarlo podria ser a través de un ataque sutilmen-
te mas intenso y sorpresivo en la tercera suspendida sol4-sib4 en c. 2.1, aunado
a un pequeno estiramiento del ritmo sobre la suspension, con el propdsito de
incrementar/prolongar el deseo de la resolucién en c. 2.2.

Andante cantabile con espressione.
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Figura 5.14: Dos primeros compases del Andante de la Sonata para Piano K310 de Wolfgang
Amadeus Mozart.

La sustitucion de vi por I es una violacion bastante generalizada. Esto pue-
de deberse a que contradice el esquema mas consolidado V - I. Por «esquema
mas consolidado» podemos entender aquel que sucede con mayor frecuencia,
presenta mayor certidumbre y, por lo tanto, somos mas proclives a predecir-
lo. Entre mas fuerte sea la prediccion, mds expresiva sera su violacion (Huron,
2006, capitulo 13). Por esta razdn cualquier contradiccion al esquema cadencial
sera particularmente expresiva y buscada por los compositores. La semicaden-
cia también seria uno de estos casos. A pesar de que, dependiendo del contex-
to, una semicadencia puede comunicar mayor o menor reposo, la suspension
de la resolucién a I es una violacion del esquema y posiblemente despierte un
mayor anhelo por la cadencia perfecta.

Podemos encontrar una semicadencia, tres compases después de la sus-
titucién de vi por I que acabamos de analizar, que marca el final de la prime-
ra frase del tema del Andante. Veamos su contexto. Mozart escribié una doble
suspension del tipo I§ - V, la cual tendemos a ejecutar como un gesto de re-
poso, a través de un decrescendo. Sin embargo, también especificé una dina-
mica forte que debemos interpretar (véase fig. 5.15). ;Qué pasaria si la pianista
decide no decrecer mucho, de manera que haya un contraste dinamico claro
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entre el mig de c. 4.2 y el gesto ascendente de c. 4.3? De acuerdo con lo que vi-
mos en el capitulo 3, la dindmica se correlaciona con la activacion fisioldgica.
A mayor dindmica, mayor activacién. Si la semicadencia se toca con la inten-
cion de dejar al oyente expectante, la dindmica podria jugar un papel funda-
mental. De hecho, el proceso de crecimiento hasta el forte de c. 4.1 seria parte
esencial de este analisis.
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Figura 5.15: Compases 2-4 del Andante de la Sonata para Piano K 310 de Wolfgang Amadeus
Mozart.

Noten que cuando hablo sobre el crecimiento, no me refiero solamente al
crescendo marcado en c. 3. Cuando describi el andlisis del estilo musical (LaRue,
1969), vimos que el crecimiento se referia a los patrones de comportamiento de
los diferentes elementos del sAMERC. Como ejecutantes, podriamos simple-
mente seguir la marca expresiva del crescendo, pero seria mas formativo, y tal
vez nos dé un mayor control como intérpretes, si entendemos el proceso que
subyace en esa marca expresiva.

;Exploraron mds violaciones del esquema métrico de % en el primer
periodo del Andante de Mozart? ; Vieron otra desviacion del patrén ritmico re-
presentado en la tabla 5.12 Si revisamos la tabla, una forma de violacion del pa-
tron se puede observar en el espacio en blanco en las semicorcheas 4, 5y 6 de
c. 3. Estas corresponden a la sincopa en la melodia que remueve el ataque del
segundo pulso. Esta desviacion es importante porque el segundo pulso tam-
bién es acentuado con notas largas. La sincopa plantea una contradiccion entre
la melodia y las otras partes de la textura que continuan atacando cada pul-
so. Esta contradiccion anade incertidumbre a un proceso de cierta tension que
inicia con la suspensidn 9-8 en c. 3.1, y contintia con el doblamiento del bajo y
la subdivision en fusas hacia el final del tercer compas. Este proceso se acom-
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pafa muy bien del crescendo marcado, y subyace la activacion creciente en la
construccion de la semicadencia.

Las tres sorpresas esquematicas: la suspension, la sincopa y la semicaden-
cia, mas las estructuras actisticas que comunican activacion: el crescendo, el do-
blamiento y la subdivision en fusas, podrian constituir una buena razén para
mantener la tension hasta el final de la semicadencia. Silo logramos, el contras-
te stbito con el gesto ascendente de c. 4.3, y la reaparicion de la cabeza del tema,
podria generar una respuesta mas placentera que si decidiéramos ejecutar una
semicadencia de reposo —ej., con un diminuendo notable hacia el E4 de c. 4.2-.
De nuevo, es la valencia contrastante, esta sensacién de haber recibido algo me-
jor de lo que se esperaba —error de prediccion positivo-, lo que intensifica la
respuesta emocional positiva. Ain mas, es probable que también afecte la sen-
sacion placentera de reposo en la cadencia perfecta de c. 8.1.

Los ejemplos vistos hasta el momento se han concentrado en diferentes ti-
pos de esquemas melddicos y armonicos. Una caracteristica comun es que todos
han sido procesos de expectativa de dimension pequena. La mayoria de las veces
la dimensién temporal analizada no abarcaba mas de tres o cuatro pulsos. Po-
siblemente, este analisis de la minucia no sea muy frecuente en los cursos sobre
analisis musical. Sin embargo, el andlisis de la dimensién pequeia es un pro-
cedimiento comun en el ACEM; en particular si se aplica a la ejecucion. Este
analisis nos ayuda a comprender nuestras respuestas emocionales de cada ins-
tante durante la escucha de una obra. Personalmente estoy convencido de que
resolver la ejecucion de una pieza, momento a momento, no solo es util para
lograr una interpretacion expresiva, sino también para desarrollar las destrezas
técnicas que los jovenes ejecutantes necesitaran para su futuro profesional. La
maestria técnica nos ayuda a vencer los obstaculos que impiden verter nues-
tra imaginacién entera en las ejecuciones. Sin embargo, esa maestria necesita
de un propdsito. Si creemos que este proposito es la comunicaciéon de emocio-
nes a través de la ejecucion, el ACEM puede ser un buen medio para logarlo.

A pesar de la importancia del andlisis de momentos, ya se ha dicho que
los procesos de expectativa ocurren en diferentes escalas de tiempo. Por es-
ta razon, en los ejemplos restantes trataré de balancear el analisis hacia las
dimensiones medias y grandes. El proximo pasaje se trata de un proceso de
expectativa en la dimension media.

El esquema armonico V -1, cuyas desviaciones V - vi y semicadencia fue-
ron analizadas, ademas de ser uno de los mas probables, es también el mas co-
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mun. De hecho, dificilmente rastrearemos de forma consciente dicho esquema
debido a su ubicuidad. No obstante, existen otros esquemas que, a pesar de no
ser ubicuos, ofrecen un nivel de certeza considerablemente alto. Esto es por-
que se trata de giros armoénicos salientes e idiomaticos. Uno de estos giros tie-
ne que ver con el uso de acordes cromdticos como las sextas aumentadas, en
la musica del siglo xvi111. En otra seccién del mismo andante encontraremos
uno de estos casos.

El andante estd escrito en forma de sonata. La figura 5.16 presenta una re-
duccién de la mayor parte del desarrollo. Como es usual, en este desarrollo en-
contraremos algunas progresiones que nos conducen a eventos inesperados.
Después del esperado desarrollo del tema principal, en V-Do mayor, el pasa-
je inestable comienza con una cadencia perfecta sorpresiva que desvia la reso-
lucién a un acorde de Do menor, en c. 37. Aqui empieza la travesia armonica
que nos interesa. En c. 38 escuchamos un acorde de dominante con séptima
potencial, cuya funcién tonal se confirma cuando escuchamos su resolucion
en c. 39; una confirmacion del esquema V - I. Luego, en c. 40, nuestro cerebro
podria estar prediciendo la formacién de una secuencia, con el V/ii. No obs-
tante, en c. 41, Mozart nos sorprende con una clase de cadencia de engafio en
re menor; una violacion del esquema V - I. En ese momento, nuestro cerebro
podria estar sospechando que un nuevo centro tonal se estd estableciendo: re
menor. El préoximo acorde, aunque es una desviacion cromatica, se trata de un
recurso idiomatico que genera una fuerte expectativa de cadencia en re me-
nor. De nuevo, tenemos un par de violaciones esquematicas seguidas: prime-
ro la cadencia rota, y luego la alemana seis-cinco. Traje a colacion este ejemplo
porque creo que tiene una consecuencia emocional particular.

Si tomamos en cuenta el concepto de valencia contrastante, posiblemen-
te atribuiremos una emocién mas placentera y de mayor alivio al V de c. 43, a
causa de la tension sorpresiva de la sexta aumentada. Por otro lado, la caden-
cia rota en menor podria tener connotaciones emocionales diferentes que en
mayor. Esto pude deberse a que el VI, en tonalidad menor, es un acorde mayor.
Dependiendo de las otras estructuras acusticas que confluyan en el momento
de la cadencia rota, podriamos sentir una emocion positiva cuando aparece el
VI. Creo que este es el caso en esta pieza. Tenemos un tempo lento, dindmicas
bajas, figuraciones gentilmente activas y legato. En suma, este VI tiene todo el
contexto para poder comunicar una emocién mas positiva que si el i hubiera
estado en su lugar. En otras palabras, es probable que sintamos que el VI fue
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algo mejor de lo esperado. En consecuencia, la Ger.; podria sentirse aun mas
transgresiva debido a que desvanece el destello de optimismo o esperanza que
habia traido el VI, confirmando el regreso al i, en re menor, mas desesperanza-
dor o triste. La particularidad de la consecuencia emocional de este pasaje con-
siste en la posibilidad de atribuir emociones contradictorias a la Ger.s. Por un
lado, la emocién negativa por haber interrumpido el color optimista del acor-
de mayor de la cadencia rota y, por otro, la certidumbre de la prediccion, en la
respuesta de imaginacidn, de una cadencia en re menor.
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Figura 5.16: Reduccién de un pasaje del desarrollo del andante de la Sonata KV 3010.

Elsegundo acorde de sexta aumentada en la seccién de desarrollo, presen-
ta un caso diferente. Aparece en c. 52.3, sobre la marca expresiva de pianissimo,
y es parte de un énfasis cromatico al V de la tonalidad principal del movimien-
to: Fa mayor. En estas circunstancias, la sexta aumentada —una italiana seis— no
parece comunicar mayor disrupcion o dramatismo. Sin embargo, si observan la
reduccion de la figura 5.16, el énfasis en Do mayor como dominante comienza
en c. 50.3y se prolonga hastala It.c. Las diferencias mas evidentes entre la italia-
nay las otras dos aproximaciones cromaticas son: la detencién del motorritmo
de semicorcheas, el diminuendo a pianissimo, la conduccién a V en fundamen-
tal, en posicion de octava en la soprano, y finalmente, el silencio de corchea que
resulta saliente en una pieza donde no ocurren este tipo de silencios.
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En este caso, la tension se origina en la ausencia de la resolucién espera-
da. Después de cada aproximacion cromatica, el acorde de Do mayor deberia
resolver a tonica. En c. 50 ocurre una progresion que senala con certeza una
cadencia: iis— V&/V -V, pero, en lugar de la resolucién, aparece el siguiente bor-
dado cromatico del V, que en este caso es un acorde disminuido-disminuido.
Este igualmente resuelve a la dominante, y de nuevo, en vez de resolver, apa-
rece el tercer bordado cromatico: la italiana en primera inversion. Esta vez, la
resolucidn de la italiana reposa sobre un sonido largo con doble retardo: 4-3 y
7-8. La conduccion 7-8 genera la posicion de octava. Finalmente, llega la pausa
saliente que articula las secciones de desarrollo y reexposicion (véase fig. 5.16).

De esta manera, la sexta aumentada de c. 52 parece estar disefiada para co-
municar una emocion diferente a la de c. 42. Los dltimos cuatro compases del
desarrollo son los mas estables, en el sentido en que no generan expectativas ar-
monicas cambiantes como el resto de la seccion. Este tiltimo pasaje solo gira en
torno al V de Fa mayor, a través de los bordados cromaticos sucesivos. Por otro
lado, el diminuendo gradual hasta el pianissimo conforma una tendencia dina-
mica que vaticina una resolucién tranquila al escucharse la It.¢. Por supuesto
este efecto depende en gran medida de las decisiones que tome el ejecutante.

Adicionalmente, noten como esta especie de estancamiento y giro sobre
un mismo eje -la dominante de Fa mayor- es una violacién de esquemas de
movimiento, modulacidn y cadencias de la musica tonal tradicional; al mismo
tiempo que es un esquema de retransicion o regreso a la reexposicion, después
del desarrollo, en las sonatas del clasicismo. El primero seria un esquema mas
genérico que el segundo. El segundo necesitaria de una experiencia especifi-
ca en audicion de sonatas clasicas de cdmara. Por estas razones, es probable
que los bordados cromaticos reiterativos sobre V despierten simultdneamente
dos tipos de expectativa dependiendo de la experiencia del oyente. La prime-
ra, debido al esquema mas genérico, podria dar origen a una expectativa rela-
tivamente especifica de resolucion a tonica. La segunda, basada en el esquema
mas especifico, podria dar origen a una prediccién de la reexposicion. A pe-
sar de que el qué sea relativamente cierto, cudndo suceda la resolucion a tonica
o lallegada de la reexposicion es el factor que imprime ambigiiedad al proceso.
Por esta razon, el reposo ritmico y armoénico de c. 53 podria interpretarse como
una resolucion incompleta. El anhelo de tonica no ha llegado, y la reexposicion
se suspende en un silencio de corchea. Por esta razon, el alivio real inicia en c.
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53.3, cuando escuchamos la tonica anhelada y la anacrusa del tema principal
ya conocida, y se consolida en c. 54.

Estos dos ejemplos nos dan una idea general de como crece una seccion
de desarrollo tipica en forma de sonata. Aqui vimos como la inestabilidad y
el movimiento armdnico, con violaciones de contenido dramatico, generan la
tension en un proceso de dimension media. Esta tension se increment6 hasta
la region de mayor ambigiiedad armdnica de c. 47 a 49 (véase fig. 5.16, pasaje
sin cifrado) y, finalmente, se redujo hasta lograr una expectativa especifica en
términos del qué, pero general, en términos del cudndo, a lo largo de los ulti-
mos cuatro compases del desarrollo. Es probable que, de manera similar a la
valencia contrastante de las dimensiones pequefas descrita hasta el momento,
el contraste entre la inestabilidad del desarrollo y la estabilidad de la reexpo-
sicién cumpla el papel de generar una sensacion de mayor placer al momento
de escuchar el material conocido del inicio de la obra.

Como siempre, no obstante el disefio del compositor, el ejecutante tendra
la dltima palabra. De la manera como se manipulen las estructuras acusticas
que revisten estos procesos de expectativa dependera la comunicacién emo-
cional efectiva.

Esta seccidn presento algunos ejemplos de expectativas esquematicas.
No puede ser una descripcion exhaustiva, pero ofrece modelos de observa-
cidn y seleccion de procesos de expectativa relevantes, ademas de una sintesis
de los esquemas mas comunes que nos serviran como guia del andlisis. Re-
cuerden que nuestra intuicion y experiencia juegan un papel fundamental. Sin
éstas, el conocimiento explicito de esquemas puede resultar estéril. De manera
similar, nuestra intuiciéon musical sera fundamental para reconocer los patro-
nes especificos de las piezas que analizamos. Los PEP cumplen una funcion
tan importante como los esquemas. Muchas veces la diferenciacion entre PEP
y esquemas sera una labor dificil y, probablemente, no muy necesaria. Lo im-
portante es desarrollar la habilidad de identificar dichos patrones e inferir
su significado emocional. En la préxima seccién veremos cémo las predic-
ciones y sorpresas dinamicas tienen consecuencias emocionales similares a
las esquematicas.
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Expectativas dinamicas

Nuestra habilidad natural para extraer regularidades de diversos fenomenos
es esencial para formar esquemas. Esta capacidad parece ser usada para ex-
traer regularidades a partir de la audicién de piezas nuevas o poco conocidas
(Daikoku et al., 2015; Saffran et al., 1996; Yatomi, y Yumoto, 2014). Después de
todo, es a través de la audicion repetida de obras desconocidas que vamos for-
mando los esquemas. Los patrones almacenados en la McP eventualmente se
convertirdn en parte de un esquema, ya que «los esquemas son estructuras di-
namicas que evolucionan continuamente con las nuevas experiencias y memo-
rias» (Gilboa y Marlatte, 2017, p. 618).

Un hallazgo comun de los estudios que realizan comparaciones tras-cul-
turales sobre las expectativas melddicas, ha sido que los oyentes inexpertos en
ciertos estilos dependen de los patrones recientemente escuchados para for-
mar expectativas. En contraste, los oyentes experimentados, adicionalmente a
los patrones de corto plazo, forman expectativas basadas en esquemas (Caste-
llano y Bharucha, 1984; Eerola et al., 2009; Kessler et al., 1984; Krumhansl et al.,
2000). Esto sugiere que adaptamos nuestra escucha y la formacion de expec-
tativas a las propiedades estadisticas de musica desconocida o poco familiar,
para la cual no contamos con esquemas especificos.

David Huron (2006, p. 229) describié un estudio de Yuhet-Hon Ng (2003)
que ofrece evidencias a favor de la existencia de las expectativas dinamicas.
Ng reportd que tras la audicién de dos frases —antecedente y consecuente- los
participantes prefirieron consecuentes de la misma duracién de sus correspon-
dientes antecedentes. Esto sugiere que las expectativas de los participantes es-
taban determinadas por los patrones de duracién recientemente escuchados.

Los andlisis presentados hasta este momento se han centrado en dimen-
siones formales pequefias y medianas. Es importante que exploremos el proce-
so de expectativas que se desarrolla en una escala de tiempo mayor. De manera
similar al estudio de Ng, el siguiente ejemplo se relacionara con nuestros esque-
mas sobre organizaciéon métrica y los patrones formales y de duracion especifi-
cos de la pieza.

En la figura 5.18 encontraran una transcripcion de la giga de la Sonate Ac-
cademiche, Op. 2. No. 7, en re menor, de Francesco Maria Veracini. Su estruc-
tura formal corresponde a una forma de sonata preclasica. La primera parte,
hasta la barra de repeticion, es la exposicién. Comporta las dos areas tonales
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tipicas: Re menor y Fa mayor. Justo después de la barra de repeticion, hasta
C. 34, hay una seccion de desarrollo, y enseguida encontramos la recapitulacion.

Su estructura métrica es particular, ya que el tiempo de reposo dentro
del compas es el tercero, y algunas veces el cuarto, en lugar del primer tiem-
po. No solo porque encontramos las duraciones mas largas en el tercer tiem-
po, sino porque las cadencias armoénicas principales y los limites de las frases
ocurren alli.

Un disefio ritmico distintivo de esta pieza es su regularidad en la agru-
pacién de tiempos segtn las sub-frases y frases. El motivo bésico dura aproxi-
madamente cuatro tiempos de negra con puntillo; una frase suele durar ocho
tiempos; y, a veces, las frases se agrupan en periodos de dieciséis tiempos. Es-
te fendmeno de agrupacion jerarquica es algo que algunos teéricos de la mu-
sica llaman hipermétrica.

Observe como la pieza comienza con el motivo melddico basico que, con-
tando la anacrusa, dura 4 negras con puntillo, y termina en c. 1.3. Luego se agru-
pa con los siguientes cinco tiempos, formando la primera frase que presenta
la progresion i - ii%—- is — iv - i - V - i. Esta frase se agrupa con la siguiente,
formando un periodo de dieciséis tiempos. La razén por la que estas dos fra-
ses se agrupan es que son esencialmente las mismas. La segunda frase es una
variacion armonica de la primera, y suena mas concluyente o con un final de
reposo. Observen que la melodia en la segunda frase termina directamente en
1, con una negra con puntillo en el tercer tiempo, seguida de dos silencios de
corchea. Por el contrario, la primera frase retrasa la apariciéon del 1 yla duracion
larga cae en el cuarto tiempo. Esta solo una negra sin ningun silencio anadido.
Estos patrones de motivos de 4 tiempos, anidados en frases de 8 tiempos, nos
hacen percibir un hipermetro regular de 24/8 agrupados en dos redondas con
puntillo —o cuatro blancas con puntillo- y, a veces, 48/8 agrupados en cuatro
blancas con puntillos punteados (véase fig. 5.17).

Figura 5.17: Agrupacion ritmica en metros e hipermetros.
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El siguiente analisis se basa en la premisa de que esta regularidad gene-
ra expectativas precisas sobre cudndo deben ocurrir los limites de los motivos,
las frases y los periodos y, a menudo, sobre qué material melddico y arménico
debe aparecer. En consecuencia, las desviaciones de esos PEP deberian inducir
respuestas emocionales relacionadas con la sorpresa y la valencia contrastan-
te. Por ejemplo, a través de una escucha atenta de la pieza se puede descubrir
cémo en la segunda parte, después del signo de repeticidn, esta regularidad no
es tan precisa o la sucesion de materiales melddicos no es la esperada segun las
secuencias establecidas en la primera parte. Por esa razon, se podria decir que
la segunda parte es mas ambigua y, por lo tanto, mas expresiva. El intérprete
puede aprovechar al maximo estas irregularidades para enriquecer la interac-
cién emocional de la audiencia con la obra, y la propia.

Utilicé la unidad formal basica de 4 negras con puntillo para el presente
analisis porque coincide con los cambios del material melddico y las desvia-
ciones de las tendencias dindmicas. Por lo general, cada frase esta constitui-
da por dos unidades formales basicas. Observen que etiqueté cada una de las
frases con letras del alfabeto latino (véase fig. 5.18). Las letras repetidas signifi-
can una relacion entre las frases. Por ejemplo, las dos primeras frases son casi
idénticas, asi que las etiqueté como a y a’. El simbolo prima siempre significa
un tipo de desarrollo a partir del original. El otro simbolo usado es ~ o apro-
ximacion. Este significa que existe una relacion, aunque no tan evidente como
un desarrollo. Normalmente la relacion es la formula melddica de la cadencia.

La secuencia de la primera secciéon de laobraesa-a’ -b-c-d-e-d-
f-f - g Todas estas frases se componen de 2 unidades formales basicas tie-
nen unalongitud aproximada de ocho negras con puntillo- excepto f’ que tiene
una longitud de doce. Esta primera secuencia de frases establece un modelo o
PEP de dimension formal media, y algunas de las frases estan situadas consis-
tentemente en articulaciones formales jerarquicamente salientes a través de la
pieza. Por ejemplo, a es la cabeza tematica o el tema principal de la sonata; d es
una secuencia que forma parte del segundo tema, cuya caracteristica principal
para el presente andlisis es su perfil ascendente; f es una seccién de cierre que
siempre presenta la misma férmula cadencial melddica; y g es una especie de
extension o codetta después de la cadencia perfecta de f.

La primera violacion del patrén dinamico de 2 unidades es la irregula-
ridad presentada al final de f’. Esto podria considerarse como una sorpresa
dindmica de dimensién media —categorizacion que combina los criterios de
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dimension temporal y de origen, del modelo de expectativas para el ACEM-.
Ademas, esta irregularidad se combina con un cambio de direccién armoéni-
ca que agrega una sorpresa dindmica de dimension mds pequefa. Observe que
f comienza como una secuencia tonal de fa un intervalo de quinta descendente
con respecto al original; es decir, en Sib mayor, en lugar de Fa mayor. Pero, en c.
17.4, en lugar del acorde esperado de Mib mayor, como IV de Sib, un acorde de Fa
mayor con séptima comienza una progresion que conduce a la cadencia perfecta
en m. 19.3, regresandonos a la tonalidad de Fa mayor. Por lo tanto, la secuen-
cia en Mib mayor puede interpretarse como una progresiéon que nos produce
falsas expectativas en la dimensién pequeiia, y que se termina regresando a Fa
mayor a través de una extension del PEP de 2 a 3 unidades formales basicas -12
negras con puntillo en lugar de 8.

;Hay alguna decision de ejecucion que pueda derivarse de esta observa-
cién? Supongo que hay muchas. Concentrémonos en la parte del violin. La se-
cuencia melddica se rompe en c. 18.2. La linea descendente en c. 18 deberia
haber conducido a una cadencia en Eb mayor pero, en lugar de esto, la escala
descendente se prolongé hasta do4 —el § en Fa mayor- y luego a la férmula ca-
dencial melddica que caracteriza a f. En consecuencia, esta escala descendente
tiene un potencial expresivo que el violinista podria aumentar. Si el lector fue-
ra violinista, ;qué estrategia de ejecucion utilizaria? Una posible opcién podria
ser un crescendo, lo que contradeciria el decrescendo esperado si hubiera ocu-
rrido la cadencia en Mib mayor. Esta accion podria enfatizar la sorpresa dina-
mica a través de una estructura acustica inesperada, es decir, un crescendo en
lugar de un decrescendo, o, en términos generales, una estructura estimulan-
te en lugar de una tranquilizadora. ;En qué otra estrategia podriamos pensar?
;Qué otras estructuras expresan mayor excitacion segun lo que discutimos en
el capitulo 3? ;Qué pasa con la articulacién y el ataque? Imaginen cémo sona-
ria, y qué sentirfamos, si las tltimas seis notas de la escala se tocan en crescen-
do y staccato. Podria ser una buena sacudida para la comodidad creada por la
previsibilidad de la secuencia.

Mas adelante, la frase f estd involucrada en otro pasaje expresivo de relati-
va incertidumbre. Hacia el final de la seccién de desarrollo, en c. 31, freaparece
idéntica, aunque transportada a La menor. La etiqueta de f” se debe al cam-
bio de tonalidad. Su reexposicion exacta, después de a”, a”, y un par de frases
de alguna manera equivalentes a ¢ y e, etiquetadas como ~c y ~e, hacen espe-
rar una transposicion secuenciada de f”, en forma similar a como f~ sigui6 de
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f, en la primera seccion. En lugar de esto, escuchamos un pasaje de violin so-
lo con un disefio melddico similar al del grupo e, etiquetado como ~e’. De es-
ta forma, se genera una sorpresa saliente, no solo porque no se sigue el patrén
original, sino porque es una textura que no ha ocurrido antes en la pieza, ni en
toda la sonata. Ademads, comienza en un sib4, en La menor; un grado croma-
tico altamente inesperado. En este punto, inicia una secuencia que conduce al
V de La menor al final de c. 34, la cual se conecta de manera imprevisible con
el acorde de Re menor que inicia la recapitulaciéon. En suma, en este pasaje del
desarrollo se presenta una cadena de eventos inesperados que aumentan la in-
certidumbre y, por ende, la expresividad y posibilidad de involucrar emocio-
nalmente a la audiencia.

La textura de violin solo abre las posibilidades de la ejecucion. El violinis-
ta puede elegir entre inflexiones de tempo, perfiles dinamicos, coloracién del
timbre, ataques y articulaciones. Es como una cadenza corta donde el artista
puede regular la incertidumbre, a través de la manipulacion de las estructuras
mencionadas, con el objeto de crear una recapitulacion altamente inesperada,
sorpresivamente chocante, pero, al mismo tiempo, considerablemente placen-
tera. Este es nuevamente un ejemplo de valencia contrastante que tiene que ver
con procesos de dimensién media y grande. En la dimensién media del desa-
rrollo el proceso comienza con la sorpresa dinamica causada por la presenta-
cion variada de a’y a”, a la cual le sigue una cadena de eventos inesperados
como el ~e irregular de 14 negras con puntillo, y los otros ya mencionados. To-
dos estos eventos originan una serie de expectativas generales que alcanzan su
punto maximo de incertidumbre en el solo de violin. Al final del solo, la figu-
racién G#-E implica una resolucién esquematica en La menor. Siguiendo este
razonamiento, la ltima corchea -las- se podria percibir como una anticipa-
cion de i. Como cualquier anticipacion cadencial, ésta deberia dar origen a una
fuerte expectativa de resolucioén en tonica. Por estas razones, se infiere que la
escucha de un acorde en Re menor en lugar del esperado La menor, en c. 35.1,
resulta en una experiencia impactante, automatica, como en las respuestas de
prediccion y reaccién de Huron. A pesar de esto, esa rapida respuesta negati-
va se disuelve en un sentimiento de alivio después de que nuestro cerebro re-
conoce que la musica nos ha llevado a un lugar conocido: el tema principal.

Una pregunta fundamental para este libro seria: ;qué podria hacer una
violinista con este andlisis? Desde luego, tiene diversas opciones y puede pen-
sar en diferentes acciones a lo largo de la cadena de eventos inesperados en la
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seccion de desarrollo. Sin embargo, con fines de ensefianza y aprendizaje po-
demos describir, al menos, una. Una eleccion que responde al analisis consiste
en ocultar la recapitulacién de la imaginacion del oyente hasta el ultimo mo-
mento, haciéndole creer que nos dirigimos a una cadencia en La menor. Por
tanto, la valencia contrastante impactante-agradable, al experimentar la reex-
posicidn, seria mas efectiva. El intérprete se enfrenta a una expectativa espe-
cifica. La linea sol#5-mis-las implica fuertemente una resolucion en La menor
en el siguiente pulso. Es decir, se tiene certeza sobre el qué y el cudndo en la di-
mension pequeiia. Debido a que no podemos cambiar las alturas —a excepcion
de algun adorno que, en cualquier caso, no cambiaria los grados estructura-
les— la especificidad no puede ser intervenida. No obstante, el violinista podria
mediar el cudndo. Esto nos hace enfocar en las estructuras tempo y fraseo rit-
mico. Una opcién podria ser mantener un pulso bastante inestable durante el
solo para alimentar la incertidumbre. Por ejemplo, estirar el ritmo al comien-
zo del motivo y acelerar hacia las sensibles do# y solf, y, finalmente, realizar
un ritardado que conduzca a esa falsa anticipacion de la menor, para retomar
el tempo y el caracter de manera subita en el primer tiempo de c. 35, como en el
ejemplo del capitulo anterior, en el que un grupo de amigos sale de manera su-
bita tras los muebles y cortinas de su sala de estar para sorprender a alguien
por su cumpleafios.

Este ejemplo fue concebido para explicar la categoria de expectativas di-
namicas en una dimension formal media-grande. Con seguridad podemos en-
contrar mas desviaciones expresivas de la secuencia y la regularidad en las
unidades formales propuestas como PEP. Sin embargo, en aras del espacio y la
simplicidad, tenemos que detener este andlisis aqui. Lo que hemos discutido
es suficiente para realizar algunas reflexiones conclusivas. Primero, a pesar de
que el proceso dindmico solo se aprecia en la dimensioén grande de la pieza
—comparacion entre las frases de la exposicion y las del desarrollo-, las accio-
nes de ejecucion se visualizaron principalmente en la dimensién pequeiia. Es-
to no quiere decir que las acciones de ejecucion solo puedan desarrollarse en
la dimension pequefa. Podemos manipular las estructuras musicales, a través
de la ejecucion, de manera que se comunique un proceso de dimensién media,
o se subraye alguin contraste o similitud solo apreciable en la dimension gran-
de. No obstante, debemos tener en cuenta las limitaciones de la McPp. Los tiem-
pos de reverberacion de la informacion en esta memoria son cortos. A no ser
que nuestra accidn de ejecucion sea saliente, es probable que sea olvidada y la
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relacion a gran escala pase desapercibida. Una accién de ejecucion saliente de
la dimension grande, en este ejemplo, seria realizar una modificacién de las ca-
racteristicas acusticas del tema en la reexposicion. Debido a que se trata del
tema principal de la giga, que el compositor ha presentado repetidamente de
manera literal, variado y fragmentado, con modificaciones como ornamen-
tos, cambio de tempo, dinamicas, etcétera, podrian reconocerse con facilidad
y generar sorpresa.

Segundo, paralelo a estas expectativas dindmicas, encontramos otros pro-
cesos esquematicos cuya observacion, en este ejemplo en particular, se concen-
tr6 en las dimensiones medias y pequenas. Estas observaciones nos recuerdan
la complejidad de las expectativas musicales. De la inmensa cadena de even-
tos y procesos superpuestos de expectativas esquematicas y dinamicas, tendre-
mos que seleccionar las que consideremos mas relevantes para guiar nuestra
interpretacion. La parte dificil para un estudiante puede ser escoger los pro-
cesos relevantes. Ya antes he recalcado que solo tenemos nuestro conocimien-
to limitado y, de manera primordial, nuestra intuicién o experiencia implicita.
El objetivo de este libro es ayudar a desarrollar las dos. Espero que estas mismas
observaciones que nos recuerdan la complejidad de la tarea, nos hayan demos-
trado que el pensamiento organizado sobre las diferentes etapas del proceso, asi
como sobre los criterios de clasificacién y las tipologias de expectativas musi-
cales, pueden llevarnos a un analisis musical manejable dirigido a enriquecer
las posibilidades comunicativas del repertorio.

Entender lo que se puede comunicar a través de los procesos de expecta-
tiva implica saber si lo que recibira la audiencia es algo mejor o peor de lo es-
perado. A su vez, esto depende de como podra ser ese proceso de espera. Qué
tan ciertas o inciertas pueden ser las expectativas de los oyentes y qué posibili-
dades hay de que realicen o no realicen predicciones, son dos cuestiones funda-
mentales para entender la cualidad de la etapa de espera —preconsecuente- del
proceso de expectativa. Esta cualidad puede expresarse en términos de certi-
dumbre o ambigiiedad y nos ayudara a concretar la categoria de las emociones
que podremos comunicar a través de los procesos de expectativa que hemos
escogido para guiar nuestra ejecucion. Es decir, si expresamos miedo, ansie-
dad, asombro, regocijo, etcétera. Por esta razon, las categorias de expectativas
especificas y ambiguas son un complemento practico a las categorias mas teo-
ricas de expectativas esquematicas y dindmicas. Mientras que las ultimas nos
ayudan a comprender cudl es el objeto de la expectativa y si daremos al oyente
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algo mejor o peor de lo esperado, las primeras nos ayudan a construir la cate-
goria de las emociones que intentamos comunicar. Si la espera es incierta, po-
demos hablar de ansiedad, miedo y sensaciones negativas; o todo lo contrario,
si hay certidumbre. A su vez, esta categorizacién emocional de la etapa precon-
secuente, nos permitira inferir sila valencia contrastante producira reacciones
como hilaridad, desconcierto o asombro.

Figura 5.18: Giga de Francesco Maria Veracini con marcas analiticas.
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5. EL MODELO DE EXPECTATIVAS MUSICALES DEL ACEMY LA EJECUCION EXPRESIVA

Expectativas especificas, generales y ambiguas

Como se explicé antes, estas tres categorias son altamente subjetivas. Por un la-
do, dependen de la experiencia del oyente y del analista, y, por otro, son clases
discretas de un continuo de incertidumbre-certeza que se definen como resul-
tado del analisis. En términos generales, la expectativa especifica significa que
sabemos exactamente cuadl sera el evento consecuente y cuando sucederd; la
general se refiere a un grado manejable de incertidumbre en el que varios re-
sultados son posibles; y, finalmente, la ambigua se aproxima al extremo de la
incertidumbre, donde hay demasiadas probabilidades, o demasiada informa-
cion, para sentirse comodo o bajo control. En el capitulo anterior expliqué es-
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tos tres tipos a través del analisis de dos extractos de Chopin. Mi preocupacion
ahora es presentar ejemplos dirigidos a evaluar algunas implicaciones para su
ejecucion. No serd necesario abordar el tema de las expectativas especificas
porque es facil de entender y hemos visto algunas implicaciones para la ejecu-
cidn en este capitulo: ej., el c. 18 y 35 de Veracini, y las sextas aumentadas en Mo-
zart. En esta seccion, nos centraremos en las expectativas generales y ambiguas.

Primero analizaremos una seccion de la exposicion de Allegro con brio de
la Sonata Waldstein de Ludwig van Beethoven. Este ilustrard un proceso de ex-
pectativa general en la dimension media. La figura 5.19 muestra el puente en-
tre los dos temas. Comienza en c. 22, donde una italiana seis implica el V de
un nuevo énfasis en mi menor. Los siguientes compases son un patrén de in-
termitencia entre V y i sobre un pedal de dominante, con un ritmo superficial
constante de semicorcheas. La intermitencia V - i sobre el pedal en si es una
manifestacion de estatismo. No podria conducir a predicciones relativamen-
te definidas si no fuera por el disefio ritmico-melddico que crece sobre ésta.
Observen como Beethoven organiza esta intermitencia en médulos ritmicos.
Cada mddulo se define perceptualmente mediante la repeticién de un patrén
melddico-armoénico, como lo indican los corchetes en la figura 5.19. Los dos
primeros mddulos duran dos compases: m. 23-25 y m. 25-27. Luego observa-
mos una reduccion progresiva de esta longitud a blancas, en c. 27, y negras, en
c. 28. En c. 29 la musica detiene el movimiento armoénico y el si podria sentirse
como una ténica debido al largo pedal y a la ausencia de otras sefiales indicati-
vas de mi menor, como el tritono re#-la. Sin embargo, el sentido de la direccion
no se detiene alli. Beethoven pide un crescendo en c. 27 y una serie de sforzandi
en c. 28. Aunque el acortamiento gradual del médulo melddico se detiene en
c. 29, la cascada de arpegios continta el movimiento direccional. Los arpegios
descendentes desembocan en un cambio repentino de la subdivision ritmica
y el material melddico en c. 31 que nos hace reajustar nuestras expectativas sin
que la expectativa general de resolucion se consume. El movimiento direccio-
nal del puente continua y la escala rota en decrescendo de c. 31 a 34 que indica
la nueva direccién armonica hacia Mi mayor. Finalmente, todos estos cambios
cobran sentido en la resolucién-elisiéon de c. 35.

El puente de c. 23 a c. 35 constituye un proceso de expectativa general de
dimensién media. Es muy probable que esperemos un evento resolutivo que
primero indica un mi menor, luego un Si mayor, y al final un Mi mayor. Y so-
lo podemos sospechar que sucedera pronto, por las normas del estilo, pero
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Figura 5.19 Primer puente del Allegro con brio de la Sonata Waldstein. Las marcas indican la

aceleracién (acortaminto) del médulo ritmico-melddico.

no exactamente cuando. Primero, la aceleraciéon del médulo melddico sugiere
que algo se esta acercando. Podria ser un acorde de reposo en mi menor. Lue-
go, el crescendo y los sforzandi acentian este sentimiento de urgencia, que se
prolonga por la cascada de arpegios. Probablemente la caida repentina en se-
micorcheas, en c. 29, se percibe como una llegada fallida. Esta hace que resta-
blezcamos nuestras expectativas en el sentido de que la prediccion general para
el punto de reposo sigue ritmicamente activa, y Si mayor podria ser el nuevo
centro tonal. Pero, en c. 31, ocurre otro cambio de direcciéon importante que
restablece nuevamente nuestras predicciones, particularmente a partir de c.
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33.3 donde la aparicion del las indica la nueva meta tonal y mas brillante de Mi
mayor. Las marcas de decrescendo y piano sugieren el nuevo caracter dolce del
segundo tema, pero aun asi no podemos hablar de una prediccion especifica.
Solo la llegada del nuevo tema en Mi mayor, en c. 35, confirma nuestras pre-
dicciones generales y nos presenta con algo mejor de lo esperado, simplemente
porque no podiamos predecir algo en especifico. Los dos cambios de direccion
—C. 29 y ¢. 31- nos mantuvieron en un estado intermedio entre especificidad o
ambigiiedad que recibi6 una resolucion hasta c. 35. Un nuevo tema en mayor,
legato, duraciones mas largas de negras y blancas, y un perfil predeciblemente
ondulante, diaténico y por grados conjuntos. En otras palabras, un nuevo te-
ma cantabile, tranquilo y amoroso.

Este andlisis ofrece a la ejecutante la oportunidad de conocer las diferen-
tes etapas del proceso de expectativa general y tomar decisiones acordes al con-
tenido emocional inferido. Por ejemplo, la creciente tensién expresada por el
acortamiento de los mddulos ritmico-melddicos de c. 23 a c. 30, se puede co-
municar a través de un ataque marcado y una subdivisién precisa de semicor-
cheas, asi como planeando cuidadosamente el crescendo hasta el reinicio en
c. 31. A partir de este punto, las articulaciones se vuelven fundamentales para
enfatizar el contraste con el segundo tema dolce e molto legato. La escala rota
ascendente transforma el impulso intempestivo en una especie de anhelo de-
licado hacia c. 33, 34 y 35. Un ritardando siempre sera una opcidn para realzar
estos momentos de deseo; sean intensos o delicados. Donde comenzar el ritar-
dando, y qué tan intensa puede ser su ejecucion, dependerd del caracter que
queramos comunicar con el segundo tema.

Una ejecucion emblematica y, en términos psicoldgicos, esquematica de
esta pieza, ha sido constituida por las multiples versiones comercializadas. En
dicha ejecucion, este pasaje se caracteriza por una reduccion del tempo a lo lar-
go del segundo tema, principalmente a en su primer periodo, de c. 35 a 41 (véa-
se fig. 5.20). Este nuevo tempo contribuye al caracter tranquilo y amoroso. Sin
embargo, si observamos bien, el disefio ritmico y el cambio de articulaciéon y
ataque marcados en la partitura son suficientes para comunicar el nuevo pul-
so de blanca, en lugar del pulso de negra marcado, del primer tema. Esto im-
plica que las estructuras de la composicion, si son ejecutadas correctamente,
expresarian este cambio de pulso sin necesidad de cambiar el tempo. El dise-
fio ritmico del segundo tema y la articulacidn legato, generan una sensacion de
pulso mas largo dejando el tempo intacto. Por supuesto, el ejecutante tiene que
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controlar su técnica para lograr este efecto, pero antes debe sentir estos cam-
bios en su mente, ser consciente de su funcion en el proceso de expectativa, y
estar convencido de su efecto.
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Figura 5.20: Transcripcion del segundo tema de la Sonata Waldstein.

Con el segundo periodo del segundo tema comienza un nuevo proceso
de expectativa general similar al anterior. Los tresillos del contrapunto del te-
ma sugieren un regreso gradual al pulso de negra. Es aqui donde los intérpretes
generalmente comienzan a acelerar para volver al tempo inicial. En c. 50 inicia
otro proceso de aceleracion progresiva a través de la misma técnica de acorta-
miento de moédulos (véase fig. 5.21). Los tres primeros moédulos —c. 50 a 55— du-
ran dos compases, cada uno. Luego, tenemos dos mddulos de un compas, dos
de una blanca, cinco de una negra y siete de una corchea (véanse las marcas en
la figura 5.21). En c. 61, el movimiento direccional es retomado por una escala
descendentey, a partir de c. 62, una progresion armonica tiene el papel de man-
tener vigente la expectativa. Con la progresion en E mayor: IV - V&/V - 15 - V
(véase cifrado en la figura 5.21) el proceso de expectativa va ganando especifici-
dad sobre el qué —una cadencia en E mayor-, aunque el cudndo es aun bastante
incierto. El seis-cuatro cadencial se prolonga por cuatro compases y el V por
otros cuatro. Durante estos ocho compases, la tension se mantiene a través de
cambios ritmicos y melddicos que cumplen o violan predicciones especificas.

Observen cémo después de llegar al IS, el disefio ritmico-melddico to-
ma nuevamente el papel central en la generacion de tensién para mantener la
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expectativa cadencial. Por ejemplo, el arpegio roto ascendente en c. 68 repre-
senta el modulo mas corto de la serie —una negra. Después de esto, un disefio
ritmico que crea falsas expectativas ralentiza la aceleracion de los médulos ex-
pandiéndolos a un compas —-c. 69— y a dos compases —c. 70-71-. Esta expan-
sién coincide con el decrescendo escrito hasta un pianissimo. Este disefio crea
falsas expectativas porque revierte la direccion del crecimiento de la dindmica
y del acortamiento de los mddulos, por lo que introduce incertidumbre en el
flujo musical. Sin embargo, la direccién original se retoma en c. 72 con el cres-
cendo, el trino, el V{ en c. 73, y la direccién melddica do#-fa-mi en la voz su-
perior de la mano derecha.

50 ._'__'—.’_._.________——-—-——________-_-‘h‘-‘-\—;-.
i 3 3
ey o 3. 3 3. 3 2= o M
- ey Y N/ ] S | 1 1111 1l M |
OO o T 000 | EEE A | - ~ - > - >
6 P e =
T s e o f il f
| |"""' Ty . ﬁ"‘-
™
. *s
|
1 1 1
[ i
3

228



5. EL MODELO DE EXPECTATIVAS MUSICALES DEL ACEMY LA EJECUCION EXPRESIVA

e
A

y botesiefeore onfen, leiacleten,o,enfetsy, L. 22,
:I=|=|=I:b=h=uzl=l=l=|:b=h=u= %

- N N g

)t et 0t B

1Z

Mafafel o fofafalfe fiatalalfelfaralale

SON
T
el
.
o/l
e
e
e
T

J o
A || 1 |
A —qo 4ok Ln's' g

Figura 5.21 Transcripcion del segundo puente de la exposicion del Allegro con brio de la Sonata
Waldstein.

Estos dos pasajes de Beethoven ejemplifican procesos similares de expec-
tativa general. Ambos suceden en una dimension formal media y estan con-
formados por otros procesos de pequeiias dimensiones. Las predicciones que
se formaron en la dimensioén pequefia tendieron a ser mas especificas, lo cual
es bastante razonable, ya que nuestra mente favorece los esquemas de eventos
vecinos sobre eventos distantes (Huron, 2006, p. 122). A lo largo de este capi-
tulo también hemos visto que cuanto mas cerca se encuentre el evento con-
secuente, mas especifico tiende a ser el proceso de expectativa. Sin embargo,
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dependiendo de la clase de eventos implicados en cada proceso, la especifi-
cidad o la certeza pueden variar. Por ejemplo, aunque los dos ultimos pro-
cesos de Beethoven apuntan hacia una resolucion, solo el segundo presentd
el tipo de eventos que indican una posible cadencia: la progresion que inicia
en c. 62. Se podria argumentar que la progresion y el ultimo par de compa-
ses antes de la cadencia en c. 74 transforman la expectativa general en especi-
fica, al menos lo que concierne al qué. Por el contrario, el material presentado
en el puente antes del segundo tema no puede implicar un resultado especifi-
co. Quiza, para alguien que aun no ha escuchado esta pieza, podria ser mas
dificil imaginar el caracter del segundo tema después del puente, que la caden-
cia de cierre de c. 74.

Desde el punto de vista del ejecutante, siempre es posible potenciar o con-
tener las consecuencias emocionales de una cadena de eventos escritos por el
compositor. En algunas piezas como la Sonata Waldstein, el compositor es-
cribe una partitura mds detallada en términos de dinamicas, articulaciones
y ataques. Esto reduce el alcance de las decisiones del intérprete. En este caso
particular, el tempo y el fraseo ritmico son las estructuras menos determina-
das, o mas dependientes de la imaginacion del intérprete.

El ultimo pasaje que analizaremos es el final de Syrinx. Esta es una pieza
para flauta sola que Claude Debussy compuso en 1913. Es diferente de las otras
piezas que hemos analizado debido a que estd escrita en una sintaxis tonal no
tradicional. Esta es una de las razones por las cuales elegi esta pieza para ejem-
plificar la expectativa ambigua. La falta de esquemas tonales hace que el reper-
torio modernista sea propenso a ser percibido como ambiguo.

Elinicio de la seccidn final de la pieza es una recapitulacion casi exacta del
tema principal (véanse figs. 5.22 y 5.23). El hecho de que sea una recapitulacion
implica que podriamos formar expectativas dindmicas muy especificas. Por
ejemplo, desde el principio de la pieza, sabemos que la clase de alturas (c.a.) Sib
representa la posicidn jerarquica mas importante porque es la que se escucha
con mayor frecuencia. Probablemente, la mayoria de las personas atribuirian
a esta c.a. una sensacion de reposo, equivalente a la de una toénica. Sin embar-
go, no hay razén por la cual debamos percibir esta recapitulaciéon como una se-
fal para el final de la pieza. La primera desviacion relevante de la presentacion
original del tema principal, es decir, la primera sorpresa dindmica relevante,
ocurre en c. 29 y 30. Después de eso, es dificil imaginar una continuacién. Hay
demasiadas posibilidades. Es ambiguo. Tras c. 30 podriamos comenzar a per-
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cibir la c.a. re como un posible nuevo tono jerarquicamente importante. Una
nueva expectativa general podria ser escuchar mads c.a. re. Por otro lado, co-
menzando c. 31 hay tres eventos importantes que pueden causar la expectativa
general de un momento de reposo cercano. Primero, el ritardando que se con-
vierte en ritardando molto en el ultimo par de compases. Segundo, un nuevo
disefo ritmico donde las duraciones largas son prominentes. Y tercero, un ges-
to melddico ascendente dibujado por las notas mas agudas de los tresillos, fa4
y la4, y que termina en el si4 en c. 33 (véanse los tonos encerrados en la parti-
tura, fig. 5.23). Noten que los dos gestos de tresillos resuelven ritmicamente en
el re4, reafirmando la nueva c.a. predominante. La combinacion de estos tres
procesos puede producir una tendencia general hacia un punto de reposo. Sin
embargo, la falta de relaciones armonicas claras entre los tonos y, en particular,
la escala de tonos enteros descendente, sin precedente, en el penualtimo compas,
podrian crear una atmoésfera ambigua. Solo si el delicado perdendosi se logra
adecuadamente, se garantizara una expectativa satisfecha de final.
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Figura 5.22: Primera seccién de Syrinx de Claude Debussy
Tal vez, una de las razones por las cuales los compositores de musica post-

tonal y atonal estan tan preocupados por detallar las instrucciones de ejecucion
en las partituras, es la falta de esquemas tonales o sintaxis. Esta ausencia hace

231



EL ANALISIS DEL CONTENIDO EMOCIONAL DE LA MUSICA

necesario confiar en esquemas sénicos mas universales o naturales, como de-
clinaciones melddicas, diminuendi, crescendi, ritardandi 'y accelerandi. Es decir,
los esquemas que estan relacionados con la duracién y el timbre, en lugar de las
relaciones probabilisticas armonicas. El intérprete debe ser consciente de esto
y tener una mente clara acerca de lo que necesita expresar a través de este de-
licado repertorio. La musica moderna es un desatio en muchos aspectos. Una
de las preocupaciones del ACEM es entender a través de qué tipo de procesos
los intérpretes y oyentes pueden dar sentido a dicha musica. Sin embargo, la
investigacion empirica atin no ha ofrecido suficientes evidencias para susten-
tar modelos de expectativas de musica post-tonal, atonal y sonorista. Tal vez el
ACEM tendra que depender mas en los procesos dinamicos que en los esque-
maticos cuando el objeto de analisis sea este tipo de musica.

- s, aum ( trés modere )

P marquée perdendosi

Figura 5.23: Transcripcion de la seccion final de Syrinx de Claude Debussy.
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Reflexiones conclusivas

En el presente capitulo se expuso un modelo de andlisis basado en el fendmeno
de la expectativa musical. Se tomaron cinco criterios propuestos por Margulis
(2007) que determinan la clasificacion de las expectativas segun su origen, na-
turaleza, dimension temporal, objeto y consecuencias. Cada uno de estos cri-
terios fue definido con el fin de que el modelo sea manejable y responda a los
objetivos del andlisis musical en un contexto educativo de pregrado. Vimos que
algunos de estos criterios funcionan como ejes continuos con dos polos, en los
cuales la clasificacion en categorias discretas se hace difusa (véase fig. 5.1). Por
ejemplo, muchas veces sera dificil saber hasta qué punto un evento sonoro es-
ta activando una MLP o una McP. De manera similar, podemos encontrar un
degradé entre expectativas especificas, generales y ambiguas, asi como entre
expectativas de dimension pequefia, media y grande. Esto ilustra la dificultad
que representa analizar un fendmeno complejo como la musica; aunque, a la
vez, justifica la necesidad de simplificar la tarea a través de un modelo con cri-
terios taxondmicos delimitados.

Las categorias mas utiles para ser aplicadas al analisis musical son aque-
llas que implican observaciones directas de las estructuras musicales y sus
patrones de comportamiento. Es por esto que los ejemplos ilustran analisis
de procesos de expectativas esquemadticas, dinamicas, especificas, generales,
ambiguas y de dimension pequefa, media y grande. Se traté de dar ejemplos
representativos de cada categoria. Sin embargo, en un capitulo no es posible
cubrir una gran cantidad de casos. Un caso particular que no se trato6 fue el
de los ornamentos. Estos pueden ser herramientas expresivas debido a que, a
través de un ornamento, el ejecutante puede violar tanto esquemas como PEP,
y, aunque suceden en una dimension formal/temporal pequefia, pueden contri-
buir ala percepcion de otras dimensiones. En definitiva, creo que en este esfuerzo
de ensefianza y aprendizaje no tenemos otra opcion que expandir la informacion
limitada que se ha vertido en este capitulo a través de futuras y numerosas expe-
riencias de analisis y ejecucion. Solo asi lograremos un conocimiento mas eficaz
para abordar la diversidad que nos presentara el repertorio musical.

Esta diversidad también forma parte de la complejidad del fenémeno mu-
sical. En las reflexiones preliminares al modelo vimos cémo, en la realidad,
multiples procesos de expectativa se traslapan en diferentes dimensiones for-
males. Ademads, la sensibilidad a ciertos eventos depende de la experiencia
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de cada oyente. Sin embargo, partimos del supuesto de que grupos culturales
grandes —ej., las sociedades occidentales— comparten esquemas globales —ej.,
sintaxis tonal- que anidan otros menos globales asociados a tradiciones musi-
cales especificas. Estas tradiciones podrian representarse por la musica clésica,
el reggae, el rock, Bach, Mozart, etcétera.

Por estas razones, argumento que la complejidad del fendmeno musi-
cal tiene que ser abordada a partir de una aproximacion analitica que conjun-
te el conocimiento intuitivo y el teérico. Se asume que el primero es fruto de
nuestras experiencias de aprendizaje implicito, mientras que el segundo se ad-
quiere a través de un aprendizaje explicito o declarativo. Es probable que, en
el ACEM, la mayoria de las veces descubramos que una sorpresa de un proce-
so de expectativa se identifique primero con el oido, de manera intuitiva, antes
que con un proceso racional consciente. Esto quiere decir que lo comun se-
ra iniciar un ACEM a partir de una atencidn preconsciente o involuntaria que
dirigira nuestro interés como analistas a un proceso de expectativa especifico.
También implica que primero sintamos la emocién y luego analicemos su cau-
sa. En sintesis, como hemos dicho antes, el ACEM es una estrategia de anlisis
cuyo objeto de estudio no son solo las estructuras musicales, sino la emocion
sentida en relacion con dichas estructuras.

Entender la emocién nos ayuda a definir como podemos interpretar el
proceso y ejecutar la pieza, con miras a comunicar dicha emocién. De esta
manera, decidimos cémo moldear las estructuras de la ejecucion a partir de
nuestros propios sentimientos acerca de la obra. Para llegar a esta claridad, es-
te libro propone dos tipos de respuesta a través de los cuales la musica indu-
ce/expresa emociones. La primera, es la respuesta a los rasgos acusticos de las
estructuras musicales. En el capitulo 3 vimos como éstas inciden directamente
en el funcionamiento de nuestro cerebro a través de mecanismos como el refle-
jo del tallo, la sincronia ritmica y el contagio. La segunda, es la respuesta a las
expectativas musicales. En los ejemplos propuestos en el presente capitulo se
ha visto su acciéon complementaria. No podemos obviar ninguna en un anali-
sis del significado emocional que intente explicar de manera integral nuestras
respuestas emocionales a una obra o un pasaje.

La relacion, necesariamente complementaria de estas dos respuestas, con-
lleva que el proceso de analisis del contenido emocional se guie a partir de pre-
guntas como: ;Cual es el pathos global de la obra? ;Presenta diferentes pathos?
;Qué prima en la expresion de estos estados emocionales globales: estructuras
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aditivas o procesos de expectativa? ;Como estos pathos de dimension grande y
media pueden estar constituidos por contenidos afectivos en dimensiones mas
pequefas? ;De qué manera las respuestas a las estructuras y a las expectativas se
complementan para definir el contenido emocional analizado?

El principal supuesto de aprendizaje de este libro es que dar respuesta a pre-
guntas como las anteriores guie a la ejecutante-analista en su interpretacion del
repertorio. En el ACEM no se pretende que las decisiones de ejecucion sean objeti-
vas. Yahemos dicho que la experiencia y el conocimiento intuitivo son esenciales.
Sin embargo, se cree que el analisis es una herramienta irremplazable para ex-
pandir y enriquecer nuestra intuicion musical. El ACEM se concibe como una
herramienta eficaz para que el estudiante comprenda los limites expresivos del
repertorio y decidalo que le conviene comunicar como ejecutante, tomando en
cuenta sus habilidades y destrezas como instrumentista. Es por esto que, en un
contexto educativo universitario, el ACEM promueve la autoconsciencia sobre
las capacidades individuales y el autocontrol del proceso de aprendizaje. Estas
habilidades sustentaran la autonomia de los futuros profesionales de la musica.

Cuestionario de autoevaluacion

1. Realice un mapa mental donde se especifiquen los cinco criterios de
tipificacion del modelo y los tipos de expectativa que propone el mo-
delo del ACEM.

2. Defina brevemente los esquemas de perfil mel6dico expuestos por Hu-
ron y ejemplifiquelos con un pasaje musical.

3. Defina brevemente los esquemas ritmicos y dé ejemplos a través de
fragmentos musicales.

4. Defina brevemente los esquemas tonales melddicos y armdénicos. Dé
ejemplos.

5. Escoja una pieza de su repertorio y preséntela a la clase. Identifique zo-
nas de ambigiiedad y certidumbre, describa si obedecen a procesos de
expectativa esquematica o dindmica, y postule significados emociona-
les para estos momentos, en relacién con las estructuras musicales de
la composicion y la ejecucion.
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